Cristiano Peixoto Goncalves

A perspectiva organica da agao vocal no trabalho de

Stanislavski, Grotowski e Brook

Belo Horizonte
Escola de Belas Artes da UFMG
2011



Cristiano Peixoto Goncalves

A perspectiva organica da agao vocal no trabalho de

Stanislavski, Grotowski e Brook

Dissertacdo apresentada ao Programa de
Pos-Graduagcdao em Artes da Escola de
Belas Artes da Universidade Federal de
Minas Gerais, como exigéncia parcial para
obtencgao do titulo de Mestre em Artes.

Area de Concentragdo: Arte e Tecnologia da
Imagem.

Orientador: Prof. Dr. Fernando Antonio
Mencarelli

Belo Horizonte
Escola de Belas Artes da UFMG
2011



Goncalves, Cristiano Peixoto, 1977-
A perspectiva organica da agao vocal no trabalho de Stanislavski,
Grotowski e Brook / Cristiano Peixoto Gongalves. — 2011.
142 f.

Orientador: Fernando Antonio Mencarelli

Dissertagédo (mestrado) — Universidade Federal de Minas Gerais,
Escola de Belas Artes.

1. Stanislavski, Constantin, 1863-1938 — Critica e interpretagao —
Teses. 2. Grotowski, Jerzy, 1933-1999 — Critica e interpretagao —
Teses. 3. Brook, Peter, 1928- — Critica e interpretacdo — Teses. 4.
Expresséo vocal (Encenagéo) — Teses. 5. Voz — Teses. 6. Atores
Estudo e ensino — Teses. 7. Representacao teatral — Estudo e ensino
— Teses. 8. Teatro — Teses. |. Mencarelli, Fernando Antonio, 1962-

Il. Universidade Federal de Minas Gerais. Escola de Belas Artes. Ill.
Titulo.
CDD: 792.028




UNIVERSIDADE FEDERAL DE MINAS GERAIS
ESCOLA DE BELAS ARTES
PROGRAMA DE POS-GRADUAGAO EM ARTES

Assinatura da Banca Examinadora na Defesa de Dissertagdo do aluno Cristiano
Peixoto Gongalves Numero de Registro 2008701519.

Titulo:

“A perspectiva organica da acdo vocal no trabalho de Stanislavski,
Grotowski e Brook™.

Prof. Dr. Fernando Antonio Mencarelli — Orientador — EBA/UFMG

nya. Dr‘aJTatiana Motta Lima - titular — UNIRIO
// / ! ~
u/ O }‘\ \t\\

- Prof. Dr; Ri”cén‘df) Gomes — Titular - UFOP
/

JU
Prof. Dr. Maufrmo Andrade Rocha - tltular — EBA/UFMG

Belo Horizonte, 20 de maio de 2011



A memoéria de meu pai, que, além de
valores como honestidade e trabalho,
ensinou-me a consertar passarinhos.
Saudade! do amor que aquece sem precisar

de palavras. Amor mormago.

A minha méae, prova da existéncia da
bondade, e que além do amor, doacéo e fe,

ensinou-me a nao descer do telhado,

A Amanda, pela compreensdo e
carinho, ou seja, pelo amor compartilhado,

A meus irmaos e amigos, pelo apoio

e carinho, ou seja, pelo amor dedicado,

Dedico, com gratidao, este trabalho.



AGRADECIMENTOS

Ao Professor Doutor Fernando Mencarelli, meu orientador nesta dissertacdo de

mestrado, sempre bom conselheiro, consultor, amigo e “mestre dos magos”.

Ao professor Doutor Ernani Maletta, pela atencdo e inspiragdo no momento inicial
desta pesquisa.

A Fapemig, da qual fui bolsista e que tornou possivel a realizagdo dessa pesquisa.

Aos meus colegas de poés-graduacdo, que dividiram comigo momentos de
descoberta e medo, maravilha e angustia.

A Amanda Prates, pelo carinho e cuidado nas horas dificeis.

Ao professor José Antdnio Baéta Zille, amigo e conselheiro nessa jornada.

A coordenacao, professores e funcionarios da Escola de Belas Artes da UFMG. Em
especial a Zina e funcionarios da pés-graduacgéo.

Ao Grupo Teatro Pontifex: a grande aventura da minha vida e territério de grandes
descobertas.

Aos companheiros de Trabalho do Instituto Gurdjieff, que me indicaram a vereda da
vontade livre, do esfor¢o consciente e da lembrancga de si.

Aos meus alunos de ontem, de hoje e de amanha, minhas maravilhosas cobaias.
A Mauro Rodrigues, Lutério Rodrigues, Arthur Andrés, Regina Amaral, Marion Imbar

e Virginia Daza Gamba, que, mais do que ensinar, deixaram-me entrever, através

das frestas de suas acgdes, como trabalhar e, sobretudo, como viver.



RESUMO

O territério de investigacado desse trabalho é a acao vocal. O tema é analisado no
trabalho dos diretores Constantin Stanislavski, Jerzy Grotowski e Peter Brook cujos
procedimentos e principios convergem para um ponto de intersecdo: o que
Grotowski nomeou de polo orgénico das técnicas de atuagao. A pesquisa investiga
nao somente os procedimentos ligados estritamente a voz e a palavra, mas busca
também relacionar, em cada um desses diretores, a pesquisa sobre a totalidade da
atuacdo com o trabalho sobre a acédo vocal. O intento é o de analisar, a partir /
através de uma perspectiva orgénica, os principios e procedimentos da ag&o vocal
no trabalho do ator e realizar um estudo comparativo a partir da abordagem desses
diretores. Além de identificar e analisar a amalgama da ag&o vocal juntamente com
0s conceitos que se relacionam a organicidade no trabalho desses diretores, a
dissertacdo se debruca sobre duas questdes centrais: Que diferencas conceituais e
pragmaticas podem ser destacadas na abordagem da agéo vocal (e suas partes
constituintes) em relagdo aos principios que balizam o trabalho desses diretores?
Como determinado principio de trabalho, evidenciado por determinado diretor, opera,
ou pode operar, no trabalho dos outros diretores? Com o intuito de aprofundar essa
discussao, € realizado um estudo comparativo que pde em destaque as
aproximacgodes e distanciamentos que tangem a relagdo com o publico, o trato com a
musicalidade da fala, a nogdo de contato e personagem, evidenciando tanto o foco
de interesse desses diretores quanto principios fundamentais para a agao vocal.



ABSTRACT

This research focuses on the field of the vocal action, based on concepts found in the
works of the theater directors Constantin Stanislavski, Jerzy Grotowski and Peter
Brook. Their principles and process converge to an intersection: what Grotowski
named organic pole of the acting techniques. This research not only works on the
process strictly linked to the voice and the word, but also analyzes the relation
between the acting totality and the work about the vocal action among each of those
directors. From an organic perspective, we intend to analyze the principles and
process of the vocal action in the work of the actor. We also intend to compare the
approach of those directors. Besides identifying and analyzing the amalgam of vocal
action with the concepts linked to organicity in the work of those directors, the
following central points are studied: i) the pragmatic and conceptual differences that
could be raised in the vocal action approach (and their determinants) related to the
principles that guide those directors’ work; ii) how a specific principle of work, which
is pointed by a specific director, performs or could perform in the work of the other
directors. In order to develop this discussion, a comparative work is done,
emphasizing similarities and contrasts regarding the relation with public, the
approach with the musicality of the voice, the notion of contact and character, by
clarifying those directors’ focus of interest and the basic principles for the vocal

action.
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INTRODUCAO

O territorio de investigagdo do presente trabalho € a ag&o vocal. Esse tema sera
analisado no trabalho dos diretores Constantin Stanislavski, Jerzy Grotowski e Peter
Brook. O intento é o de analisar, por meio de uma perspectiva orgénica1, 0s
principios e procedimentos da ag&o vocal no trabalho do ator e realizar um estudo

comparativo a partir da abordagem desses diretores.
Motivacoes

"Na arte, o homem busca algo que o faca vibrar." (Banu, 1994, p.17). A frase,
recolhida pelo pesquisador francés de um poema chinés anénimo, do século VIII,
enseja iniciar uma reflexdo sobre o teatro do final do século XX e sintetiza alguns
dos motes do trabalho de Constantin Stanislavski, Jerzy Grotowski e Peter Brook.
Esses diretores forjaram suas técnicas de atuagdo ao considerarem a relagao entre
o ator e seu processo interior (personagem, memoria ou vivéncia). Explicita ou
velada, direcionada ao espectador ou ao atuante, tal busca por uma propriedade
vibratoria (do corpo, da voz e da cena) € um suporte invisivel para varios

procedimentos, principios e conceitos desses diretores.

A busca, expressa por Roubine (1982, p.26) em relagdo aos encenadores do século
XX, de uma verdade singular/auténtica em oposigdo a uma verdade
geral/estereotipada ganha contornos préprios sob a perspectiva desses

encenadores. A atuagdo, para ser auténtica e singular, requer do ator a realizagao

' O conceito de linha organica ou polo organico é o alicerce conceitual da presente dissertagdo. O
conceito foi desenvolvido por Grotowski em suas ultimas conferéncias e entrevistas e diz respeito a
dois grandes polos em que, segundo Grotowski, se dividem as técnicas de atuagéo: o polo organico
e o polo artificial. O tema sera melhor desenvolvido no capitulo 1, deixando-se aqui registrado que
esta divisdo revela sobretudo o esforgco de Grotowski em sintetizar, até mesmo de forma didatico-
pedagdgica, sua viséo, suas reflexdes sobre o teatro e as contribuicdes especificas de seu trabalho
nas pesquisas sobre as artes performaticas e as técnicas ritualisticas. A linha organica no teatro e no
ritual.... (La lignée organique au thééatre et dans le rituel) foi o nome dado tanto ao curso quanto a um
dos temas centrais das aulas / conferéncias realizadas por ele no Collége de France, na catedra
intitulada Antropologia Teatral.

?No original: “Nell'arte, 'uomo cerca cid che lo fa vibrare”.
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de um mesmo movimento em diregdo ao externo (a cena, o espago, 0 parceiro ou o
publico) e em diregéo a si proprio. Associagao intima e empenho interior tornam-se
uma realidade concreta para o trabalho do ator. A metafora de uma propriedade
vibratoria da atuacgdo, além de ser um ponto de encontro do trabalho desses
diretores, € também um ponto de transigdo, na trajetéria de cada um deles, para
uma pratica atoral fundamentada na perspectiva em que o visivel e invisivel, o
corpdreo e o inapreensivel ndo se encontram apartados. Os esforgos e interesses
nessa direcao conduziram, ou foram conduzidos, pelas pesquisas em torno do tema
da organicidade: moldura que define os limites dessa pesquisa sobre a agao vocal.
De forma analoga, creio que a frase citada acima organiza alguns aspectos de
minha experiéncia teatral e alinha parte de minhas motivagdes, praticas e tedricas,
no campo da arte. Quando observo minha trajetoria artistica nesse arco de tempo de
15 anos percebo a ressonancia do verso chinés: meu interesse pelo teatro quase
sempre se manifestava como uma resposta, mais ou menos clara, a busca de algo
gue posso nomear como uma qualidade de presenca, como se a pratica teatral me
ajudasse a vislumbrar, ou melhor, a descobrir algo em (ou de) mim mesmo que era

como a sensagéo, ao mesmo tempo precisa e fugidia, de se sentir vivo.

A arte em ultima instancia se justifica sé quando desenvolve e
ajuda a emergir algo que encontramos em ndés mesmos, ou
quando preenche aquilo que na vida advertimos como uma
falta. Uma espera ou uma auséncia: eis as duas hipoteses.’
(Banu, 1994, p.17)

Foi na confluéncia dos olhares de Constantin Stanislavski, Jerzy Grotowski e Peter
Brook que se revelou para mim alguns dos pressupostos mais preciosos para meu
trabalho de ator. Como ator, diretor e professor de teatro, meu contato com a obra
desses autores ocorreu através dos livros, conferéncias e também por meio da
minha experiéncia pratica. Quando tinha 17 anos e comegava meus estudos no
Teatro Universitario da UFMG mergulhei na obra desses pesquisadores em busca
de respostas a pergunta que muitos, ou quase todos jovens atores devem

certamente se colocar ao iniciarem sua formacao: “como se tornar um bom ator?”.

* No original: “l'arte in ultima istanza si giustifica solo quando sviluppa e aiuta a emergere cid che
troviamo in noi stessi, 0 quando appaga cid che nella vita avvertiamo come una mancanza”. Un’attesa
0 un’assenza: ecco le due ipotesi.
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Devorava seus livros tentando encontrar uma formula para a atuagcéo, uma espécie
de “pedra filosofal” que responderia a todos os anseios da minha, ainda imatura,
visao de teatro. De fato, minha motivagcao era sincera: queria encontrar os meios
técnicos para lapidar meu “mestiere”, minha profissdo. Porém, havia uma
ingenuidade na forma como a quest&o havia sido formulada, o que fez minha busca
partir de um ponto de vista estéril: eu procurava nos escritos de Grotowski, Brook e
Stanislavski receitas, exercicios que, se bem realizados, me “levitariam”, algando-me

a condicdo de um ator crivel e expressivo. Frustragao foi o resultado.

N&o conseguia perceber, nesta época, a complexidade de textos que, a principio,
parecia-me simples em sua superficie. De fato, ao ler um texto de Grotowski pela
primeira vez, tenho a nitida sensagao de que entendi absolutamente tudo o que o
autor quis dizer. Quando leio pela segunda vez comego a achar que talvez nao
tenha entendido muita coisa. Na terceira leitura concluo que vislumbrei apenas na

superficie a profundidade e a complexidade dos principios apresentados.

Passei da leitura a pratica. Em janeiro de 1998 viajei a convite do Workcenter of
Jerzy Grotowski and Thomas Richards*, para uma sessao de selegdo no Workcenter
em que tive um contato intensivo, de aproximadamente um més, com o trabalho
desenvolvido por Thomas Richards e Mario Biagini° com os cantos vibratérios afro-
caribenhos, as acdes fisicas e o treinamento fisico. The Action®, obra performativa

* Fundado em 1985 em Pontedera / Italia, o Workcenter foi o local escolhido por Grotowski para
desenvolver o trabalho de pesquisa e transmisséo intitulado Arte como veiculo. Inicialmente batizado
Workcenter of Jerzy Grotowski, ele passa a se chamar, em meados dos anos 90, Workcenter of Jerzy
Grotowski and Thomas Richards, com o intuito de enfatizar o papel de Thomas Richards como
colaborador essencial e lider do grupo. Thomas foi apontado por Grotowski como continuador de sua
pesquisa. No texto “Da companhia teatral a arte como veiculo” (2010 [1989]), Grotowski dividiu seu
trabalho em 4 fases distintas: o teatro de espetaculos, o parateatro, o teatro das fontes e a arte como
veiculo. O objective drama representaria uma transigdo entre o teatro das fontes e a arte como
veiculo.

® Thomas Richards e Mario Biagini séo respectivamente diretor e diretor associado do Workcenter of
Jerzy Grotowski and Thomas Richards. A bibliografia de ambos os diretores é fundamental para a
compreenséao de alguns elementos do trabalho sobre as agdes fisicas iniciado por Grotowski a partir
dos estudos de Stanislavski.

® Tive quatro oportunidades de assistir The Action. A primeira foi durante a vinda de Jerzy Grotowski
(e do Workcenter) ao Brasil em 1996 e a segunda e terceira em Pontedera durante a sessao de
selegdo. A quarta, também em Pontedera, ocorreu durante a temporada do espetaculo Czlowiek. O
grupo do Workcenter era composto por Richards, Biagini e por atores diversos daqueles presentes
nas apresentacdes de Sao Paulo.
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desenvolvida no Workcenter, me impressionou fortemente: o que havia, de téao
especial, em seus corpos quando cantavam, olhavam-se ou simplesmente
andavam? O que dava a esses atuantes’ essa qualidade tdo especial de estar em

cena?

Comecei entdo, neste periodo, a aprofundar, de forma pratica, meus estudos sobre
o trabalho de Jerzy Grotowski. Pertenci a dois grupos que pesquisavam nessa
direcdo: i) o grupo italiano Laboratorio Permanente di Ricerca Sull’arte Dell Attore,
cujo diretor, Domenico Castaldo, trabalhou com Thomas Richards na fase da Arte
como veiculo, ii) e o grupo Studium Teatralne®, com sede em Varsdvia, dirigido por
Piotr Burowski, que trabalhou como assistente de Grotowski na fundacdo do
Workcenter em Pontedera, na ltalia, em 1986, e participou como atuante/criador da
primeira versdo da Action, a Downstairs Action, tendo permanecido no Workcenter
até 1992. Fiz também cursos de curta duragdo com profissionais que trabalharam
com Grotowski em diversas fases de sua pesquisa tais como Zigmunt Molik,
Francois Kahn, James Slowiak, Jairo Cuesta e Maud Robard.® O contato, mesmo
que curto e limitado pela propria dinamica do workshop, fortalecia em mim a clareza
sobre a importancia de certos principios presentes no trabalho de Grotowski e que

servem como chave para adentrar em seu pensamento.

Ao retornar ao Brasil, em 2001, fundei, juntamente com o ator Alexander de Moraes,
o grupo Teatro Pontifex, para dar inicio a uma pesquisa sobre o trabalho do ator
através do treinamento fisico, vocal, o trabalho sobre cantos e as acgdes fisicas, a
partir de alguns principios praticos que capturamos de nossa experiéncia com
grupos e profissionais que haviam trabalhado com Grotowski. O ponto culminante
desta pesquisa foi a vinda a Belo Horizonte do diretor de teatro colombiano

Fernando Montes que trabalhou no Workcenter de 1988 a 1992, sob a orientacéo de

" Grotowski passa a utilizar o termo atuantes ou, mais precisamente, doers para nomear 0s
Earticipantes da pesquisa pratica em torno da fase final de seu trabalho: A arte como veiculo.
O grupo Studium Teatralne trouxe a Belo Horizonte o espetaculo Polnoc, durante o FIT de 2000.

o Zigmund Molik foi ator do Teatro Laboratério de 1959 a 1984, Frangois Kahn trabalhou com
Grotowski no Parateatro e Teatro das Fontes de 1973 a 1980, Jairo Cuesta trabalhou com Grotowski
de 1976 a 1989 no Objective Drama e no Workcenter of Jerzy Grotowski, James Slowiak trabalhou
com Grotowski de 1983 a 1989 no Objective Drama e no Workcenter of Jerzy Grotowski e Maud
Robards trabalhou com Grotowski de 1977 a 1993 no Objective Drama e no Workcenter.
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Maud Robard. Montes dirigiu o espetaculo Moby Dick: vestigios de um sonho com

os atores do Teatro Pontifex e convidados.

Nesta trajetdéria pude assimilar, no calor da sala de ensaio, elementos do trabalho de
Grotowski, técnicas e principios de trabalho, aos quais s6 muitos anos mais tarde
consegui dar um contorno conceitual mais claro, localizando-os dentro das ideias
desse encenador. Também a agado vocal no trabalho do ator sempre esteve, em
minha formacéo artistica, relacionada com o trabalho corporal. Voz, corpo e atuacao

estavam sempre amalgamados e regidos pelos mesmos principios praticos.

O interesse sobre a voz e a fala no trabalho do ator se acentuou durante minha
graduagdo em Educacao Artistica na Escola de Musica da Universidade do Estado
de Minas Gerais (UEMG). Durante o curso, tive a oportunidade de experimentar
algumas técnicas e abordagens do canto que me mostraram as aproximacgdes entre
a perspectiva musical do uso da voz e a perspectiva teatral’® (principalmente em
relacdo a compreensao dos parametros sonoros: duracdo, altura, intensidade e
timbre), e que me revelaram também as diferengas, e com elas a necessidade de
compreender alguns principios especificos para a fala no teatro. Minha reflexao,
nesse periodo, baseava-se na observagcdo da maneira como a fala era tratada nas
escolas de teatro. Percebi que o trabalho sobre a voz e fala (denominada expressao
vocal) na formagdo do ator se resumia muitas vezes a exercicios de canto que,
apesar de colaborarem na formacao do artista, deixavam uma lacuna no que se
refere a relacdo da voz com os outros aspectos da atuagdo. A palavra permanecia
apartada do “trabalho do ator sobre si mesmo” (para usar a expressdo de
Stanislavski) e essa cisdo era visivel em espetaculos em que a fala do ator parece
nao se relacionar com outros elementos da cena (iluminacgéo, cenografia, figurino) e,
principalmente, com o jogo do ator - suas agdes e sua relagdo com o parceiro de

cena.

% Ao separar a perspectiva musical da perspectiva teatral, ndo pretendo reforgar uma dicotomia entre
as artes. E fato notério e o teatro oriental, em especial o indiano, é prova disto, que esses limites
entre as artes existem apenas para fins metodolégicos. O que quero destacar é a frequente auséncia
de conexdo entre as técnicas vocais e 0s principios teatrais, que muitas vezes gera a impresséo de
separagao entre a atuacdo e o trabalho vocal. Essa separacdo é muitas vezes realgada pela
utilizagdo pouco criteriosa de técnicas de canto como instrumentos para a pronuncia do texto.
Acontece, com frequéncia, que esta transposicao é realizada sem se considerar a especificidade de
cada trabalho.
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Para ser mais exato, comecei a me perguntar qual a relagéo entre a voz e a palavra
no trabalho do ator e as grandes teorias da atuagdo. Desde entdo comecei a
entrever a possibilidade de conex&o entre o trabalho sobre a vocalidade e a palavra
e alguns principios norteadores do trabalho dos encenadores do século XX. No
entanto, a complexidade tedrica do trabalho desses encenadores exigiu-me definir
melhor a moldura que circunscreve a presente pesquisa para estabelecer um recorte
que alimentasse, ao mesmo tempo, o desejo e a possibilidade. Tais escolhas
metodoldgicas serdo o assunto do proximo topico.

Linhas de fuga - percurso metodologico

Em um quadro os pontos de fuga sdo aqueles para os quais parecem convergir as
linhas, ou raios de uma imagem em perspectiva. Neste trabalho, a nogdo de linhas
de fuga, emprestada da pintura, serve para ilustrar o desenho metodologico da
dissertagdo. Durante a dissertacdo vou elencar alguns conceitos recorrentes e
basilares no trabalho desses diretores com referéncia a acdo vocal. Concomitante
ao aprofundamento de alguns principios e procedimentos, pretendo também tracar
linhas comparativas, analisar e comparar a funcionalidade e o objetivo de conceitos
e técnicas utilizadas por esses diretores. Assim, a pesquisa se localiza no territorio
da intersecdo, utilizando-se da aproximacdo e distanciamento entre conceitos
recorrentes para tragar perspectivas possiveis para a fala no teatro. A validade de
se fazer o presente estudo comparativo se encontra na possibilidade de:

- Selecionar principios, averiguar sua funcionalidade na esfera de atuagédo da agao
fisica / agao vocal e comparar abordagens e procedimentos a partir de um recorte
especifico: a perspectiva organica.

- Estabelecer, no ambito da agao vocal, uma aproximagao aos principios que podem

auxiliar o ator na compreensao do lugar da voz e da palavra na criagao teatral.

O titulo da dissertagdo “A perspectiva organica da agado vocal no trabalho de
Stanislavski, Grotowski e Brook” € composto por trés conceitos nucleares que juntos
definem o vetor principal desta pesquisa, seu recorte, e determina os pressupostos
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tedricos utilizados. A acdo vocal, a perspectiva orgénica, e o trabalho de
Stanislavski, Grotowski e Brook sdo os pontos de referéncia da pesquisa, apresento-
os em tdpicos para uma melhor visualizacido tanto do recorte da dissertagdo quanto
da estrutura da dissertacao.

- A acédo vocal sera tema do préximo topico e no decorrer da pesquisa aparecera
sempre em relagcdo com principios especificos do trabalho do ator desses
encenadores e 0s principios basilares da linha orgénica.

- Perspectiva organica € um campo bastante extenso de praticas e teorias que
circunscreve as técnicas de atuagao que se afirmam:

1. Nas leis da vida, "Convencido de que a natureza orgénica fosse o elemento
decisivo na criacdo do ator, Stanislavski criou um método para poder aborda-la"’
(Toporkov, 1998[1950], p.110);

2. Na liberagao das forgas vitais, "Era preciso fazer aquilo que era desconhecido e a
prépria natureza do homem que agia descobria o segredo." (Grotowski, 2010[1970],
p.201);

3. E no empenho interior do ator, "[...] os vinculos do ator com sua vida interior,"
(Brook, 2002[1993], p.26).

Ainda ndo € o momento para aprofundar a discuss&o sobre a perspectiva orgénica,
este sera objeto de estudo do capitulo 1. Quero apenas sublinhar que essas trés
prerrogativas a respeito da perspectiva organica representam apenas a tentativa de
demonstrar, ainda que superficialmente, os indicios de sua presenga no
pensamento (e pratica) desses trés diretores. Nessa pesquisa, 0s conceitos e
praticas de Stanislavski, Grotowski e Brook sao analisados através da lente da
perspectiva orgénica que opera ora como ferramenta de analise ora como principio

de base para a abordagem da agao vocal.

- O trabalho de Stanislavski, Grotowski e Brook diz respeito as investigagdes
realizadas por esses trés diretores no ambito do trabalho do ator e faz referéncia nao

" No original: "Convinto che la natura organica fosse la forza decisiva nella creazione dell attore,
Stanislavskij mise a punto un sistema per accedere a essa."
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somente ao conceito que nomeia o livro de Stanislavski O trabalho do ator sobre si',
mas diz respeito a uma concepc¢ao de teatro que se estabelece a partir do século
XX. Stanislavski pode ser considerado como um dos primeiros que constataram a
necessidade de preparacao / formacao / manutencao de uma pratica de atuacéao que
fosse independente da rotina de ensaios e apresentagdes - pratica comum em
meados do século XIX. Diante dessa necessidade, Stanislavski criou um campo de
trabalho para o ator. Algumas décadas mais tarde, Grotowski e Brook também

corresponderam a tal necessidade, cada um a seu modo.

No caso especifico dos diretores estudados nessa pesquisa, 0 processo criativo do
ator ocorre deliberadamente em duas direcdes. A eficacia da agao do ator esta
condicionada a um duplo movimento: a agao exterior € indissociavel de uma
correspondente motivagao interior, seja ela uma associagdo, uma memoria, uma
identificacdo, enfim, algum lago que estabeleca uma relagdo entre o ator e seu
processo. Ao analisar as implicagbes metodologicas do dito sistema de Stanislavski,
Ruffini (2003) constata que o trabalho pedagdgico do diretor russo ocorre,
simultaneamente, em duas direcdes. A primeira se refere ao trabalho do ator, no
sentido da busca pela credibilidade, ou, como ja mencionado, a busca de uma
verdade singular em oposicdo a uma verdade geral. A segunda direcédo € a do
trabalho sobre si, cujos objetivos ndo s6 alimentam o trabalho criativo do ator, mas
também ultrapassam, em seus objetivos, os limites do teatro. Esse campo de
anseios nao pode ser ignorado quando se estuda o trabalho de Stanislavski,
Grotowski e Brook, ja que ele esta intrinsecamente relacionado a concepgéo do que
seja a totalidade da atuacg&o para esses diretores.

A perspectiva do trabalho do ator como instrumento para o trabalho sobre si revela o
cruzamento entre arte e vida na trajetéria desses diretores. O trabalho sobre si &
uma instancia que ndo pode ser ignorada quando a investigagdo tem como foco
tanto os procedimentos como os principios adotados por esses diretores em suas
abordagens artisticas.

2 No original russo: Robota aktera nad soboj (Volume 1 e 2). O primeiro volume publicado em 1938:
Robota aktera nad soboj v tvorceskom protsesse perezivanie (O Trabalho do ator sobre si mesmo no
processo criativo) e Robota aktera nad soboj v tvorceskow protsesse volplostcenia (O trabalho do ator
sobre si mesmo no processo da encarnagéo) publicado em 1948.
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As margens da pesquisa: a escolha do termo acao vocal

Ao selecionar alguns principios recorrentes no trabalho de Constantin Stanislavski,
Jerzy Grotowski e Peter Brook busquei analisa-los dentro do universo pratico-tedrico
de cada um desses diretores, mantendo e valorizando a individualidade de cada um
dos pesquisadores ao comparar abordagens, principios e procedimentos. No
entanto, algumas escolhas terminoldgicas se mostraram inevitaveis. A primeira delas
refere-se a nogao de agao verbal (utilizada por Stanislavski) e agao vocal (utilizada
por Grotowski).

As questdes referentes a terminologia serdo abordadas mais adiante, ainda na
introdugdo. Cabe-me agora expor minha escolha pelo conceito que ja aparece
definido no titulo desta dissertacdo. No entanto, antes de adentrar nos meandros da
acao verbal ou vocal acredito necessario pontuar a concepc¢éo de acio utilizada no
presente estudo.

Acdo™, nesta pesquisa, € um conceito que tem como referéncia primeira as
pesquisas de Stanislavski e efetivamente surge como uma resposta / reagdo ao
procedimento, desenvolvido pelo préprio diretor, de creditar as emocgbes a
responsabilidade pelo desempenho do ator, no sentido de uma atuacao crivel e
auténtica. A impossibilidade de dominio das emogdes fez com que Stanislavski, ja
no final de sua vida, adotasse como eixo central o trabalho sobre as acbes
(nomeadas pelo diretor como agdes fisicas) e n&do mais sobre as emogdes. Sem
querer adentrar-me demais no tema, ja que ele sera devidamente abordado nos
capitulos subsequentes, quero apenas destacar que esse conceito envolve
principalmente a ideia de que as agbes, ao contrario dos sentimentos, podem ser
recuperadas e fixadas pelos atores. O ponto crucial para a agao, enquanto principio
para a voz no trabalho do ator, € que a agao implica uma direcéo, no sentido de uma

relagdo (com algo ou alguém) e uma intengéao.

'3 Também Aristételes fala de acao localizando-a como contraria a categoria da paixdo. No entanto,
tal abordagem abre questdes que poderiam ser, por si mesmas, objeto de uma pesquisa e dessa
forma extrapolam os limites estabelecidos nesta dissertagéo.
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O termo agéao verbal € utilizado por Stanislavski para definir as tarefas que, segundo
o diretor, a palavra deve cumprir em cena. E também um conceito que revela muito
sobre o trabalho do encenador russo. O termo acgéo vocal, cunhado por Grotowski,
também traduz, com precisdo, algumas particularidades do trabalho do diretor

polonés com a voz e a palavra.

Ambos os termos serdo abordados e investigados em suas especificidades e no
conjunto das técnicas de atuagao desses diretores, porém, na dissertagdo como um
todo optarei por utilizar o termo acao vocal. Estou convencido de que o termo agao
vocal, pensado como conceito que se refere a uma acao que se realiza através da
voz, inclui, potencialmente, a ideia de agao verbal, que diz respeito a uma acido que
se realiza através da linguagem verbal, ou seja, da palavra. Parto do principio
simples de que a voz, a vocalizacgao, inclui a palavra, na medida em que a palavra

dita em cena é, antes de tudo, som vocal.

Porém, o contrario ndo se aplica, ja que o som vocal pode se articular em palavras e
frases (sejam elas de linguas conhecidas, desconhecidas ou mesmo inventadas),
podendo também emitir sons inarticulados, grunhidos e ruidos vocais™, que se
familiarizam mais com a ideia de ac¢ao vocal do que com a ideia de acio verbal.
Assim, a partir desse momento irei substituir a expressao a voz e a palavra no
trabalho do ator, utilizada até agora para determinar meu campo de interesse, por
acao vocal, a qual, além de dar destaque ao cerne da pesquisa, direciona o

pensamento, de imediato, para um determinado terreno de investigagéo teatral.

Peter Brook, apesar de nao utilizar o termo agao vocal, utiliza uma terminologia e
procedimentos que se localizam dentro do campo de atuac&o da agao vocal tal qual
€ abordada nesta dissertacdo. A titulo de exemplo, € instrutiva a referéncia, na obra
de Brook, aos contadores de histérias na figura, principalmente, do Griot africano. O

" Também Artaud (1987, p. 20-22, 135-139, 150-153) vislumbrou as possibilidades da voz enquanto
materialidade sonora capaz de atingir e violentar os sentidos do espectador. Para ele a voz deveria
se libertar da linguagem verbal para atingir o que ele chamaria de vida secreta. A vocalidade teria,
dessa forma, propriedades metafisicas. Apesar de instigante, o recorte desta dissertacdo n&o inclui
os postulados de Artaud pelo simples fato de que foram ideias que ndo alcangaram uma realizagao
cénica no trabalho criativo do proprio Artaud. Meu interesse no presente trabalho €, justamente, tratar
dos principios e conceitos que estdo ancorados (e estabelecem relacdo) com a pesquisa pratica
desses diretores.
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narrador de Brook realiza, efetivamente, uma agdo vocal ao estabelecer contato,
convencer e conduzir o publico ao universo imaginario da fabula. Essa condugao se
realiza tanto pela voz (palavras e sonoridades abstratas) quanto pela presenca

advinda do empenho interior do ator: os vinculos com sua vida interior.

Retornarei a essa discussao no capitulo 5, em que farei um estudo comparativo a
partir da perspectiva das abordagens do texto, do contato, dos exercicios e da
relagdo entre sonoridade e sentido no trabalho dos 3 diretores estudados e a
possibilidade de que a sonoridade seja porta-voz de um discurso, um discurso

sonoro, musical.

Dificuldades na pesquisa: os problemas com a traducao

Optei neste trabalho pela utilizacdo da traducdo italiana da obra de Constantin
Stanislavski Il Lavoro dell’attore su se stesso (152 ed. Roma: Editori Laterza, 2003),
realizada diretamente do original russo Robota aktera nad soboj (Moscou, 1938).
Nesta edigdo ha um esforgo de sistematizagdo critica e fidelidade terminolégica aos
escritos de Stanislavski que foram objeto de generalizagbes, redugbes e
interpretacbes pela edicdo americana organizada pela Reynolds e com edigado da
Theatre Arts Books. A edigao italiana opta pela fidelidade a estrutura proposta pelo
autor, lancando um unico livro dividido em duas partes. Ja a edicdo americana opta
por langar primeiro uma versdo abreviada com o titulo An Actor Prepares (A
preparagédo do ator) e, em seguida, em 1949, uma versao arranjada e reduzida com
o titulo Building a Character (A construgdo do personagem). A versdo em portugués
de Pontes de Paula Lima publicada pela editora Civilizagdo Brasileira € uma

traducao da versao americana.

Stanislavski conheceu Elizabeth Reynolds, proprietaria da Reynolds, e seu marido, o
critico teatral e editor Norman Hapgood, na América, em 1924. A partir de 1930, o
diretor russo passa a enviar materiais a Reynolds que, conhecedora do russo,
traduzia para o inglés ao mesmo tempo em que propunha cortes e ajustes. Esses
cortes foram, de fato, autorizados por Stanislavski, que chegou a enviar uma carta
elogiando Reynolds e chamando-a de madrinha do livro.
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De fato, é inegavel a importéncia da tradugdo americana (e consequentemente a
brasileira) para a difusdo inicial da obra de Stanislavski, e evidentemente para a
sobrevivéncia do proprio Stanislavski que, devido ao desenrolar da Revolugéo
Russa, atravessava um periodo de dificuldades financeiras.

No entanto, é necessario pontuar dois fatores determinantes para a escolha da
traducgédo italiana. O primeiro refere-se a forma como foram realizados os ajustes,
cortes e adaptacdes pela editora americana. Somente para exemplificar, € possivel
comparar os titulos dados aos capitulos da versao traduzida'® para o portugués por
Paula Lima e aquela em italiano por Elena Povoledo. Em italiano, o titulo do capitulo
V é Atftenzione Scenica (em portugués: Atengcdo cénica), o capitulo X
Comunicazione (Comunicag¢&o), o capitulo XIII La linea de tendenza dei motori della
vita psiquica (A linha de tendéncia dos motores da vida psiquica). Esses titulos sdo
traduzidos para o portugués como V - Concentragdo da Atencao; X - Comunhao; Xll|
- A linha continua. Torna-se evidente que a utilizacdo da versdo em italiano nao é
apenas um capricho filolégico, mas surge da constatacdo de que a tradugao
americana e a brasileira ndo conseguiram realgar os detalhes e a complexidade do

pensamento de Stanislavski'®.

O segundo fator é ainda mais determinante: segundo Ruffini (1993, p.5), para a
edicdo em lingua russa, Stanislavski entregou "[...] para impresséao textos diferentes

daqueles entregues & edicdo americana”"’. Stanislavski reelaborou, organizou e

> STANISLAVSKI, Constantin. A Preparacdo do Ator. 82 ed. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira,
1988.

16 De fato a terminologia em Stanislavski mereceria por si s6 um estudo aprofundado. O préprio
diretor modificou ou justificou o uso de alguns termos como intui¢cdo e vida do espirito em fungéo do
avanco repressor do realismo soviético. Torna-se fundamental o cruzamento de sua terminologia com
aquela de alguns estudiosos do campo da psicologia tais como Pavlov e W. James, assim como com
uma terminologia proveniente de um dito campo esotérico, da qual se pode perceber elementos da
Yoga (em que existem relatos de que Stanislavski era praticante) e da tradi¢cdo cristd ortodoxa. No
entanto, como essa tematica extrapola os limites dessa pesquisa, resolvi coloca-la como uma nota
com funcgdo apenas de registro. Sobre a relagédo entre Stanislavski e a Yoga ver os artigos: R. Andrew
White (2006). Stanislavsky and Ramacharaka: The Influence of Yoga and Turn-of-the-Century
Occultism on the System. Theatre Survey, 47, p. 73-92 e Wegner, William H., The Creative Circle:
Stanislavski and Yoga. Education Theater Journal. Vol. 28, No 1. 1976

' No original: "[...] a la prensa textos diferentes de aquellos entregados a la edicion americana."
(itélico no original)
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revisou pessoalmente o material manuscrito do Trabalho do ator sobre si mesmo e

de Minha vida na arte, provavelmente sob a luz de suas novas descobertas.

A partir da analise dos problemas referentes as traducdes das obras de Stanislavski,
realizo uma traducdo dos trechos utilizados para citagdo a partir da versao em
italiano. Para os outros textos, que ndo possuem versdo em portugués (Knebel,
Toporkov, Grotowski, Brook e outros) segui o0 mesmo procedimento - traduzir os
textos no corpo da dissertagdo mantendo os originais no rodapé. Tenho consciéncia
de que minha versdo nao esta isenta de erros e minha escolha levou em
consideragao as falhas que eu possa estar cometendo ao traduzir os trechos
selecionados: foi com o intuito de suavizar esse problema que mantive os originais

nas notas de rodapé.

Pontos de referéncia no percurso artistico de Stanislavski, Grotowski e

Brook.

O percurso artistico desses diretores ndo pode ser representado por uma linha
homogénea e continua. Por baixo de uma impressédo superficial de continuidade
esta presente uma série de rupturas, autocriticas e mudancas de rota. Para
determinar, dentro da trajetoria de cada um desses diretores, 0 momento artistico no
qual me debrugo e definir quais os conceitos que estdo na base de meus estudos,
foram selecionados alguns pontos de referéncia no percurso desses diretores. Esses
pontos de referéncia representam descobertas artisticas fundamentais que criam
novos procedimentos, forjam principios e conceitos que, desde entdo, seguem

sendo base do trabalho desses diretores.

A montagem de Tartufo representa para Stanislavski o apice da pesquisa sobre o
meétodo das agdes fisicas, que o diretor define como central e catalizador de outros
elementos de sua pedagogia. As experimentagdes realizadas em torno do texto de
Moliére representam um ponto de referéncia no percurso de Stanislavski, ja que
aprofunda os elementos componentes das acgdes fisicas e consequentemente da
acao vocal. Esse ponto de referéncia estabelece parametros como contato, subtexto
e ritmo que funcionam como chave de acesso a outras fases de trabalho do diretor.
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A montagem de O principe constante € um marco na trajetéria de Grotowski.
Durante o trabalho de investigacdo realizado com Ryszard Cieslak'®, sao
descobertos conceitos-chave que irdo permanecer como referenciais até a ultima
fase de seu trabalho A arte como veiculo. Conceitos como organicidade e contato e
o binbmio espontaneidade e precisdo sdo determinantes para a compreensao de
como se opera a agao vocal em sua pesquisa. A partir desse marco conceitual é
possivel lancar um olhar as fases posteriores do trabalho de Grotowski, em especial
aos escritos de Richards (1997) e Biagini (2007) sobre o trabalho com as agbes

fisicas em A arte como veiculo.

As viagens de Peter Brook, primeiro as montanhas do Ird e depois a Africa,
representam um marco em suas pesquisas sobre a relacdo ator-espectador. As
possibilidades de comunicagéo (sons vocais, gestos e agdes), quando nado se divide
com o publico uma linguagem verbal (e convengdes sociais), conduziram Brook a
definir o contador de histérias, inspirado principalmente no Griot africano, como
central em sua pesquisa sobre o trabalho do ator. O Griot compartilha com o publico
de sua comunidade a lingua e cddigos socias, no entanto, faz uso também de
diversos recursos da voz e do corpo para efetivamente transportar o espectador
para a historia narrada. Elementos como comunicacéo, relagao entre sonoridade e
sentido das palavras e oralidade tornam-se recorrentes no trabalho de Brook a partir
dessas viagens.

Esses pontos de referéncias contribuiram para a percepgdo de como alguns
principios operaram em cada um desses diretores e possibilitaram a articulagdo de
determinado conceito em outro diretor. Para tanto, foi necessario tomar algumas

precaugdes metodologicas, que serdo assunto do préximo tépico.

'® Ryszard Cieslak (1937-1990) é considerado um ator emblematico do século XX e é reconhecido
como o principal ator do Teatr Laboratorium, de Grotowski. Cieslak foi o protagonista dos espetaculos
O principe constante e Apocalypsis cum figuris.
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Precaucoes metodologicas

Um trabalho que tem a intengdo de comparar procedimentos e conceitos deve
sempre ter o cuidado de abordar estes elementos dentro do contexto em que foram
criados e a partir das praticas e principios a que fazem referéncia, ou seja, manter a
especificidade da pesquisa de cada encenador. No que diz respeito aos conceitos
levantados pelos trés diretores, opera-se um senso comum que inebria, confunde e
dificulta a aproximagéo, ja que muito da terminologia utilizada por eles tem se
desgastado por seu uso compulsivo; esse excesso acabou por ‘envernizar' o
pensamento destes diretores. Palavras como agéao fisica, organicidade e contato se
tornaram, no jargédo teatral, conceitos t&do genéricos que muitas vezes podem

traduzir, em lugares diferentes, ideias opostas.

E importante também que os conceitos percam uma espécie de “aura mistica”’, como
se por meio dessa aura fossem inatingiveis, ou acessiveis apenas a alguns poucos
eleitos para se tornarem ferramentas para a analise dos procedimentos e escolhas
artisticas desses diretores. Porém, a pressa em realizar a passagem do conceito
para a palavra como ferramenta de trabalho tem, muitas vezes, gerado leituras
equivocadas. Torna-se entdo imprescindivel langar um olhar mais acurado sobre
certos principios para que possam se transformar em estimulos uteis para a reflexao

e a pratica teatral.

Motta Lima (2008, p.13) analisando os conceitos recorrentes na obra de Grotowski,
afirma ser fundamental seguir o “percurso de investigagdo” de um encenador de
modo a perceber como se estabeleceu, naquele pesquisador, as relagdes entre os

conceitos utilizados e os procedimentos adotados.

Certos conceitos, principalmente aqueles ligados a atuagéo, como,
por exemplo, organicidade ou partitura, vao ficando tdo pouco
especificos que acabam por caber em artistas muito diferentes entre
si como Grotowski, Barba, Brook ou Mnouchkine. Na falta de um
inventario da relacdo entre a terminologia de cada artista e as suas
experiéncias, conceitos acabam sendo lidos apenas como termos,
como palavras. (idem ibidem) (italicos da autora)

25



As nogdes, quando separadas do contexto em que foram forjadas, s&o
erroneamente apropriadas como palavras, e, em casos mais exaltados, como
palavras de ordem. Ocorre que “palavras iguais ou semelhantes passam, entéo, a
designar experiéncias semelhantes, o que em matéria de atuagdo, quase nunca é
verdade.” (Motta Lima, 2008, p.13).

Caberia entdo perguntar: qual a validade de se fazer um estudo comparativo sobre a
abordagem da acgdo vocal se existem ainda contradi¢bes internas e leituras
equivocadas da obra destes encenadores? N&o seria mais prudente investigar as
questodes referentes a agao vocal em apenas um encenador e assim esquivar-se de
possiveis generalizagbes? No subtexto dessas questdes estdo presentes outras que
se referem ao problema do aprofundamento. Como se fora uma cebola, em que por
tras de uma camada surge outra camada, tais perguntas conduzem a outras, cujo
cerne da questdo parece se encontrar através das perguntas: como aprofundar?
Quais seriam os caminhos / leituras possiveis, passiveis e férteis para o

aprofundamento de determinada discusséo?

Em se tratando de experiéncias tdo complexas, como as desses diretores, uma
abordagem comparativa correria o risco de se tornar superficial. Porém, no caso
especifico desses diretores, creio que o aprofundamento do tema da acgéo vocal
pode se dar também através do contraste e confronto entre seus procedimentos.
Contrapor suas visdes sobre o tema da acédo vocal pode, efetivamente, ser um
instrumento eficaz para mostrar os pontos de convergéncia e divergéncia, revelar
objetivos, revitalizar o olhar sobre temas ja desgastados e, sobretudo, contribuir para
o entendimento do lugar da ag&o vocal no conjunto teatral destes diretores.

Ruffini (1993, p.5), com o objetivo de desenvolver um estudo sobre os livros de

Stanislavski, coloca-se diversas questdes sobre como romper com a cristalizacao

que as ideias de Stanislavski sofreram ao longo da historia.
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Como vencer a inércia heuristica de um Stanislavski ja aposentado e,
no fundo, comodamente etiquetado dentro da historiografia teatral?
Para ele, é til e necessario vencer esta inércia? (Ruffini, 1993, p.5)"

Nesse mesmo texto, Ruffini afirma que a formulagdo destas questbes se inspirou,
em parte, nas interrogagdes de Jerzy Grotowski sobre o trabalho de Stanislavski.
Ruffini (2003, p.98) traca uma via de mé&o dupla entre as pesquisas de Stanislavski e
Grotowski. Para o pesquisador, tanto Stanislavski ajuda a entender a Grotowski,
principalmente pelo resgate que faz Grotowski do método de acgdes fisicas, como
também Grotowski ajuda a compreender e a revitalizar o olhar sobre algumas
nuances do trabalho de Stanislavski. Como exemplo, percebe-se que uma
perspectiva em geral subvalorizada do trabalho do diretor russo € aquela do trabalho
do ator como instrumento para o trabalho sobre si, que, como ja dito, representa um
campo de investigagao desses diretores. A possibilidade da arte como instrumento
para o trabalho sobre si sempre foi um dos interesses principais de Grotowski desde

o inicio de seu trabalho como diretor.

Stanislavski langa uma luz sobre Grotowski indicando o ponto de
partida de seu percurso para além do espetaculo. Mas Grotowski
langa uma luz sobre Stanislavski, clareando que aquele é o ponto no
qual se abre a bifurcacao entre a via do teatro e a via da vida. Mais
que um cruzamento, é o terreno em que eles se confrontam. (Ruffini,
2003, p.98)%®

Grotowski (2001[1969]*", p.8) afirma, no texto Resposta a Stanislavski, ter pelo

diretor russo “... um grande, profundo e multiforme respeito.” O diretor polonés

relaciona este respeito a dois principios: “... a sua auto-reforma permanente, o
colocar em discussdo continuamente no trabalho as etapas precedentes.” O

segundo motivo de seu respeito seria o esforgo, por parte do diretor russo “... para

¥ No original: “?Cémo vencer la inercia heuristica de un Stanislavski ya jubilado y em fondo,
comodamente etiquetado dentro de la historiografia teatral? Para ello, es util y necesario vencer esta
inercia?”

® No original: “Stanislavski fa luce su Grotowski, indicando il punto di partenza del suo percorso oltre
lo spettacolo . Ma Grotowski fa luce su Stanislavski, chiarendo che quello € il punto in cui ‘si divarica il
bivio’ tra la via del teatro e la via della vita. Piu che I'incrocio ¢ il terreno del loro scontro.”

" Com o intuito de relacionar a citacao as fases de investigagédo dos diretores, optei por colocar, em
colchetes, ndo s6 o ano da publicagédo utilizada, como também o ano da primeira publicagéo.
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pensar baseado no que é pratico e concreto. Como tocar o que n&o € tangivel?”
(Ibidem, p.9)

Essa busca “pratica e concreta” com o objetivo de tocar o que néo é tangivel teria
conduzido Stanislavski a desenvolver, no final de sua vida, o que ele proprio
nomearia como o método das acdes fisicas. As conexdes entre o trabalho de
Stanislavski e de Grotowski sob o prisma do método das acdes fisicas sao de
grande relevancia nesta pesquisa e serdo tema de um estudo comparativo no

capitulo 5 dessa dissertacéo.

Peter Brook resgata a expressdo arte como veiculo, com o intuito de nomear o
trabalho de Grotowski na ultima etapa de sua vida. Muito tempo antes, Brook ja
afirmava que o teatro de Grotowski era um “... veiculo, um meio de auto-estudo, de
auto-exploragdo, uma possibilidade de salvagdo.” (Brook, 1998 [1969] p.76) Ja em
1969, periodo em que foi publicada a primeira edicdo do livro O espacgo vazio, Brook
ja relacionava a fase teatral de Grotowski ao termo Teatro Sacro. Utiliza este termo
como uma abreviagdo, de algo que “...poderia chamar-se Teatro do Invisivel-feito-
visivel.” (Brook, 1998 [1969] p.52).

Esse teatro seria uma tentativa de se fazer reconhecer o abstrato através do
concreto - tese similar aquela sustentada por Grotowski, sobre a busca de
Stanislavski através das acgdes fisicas. Essas conexdes entre os elementos de
trabalho desses diretores autoriza o estudo da agdo vocal a partir do
entrecruzamento das abordagens, que mesmo referentes as praticas especificas,

irmanam-se em diversos pontos.

Reafirmo que a intengédo aqui n&o € de generalizar o trabalho desses trés diretores,
cada um deles possuindo varias fases de trabalho que dariam cada uma delas
material suficiente para varios trabalhos. O que se pretende é tracar as mencionadas
linhas de fuga no trabalho desses encenadores a fim de melhor observar, analisar e
comparar conceitos e procedimentos para a voz do ator, ndo com o intuito de se
fazer a pasteurizagdo dos conceitos por eles desenvolvidos, mas de afirmar as

diferencgas, através da percepcéo dos pontos de contato e de divergéncia.

28



Ao objetivo de tecer a trama de relagdes, friccdes, consonéncia e dissonancias no
que se refere a agao vocal se agrega também a percepc¢ao de que essa empreitada
podera ser mais relevante na medida em que os conceitos sejam abordados a partir
das praticas especificas de cada um desses diretores. A criacdo de um centro de
gravidade para os conceitos abordados € que permitira que eles possam estabelecer
rotas mais longas e dialogar com outros procedimentos. O foco da investigagao esta
orientado para o estabelecimento de uma rede de principios e procedimentos com a
intencdo de comparar as nogdes que se referem ou tenham relagdo com a agao
vocal. Para alcangar esse objetivo a presente dissertacdo foi dividida em cinco
capitulos que serdo tema do proximo topico.

Estrutura da dissertacao

O Capitulo 1 trata de dois grandes campos nos quais, segundo Grotowski (1995), se
pode localizar as técnicas de atuagdo: o polo organico e o polo artificial. A
perspectiva organica investigada nessa pesquisa refere-se a linha organica da
atuagdo que se inicia com Stanislavski e na qual, segundo Grotowski, se filiam o
proprio Grotowski e Brook. Circunscrever a pesquisa desses trés diretores dentro de
um campo comum no que se refere as técnicas de agdo em cena se mostrou tao

fundamental que decidi dedicar um capitulo inteiro ao tema.

O capitulo 2 é dedicado a Stanislavski®® e traga um roteiro abordando conceitos
nucleares para o entendimento do papel da agdo vocal (¢ bom recordar que
Stanislavski a concebe como agéo verbal) na pesquisa do diretor russo. A agao
vocal € vista a partir dos conceitos ligados a natureza organica (que vira a se tornar
organicidade dentro do modus operandi de Grotowski) e ao método das agdes

22 Stanislavski (1863 - 1938) junto com Nemirovic-Danchenko é um dos fundadores do Teatro de Arte
de Moscou, do qual foi diretor por 40 anos. Ator, diretor e tedrico do teatro, Stanislavski foi o primeiro
diretor a elaborar um sistema: um conjunto de procedimentos para a agcdo do ator. Essa acédo, na
concepgéao de Stanislavski, deveria incluir tanto o fisico (corpo e voz) como a mente do ator, ou seja,
as acgoes fisicas deveriam ser justificadas através da identificagdo do ator com o personagem. Os
textos de Stanislavski pdem énfase, sobretudo na preparagao do ator para a cena e se divide em dois
livros dedicados a pedagogia do ator: “Trabalho do ator sobre si mesmo” e “Trabalho do ator sobre o
personagem”.
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fisicas. Os procedimentos para a construgado do personagem e as atitudes para com

o texto do autor auxiliam na compreensao da palavra dita em cena como agao.

O Capitulo 3 aborda o trabalho de Grotowski*® com a ag&o vocal e sua relagdo com
conceitos fundamentais para uma aproximacéao ao trabalho do diretor. Organicidade,
via negativa, contato e associacao séo elementos que auxiliam na compreensao do
papel da voz e de sua conexdao com os impulsos do corpo. Em sua pesquisa pessoal
sobre os ressonadores, Grotowski (2010[1969] p.154) afirma ter encontrado vinte e
quatro locais de vibragao da voz em seu corpo. “E para cada vibrador ha, ao mesmo
tempo, a vibracdo de todo o corpo, com uma vibragdo maior no ponto central da

vibragao.”

Peter Brook®* é o tema do capitulo 4 cujo roteiro se inicia desenvolvendo o conceito

de comunicagdo direta como suporte para a agao vocal no trabalho do ator. A

B0 polonés Jerzy Marien Grotowski (1933-1999) é considerado um dos grandes nomes do teatro do
século XX. Iniciou sua trajetéria como diretor de teatro no final dos anos 1950 na cidade de Opole
onde funda um grupo teatral, chamado neste primeiro momento Teatro das treze fileiras. Ao se
transferir a Wroclaw, o grupo passa a se chamar Teatr Laboratorium com o qual realiza espetaculos
que o tornam reconhecido pelo rigor técnico e expressividade dos atores e pela recusa a qualquer
recurso cénico que fosse externo ao ator. Para ele seria possivel pensar o teatro sem cenario, sem
figurino, sem maquinaria arrojada, sem trilha sonora gravada, no entanto, era impossivel existir teatro
sem a presenga do ator e do espectador. Essa era uma das caracteristicas do chamado Teatro
Pobre, termo cunhado por Grotowski para designar um teatro esvaziado de acessorios e que confia
no poder de expressao do ator e de sugestao do texto para atingir o espectador.

No final dos anos 1960, Grotowski decide ndo fazer mais espetaculos. Sua pesquisa passa entdo por
diversas fases, por ele proprio definidas: o parateatro, o teatro das fontes, e a fase final nomeada de
arte como veiculo. Além dos celebres espetaculos Akropolis, O principe constante e Apocalipsis cum
Figuris a pesquisa desenvolvida por Grotowski torna-se amplamente conhecida pela preocupacgéo
com o desenvolvimento de todas as potencialidades criativas do ator.

24 Peter Brook nasceu em Londres em 1925. Entre os anos 1946 e 1970 dirige, principalmente em
Londres, mais de 40 produgdes incluindo espetaculos teatrais, éperas e filmes. Nos anos sessenta,
se torna um dos diretores da Royal Shakespeare Company encenando textos Shakespearianos como
Rei Lear e Sonho de uma noite de veréo.

A convite do diretor francés Jean Louis-Barrault, Brook desenvolve em Paris uma curso com
escritores, diretores e atores de diversas procedéncias e culturas. Era 1968, ano que estourou em
Paris a revolta dos estudantes. Esta experiéncia no epicentro cultural do famoso Maio Francés,
despertou em Brook o interesse pelas possibilidades artisticas da mistura de culturas e foi a principal
responsavel para a saida de Brook de sua terra natal.

Em 1970, junto com a produtora Micheline Rozan, o diretor inglés se transfere para Paris onde funda
o Centro Internacional de Investigagdo Teatral, (Centre International de Recherches Thééatrales -
CIRT) uma companhia flexivel e ndo institucional caracterizada pela presenca de atores das mais
diversas culturas, temperamentos e estilos de atuacéo.

O CIRT rapidamente se transformou em um lugar de convergéncia para que artistas de diferentes
nacionalidades pudessem, através da arte, investigar as relagdes humanas. Brook, desde a fundacéao
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influéncia da obra de Shakespeare na trajetéria do artista contribui para a
compreensao do valor da palavra como veiculo de integracdo entre o ator e publico.
As descobertas e os processos de trabalho que envolveram as viagens ao Ird e a
Africa sdo peca-chave para o estudo da oralidade em Brook: a relacédo entre a
sonoridade e o significado das palavras e o concepgcao de ator-narrador. A acao
vocal em Brook se relaciona também a criacdo de um universo imaginario que inclui

tanto o ator como o publico.

Por fim, no capitulo 5 desenvolvo alguns estudos comparativos a partir de
parametros conceituais recorrentes ou néo na obra desses diretores. Contato, ritmo,
relagao partitura e agado vocal, relacdo da agao vocal com o ator, o publico e o

espaco sao alguns dos temas desenvolvidos nesse capitulo.

Na conclusao retorno ao tema do trabalho do ator como trabalho sobre si como
sendo um dos motores da perspectiva orgénica e como a agao vocal significou
também uma via de acesso ao impalpavel (Grotowski), ao invisivel (Brook), e aos

processos interiores (Stanislavski).

do CIRT, concebe o teatro como local de encontro, como espago para se estabelecer relagbes que
respeitam as diferengas culturais ao mesmo tempo em que, na possibilidade de encontro também
com o publico, essas idiossincrasias culturais encontram uma unidade na cena teatral. Para Brook, o
publico assume papel fundamental ja que é o ingrediente indispensavel para que a representacao
adquira uma qualidade advinda de sua caracteristica inexoravel: o tempo presente. “O teatro s6
existe quando acontece”. (Banu, 1991, p.19) - (No original: “Il teatro esiste solo quando accade.”)
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CAPITULO 1: POLO ARTIFICIAL E POLO ORGANICO

Com o intuito de circunscrever o campo de pesquisa, no que se refere ao jogo do
ator, em que estao inseridos Stanislavski, Grotowski e Peter Brook, creio necessario
estabelecer alguns critérios que possam embasar as conexdes que farei ao longo da
pesquisa. A visdo do Macro (um grande terreno de atuagédo que inclui os trés
diretores) pode auxiliar o entendimento do Micro (as pequenas conexdes entre
elementos precisos do trabalho sobre a voz feito por estes diretores). Além disso, ao
circunscrever um terreno de pesquisa em comum torna-se possivel a comparacgao
entre os procedimentos, realgando as peculiaridades sem correr o risco da

generalizagao de querer comparar conceitos que n&o sao coincidentes.

1.1 O polo artificial

Em janeiro de 1997, Grotowski € nomeado professor do College de France na
catedra intitulada Antropologia Teatral. O projeto de ensino apresentado por
Grotowski se concentrava sobre a relacdo entre as técnicas dramaticas e a pratica
ritual. Em uma de suas primeiras conferéncias na instituicdo francesa, Grotowski
chama a atencgéo para o ponto que ele considerava central em suas reflexdes sobre
as técnicas de agdo na cena. "E claro que existem varias técnicas da acdo na cena.
Dentre essa multiplicidade de possibilidades, pode-se mais ou menos definir dois
polos maiores."”® (Grotowski, 1995, p.11) Para o diretor as técnicas de atuacéo
podem ser divididas em dois grandes eixos, 0 polo organico e o polo artificial.

t26

O polo artificial se relaciona as teorias de atuacéo, descritas por Diderot®™, em seu

paradoxo do comediante.

Diderot refere-se a técnicas de atuagdo que visam unicamente
exercer um efeito sobre a percepgcao do espectador, sem nenhuma
identificagdo, por parte do ator, nem com o carater do personagem,

% No original: "Il est clair qu'il existe plusieurs techniques de l'action sur la scéne. Entre cette
multitude de possibilités, on peut plus ou moins définir deux pbles majeurs."
%% Denis Diderot (1736-1784) filésofo e escritor francés.

32



nem com a légica de comportamento ligado a este papel. (Grotowski,
1995, p.11)*’

Na teoria exposta por Diderot, o trabalho do ator deve ser o de como exercer, no
espectador, o efeito desejado. E o espectador que deve se identificar com o

personagem e ao ator cabe ser habil o bastante e eficaz para impor ao

espectador esta identificacdo.”?®

(Grotowski, 1995, p.11). Sob tal perspectiva, o
engajamento do ator se direciona no sentido de criar uma composi¢do que seja
crivel ao olhar do espectador. Diderot afirma que o ator deve copiar, de fora para
dentro, ou seja, a partir de um referencial externo, um modelo imaginado pelo
poeta/autor. Para ele, “um grande comediante é outro titere maravilhoso cujo cordao
0 poeta segura, e ao qual indica a cada linha a verdadeira forma que deve assumir.”
(Diderot®®, 1979, p.392). Em outro exemplo, Diderot aponta que a eficacia do
trabalho esta "[...] ndo em sentir, como supondes, mas em expressar t&o
escrupulosamente os sinais externos do sentimento [...] os gestos de seu desespero
sdo decorados, foram preparados diante do espelho." (Diderot, 1979, p.362). Ao final
do capitulo retornarei ainda a questao da eficacia que me parece ser uma chave de

leitura importante da distingdo entre polo artificial e polo organico.

Sobre a fala no trabalho do ator, Diderot considera a mesma hipotese sustentada em

sua tese:

Ele conhece o momento exato em que ha de tirar o lengo e em que as
lagrimas hao de rolar; esperai-as a esta palavra, a esta silaba, nem
mais cedo nem mais tarde. Este tremor da voz, estas palavras
suspensas, estes sons sufocados ou arrastados, este frémito dos
membros, esta vacilagdo dos joelhos, estes desfalecimentos, estes
furores, pura imitagao, licdo recordada de antemao, trejeito patético,
macaquice sublime de que sé o ator guarda lembranga muito tempo
depois de té-la estudado, de que tinha consciéncia presente no

* No original: “Diderot se référe a des techniques du jeu qui visent uniquement a exercer un effet sur
la perception du spectateur, sans aucune identification, de la part de I'acteur, ni avec le caractére du
personnage, ni avec avec la logique du comportement liée a ce rble.”

No original: “... étre techniguement assez habile et efficace pour imposer au spectateur cette
identification.”
29 Guinsburg em nota a edicéo brasileira de 1979 (a primeira versao do texto foi feita por Diderot em
1769, e teve sua primeira edicdo em 1830) afirma que “Das obras de Diderot, o Paradoxo é uma das
que, sem duvida, jamais perderéo a sua atualidade. No confronto que estabelece entre a alma do
comediante e a sua expressao, chega a uma teoria do ator que s6 encontra paralelo, por sua
profundidade e amplitude, na que Stanislavski estabeleceria um século e meio depois.” (Diderot,
1979, p.352)
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momento em que a executava, e que lhe deixa, felizmente para o
poeta, para o espectador e para ele, toda a liberdade de seu espirito,
e que nao lhe tira, assim como os outros exercicios, sendo a forca do
corpo. (Diderot, 1979, p.362)

O texto indica que também o vacilar da voz e a suspenséo da fala em determinados
momentos da cena se tratam, também, de pura imitacdo. Em Diderot, a partitura
vocal do ator, assim como todos os aspectos de sua atuacdo, se concentra na
repeticdo de uma série de entonacgdes relacionadas ao papel representado, mas que
nao sao construidas a partir de intencbes direcionadas a um parceiro de cena.

Assim, a fala n&do é afetada pelo contato com o outro.

Esse polo representa o que Grotowski vem a chamar de “técnicas artificiais de jogo”.
A palavra artificial escolhida pelo diretor para nomear todo um campo de
processos/praticas tanto artisticas como rituais ndo contém um sentido pejorativo,
remete, sim, a prépria origem da palavra arte, que, etimologicamente, se liga a

artificio.

Outro exemplo de praticas pertencentes ao polo artificial s&o as diversas formas de
teatro classico oriental. Para Grotowski, na Opera de Pequim ndo ha a nocdo de
identificacdo do ator com o personagem. O diretor observa duas caracteristicas que
fazem com que a Opera de Pequim pertenca ao polo artificial. A primeira é o fato de
que o ator se concentra “...] sobre uma estrutura composta de elementos
extremamente precisos, sobre a estrutura da composigéo (ndo criada pelo ator, mas
herdada da tradicdo dos atores das geracdes precedentes)™® (Grotowski, 1995,

1]

p.14) e a segunda refere-se ao fato de que “... o engajamento pessoal do ator
limitava-se a um fluxo de energia no sentido, digamos, do “ténus”. O "fluxo de ténus"
seria o resultado do engajamento do ator na distribuicdo e mudanga da quantidade
de forca muscular (e nervosa) utilizada na execugdo de sua sequéncia / partitura.
Assim, o corpo do ator n&o entraria, ao contrario do que acontece no polo orgénico,

em uma fluidez de movimento. Os processos e praticas relacionados a linha artificial

¥ No original: “... sur la structure de la composition (non pas creée par l'acteur, mais héritée de la
tradition des acteurs des générations précédentes.”

34



optam por conter e controlar os processos vitais®’ ao invés de buscar libera-los

(como acontece na linha organica).

Ao contrario, seu movimento se divide, através de minusculas paradas
(“stops”), em fatias (“bits”) de comportamento cénico. [...] No jogo do
ator, estes signos, estas pequeninas fatias de comportamento cénico
param sempre por uma fragcdo de segundo depois de serem feitas (o
que r;ré-l nossa lingua técnica nés chamamos stops). (Grotowski, 1995,
p.15)

Grotowski compara estes stops aos quadros (frames) de um filme, em que a
sucessao rapida dos fotogramas faz com o espectador veja o0 movimento e n&o a
sequéncia de quadros que a constitui. Mesmo imperceptivel para o espectador as
pequenas particulas, e partes do movimento sdo sempre divididas em pequenas
paradas, de fragbes de segundo. A eficacia da atuagao estaria na sua capacidade e
na maestria do ator na execugao dos micro elementos gestuais de uma composigao

pré-estabelecida.

Outra forma de teatro classico oriental em que a linha artificial aparece de forma
exemplar € o N6 japonés. Para um ator formado neste tipo de teatro ao qual é
pedida a agcdo de caminhar, por exemplo, ele ira realiza-la a partir de um modus
operandi apreendido de forma tradicional. Assim, “...para ele, ndo existe somente a
acdo de ‘walking’, existe ‘walkness®’, 'walkness™.* (Grotowski, 1993, p.64). A
estrutura da acdo de caminhar é formada de micro-elementos precisos, pequenos
bits de acdo. Esta estrutura é herdada das geracdes precedentes e o foco do ator

esta na composicido destes micro-elementos.

Na danca indiana, por exemplo, esses microelementos se apresentam sobre a forma
de gestos chamados mudras, que representa uma linguagem convencional. "Os

atores indianos, como aqueles do famoso paradoxo de Diderot, eram capazes de

¥ Como veremos mais adiante os processos vitais fazem par com as leis da vida de que fala
Stanislavski.

2 No original: "Au contraire, son mouyement se divise, par de minuscules arréts ("stops"), en tranches
("bits") de comportement scénique. [...] Dans le jeu de l'acteur, ces signes, ces toutes petites tranches
de comportement scénique, toujours s'arrétent pour une fraction de seconde aprés étre faits (c'est ce
%ue dans notre langue technique, nous appelons "stop")."

Walkness poderia ser traduzido através do neologismo '‘caminhabilidade’.
*No original: "...para él, no existe solamente la accion de 'walking', existe 'walkness', 'walkness'."
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emocionar sem emocionar-se e, mesmo chegando a expressar intensos e
complicados sentimentos, eram isentos de experimenta-los intimamente."*®

(Savarese, 1992, p.394)

No teatro ocidental, um exemplo de polo artificial destacado por Grotowski € o
Teatro de Meyerhold e sua pesquisa com a biomecanica. A biomecanica estabelece
principios que fazem par com os postulados de Diderot no que tange a criar um
efeito na percepcao do espectador. Efeito que visa o espectador e ndo estabelece
vinculos diretos com o0s processos interiores do ator. "Observem: O ator
simplesmente abaixou a cabecga. 'Ah, o que esta fazendo, sera que o pobrezinho
esta chorando? Pergunta um espectador. Acreditou que ele chorava, e desabou a
chorar também. E o ator? Talvez, ri escondido depois de ter realizado uma posi¢cao

tragica."®(

Meyerhold, 2002[1914], p.20-21) em outro exemplo, se evidencia a ideia
de artificio, que esta na origem etimologica da palavra arte. "O teatro é arte e, em
quanto tal, tudo deve submeter-se as leis dessa arte. As leis da vida sdo diversas
das leis do teatro."¥ (Meyerhold, 2002[1914], p.123) O tipo de relacdo que as
técnicas de atuagao estabelecem com as leis da vida € um dos principais elementos

de diferenciagao entre o polo organico e o polo artificial.
1.2 O polo organico

O polo organico, por sua vez, & representado por Stanislavski, que buscava,
objetivamente, a identificagdo do ator com o personagem. Para ele, a natureza
organica do ator é que regia os elementos fundamentais das artes dramaticas.
“Convencido de que a natureza orgénica fosse a forga decisiva na criagao do ator,

Stanislavski criou um sistema para libera-la.”® (Toporkov, 1991, p.110)

* No original: "Gli attori indiani, come quelli del famoso paradosso di Diderot, erano capaci de
emozionare senza emozionarsi e, pur arrivando ad exprimere intensi e complicati sentimenti, eranno
indenni dal provarli intimamente."

% No original: "Osservate: I'attore ha semplicemente chinato il capo. 'Ah, che fa, piange, il poveretto?'
domanda uno spettatore. Ha creduto che quello piangesse, ed & scoppiato in lacrime anche lui."

¥ No original: "ll teatro & arte e, in quanto tale, tutto deve assoggetarsi alle leggi di quest'arte. Le leggi
della vita sono diverse de quelle del teatro.”

*No original: "Convinto che la natura organica fosse la forza decisiva nella creazione dell'attore,
Stanislavski mise a punto un sistema per accedere a essa."
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Para o diretor, os componentes da arte dramatica devem fazer referéncia ao que ele
vem a chamar de leis organicas em contraposi¢do com as leis mecanicas. Visto por
este angulo, o0s meios externos de expressdo pedem por uma
justificagao/legitimacado proveniente de motivagdes interiores. Stanislavski nao
descarta o estudo das regras mecanicas do jogo teatral, mas ressalta que o estudo

s6 sera valido se relacionado a vida orgénica em sua totalidade.

Tudo que se relaciona com o dominio dos meios de expresséo teatral:
som, palavras, frases, gesto, corpo, ritmo, deve ser compreendido em
um sentido teatral especial, exige que se tenha uma justificagao
interna proveniente da mesma natureza.**(Vajtangov,1990[1922],
p.65)

Stanislavski foi o primeiro diretor a elaborar um sistema: um conjunto de

procedimentos que visavam trabalhar o ator em sua "...condicdo mais simples e
normal" (Stanislavski, 1975 apud Barba, 1995, p. 150). O diretor objetivava, assim,
separar o trabalho sobre os recursos expressivos do ator do trabalho estético de

construgcao de um espetaculo.

Um instrumento muito utilizado por Stanislavski para criar essa identificacdo do ator
com o personagem s&o os seus famosos “‘como se”. Através dessa expressao se
estabelecia uma série de relagdes entre o ator e o personagem. O ator comega a se
comportar em cena, agindo e reagindo como se estivesse nas circunstancias de vida
do personagem e este ultimo passa a ter suas agdes justificadas pelas vivéncias e
motivagdes internas do ator. O “como se” de Stanislavski incluia também as

associagdes mentais e emocionais do personagem.

Na etapa inicial de sua pesquisa®, o diretor russo creditava as emocdes a tarefa de

aproximar o ator do personagem. O ator deveria buscar em si emog¢des analogas as

¥ No original: "Todo lo relacionado con el dominio de los medios de expresion teatral: sonido,
palabras, frases, gesto, cuerpo, ritmo, debe ser comprendido en un sentido teatral especial, requiere
tener una justificacién interna proveniente de la misma naturaleza."

*0 Esta primeira fase da trajetéria de Stanislavski é chamada de linha das for¢gas motivas interiores.
Neste periodo, ele utilizava os termos ‘circunstancias dadas’, ‘como se’ e principalmente a ‘meméria
emotiva’ para abordar os processos interiores do trabalho do ator. As circunstancias dadas se
referem a fabula da obra, aos fatos, eventos, tempo e local da agdo, as condigcbes de vida, a
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do personagem a fim de criar uma identificagdo ator-personagem e assim viver o

papel.

Porém, ja no fim de sua vida Stanislavski concluiu que as emogdes ndo sao
controlaveis pela vontade e deu a sua pesquisa um rumo diferente. “Nao me falem
de sentimentos, ndo podemos fixar os sentimentos. Podemos fixar e recordar

somente as acdes fisicas.”' (Toporkov, 1991, p.111).

Por exemplo, a acdo de caminhar, ja analisada sob a perspectiva da linha artificial.
Nela, a atencdo do ator se encontra na composicdo dos elementos, na
demonstracdo da maneira de caminhar. Em uma situagdo hipotética, como no
ensaio de Stanislavski, seria provavel que o diretor se concentrasse em pedir ao ator
tarefas que também tém como foco a maneira de caminhar, ou seja: um ator
caminha concentrado em seus problemas (contas a pagar, problemas domésticos
etc.), escuta um ruido que, imediatamente, chama sua atengao para o externo e vai

pedir siléncio.

Sim, escuta, teu objetivo é pedir siléncio, é verdade, porém todas as
suas reagdes, toda tua maneira de escutar e ouvir, toda sua maneira
de reconhecer a situacao, vai ser feita através das acbes fisicas, ou
seja, por sua maneira de caminhar.*? (Grotowski, 1993, p.64)

Grotowski (1993, p.64) afirma que Stanislavski, no método das agdes fisicas, coloca
em destaque a maneira de caminhar de forma diversa da linha artificial. Dessa
forma, em Stanislavski, a maneira de caminhar ira funcionar como uma tela “[...]
sobre a qual serdo projetadas as inter-relagées, nem sequer as interagbes, mas as
inter-reagdes, da pessoa e de seu meio ambiente.” A agdo de caminhar ndo € algo
somente corporal. Envolve uma relagdo com algo ou alguém e empenha o ator em

seus aspectos fisicos e mentais.

interpretacdo que o ator e o diretor tém da obra, ao cenario, ao figurino, a iluminacdo e a trilha
sonora. A ‘memodria emotiva’ e o ‘como se’ seguem descritos no texto acima.

“ No original: "Non mi parlate di sentimenti, non possiamo fissare i sentimenti. Possiamo fissare e
ricordare solo le azioni fisiche."

*2 No original: "Si, escucha, tu objetivo es pedir silencio, es verdade, pero todas tus reacciones, toda
tu manera de escuchar e de oir, toda tu manera de reconocer la situacién, va a hacerse por las
acciones fisicas, entonces por tu manera de caminar."
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Algumas das caracteristicas elencadas nesse capitulo, que fazem referéncia as
técnicas organicas, podem ser observadas no trabalho com o ator realizado pelos
diretores pesquisados. 'Vinculo com processos interiores do ator' e 'relacéo
(aceitagdo) das leis da vida como pressuposto para a atuagéo' se apresentam como
principios recorrentes em Stanislavski, Grotowski e Peter Brook e, guardadas as
peculiaridades intrinsecas a pesquisa de cada um desses diretores, € possivel
perceber como a natureza organica do trabalho do ator opera em cada um desses
diretores.

1.3 As técnicas organicas de atuacao em Stanislavski

‘Natureza escondida’, ‘Impulsos internos para a acao’, ‘leis organicas’, sédo termos-
chave no discurso de Stanislavski que podem ser lidos como pertencentes a uma
mesma amalgama de que faz parte a ideia de natureza organica no trabalho do
diretor. "As leis da natureza organica do ator, que pude estudar na pratica, estdo na
base desse método, no qual ndo ha nada de inventado ou que nao tenha sido

concretamente experimentado, sobre mim ou sobre meus alunos."*?

(Stanislavski,
2009[1926], p.410). Sua técnica se debruca sobre o0 acesso a natureza criativa do

ator, ou seja, a capacidade de reproducédo e transmissao da vida organica.

Stanislavski elege as leis da vida, as ditas 'condigbes mais simples e normais' como
ponto de partida (e constante referéncia) para o trabalho do ator. Para o diretor,
primeiramente existe uma preparagdo que antecede a cena, e dizia também que
essa preparagao visava re-ensinar ao ator [...] tudo do inicio, igual uma crianga,
como andar, falar e todo o resto. [...] Em cena é preciso olhar, falar e caminhar de
forma diversa, isto é, melhor, mais natural que na vida, mais préximo a natureza™*
(Stanislavski, 2003,[1938], p.115.). O pressuposto atoral para o trabalho sobre as

acOes fisicas em Stanislavski continua sendo a natureza orgénica do ator, ela

* No original: Le leggi della natura organica dell’attore, da me studiate nella pratica, sono alla base di
questo metodo, in cui non c'é niente di inventato o che non sia stato concretamente sperimentato, su
di me o sui miei allievi."

* No original: "[...] tutto da capo, come un bimbo, a guardare, camminare, parlare, e tutto il resto. [...]
In scena bisogna guardare, camminare, parlare diversamente, cioe meglio, piu normalmente che nella
vitta, piu vicini alla natura."
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estabelece o tipo de disponibilidade fisica e mental do ator para o trabalho com as

acoes.

No trabalho sobre o personagem, - dizia Konstantin
Sergeevic, - devemos sempre partir de ndés mesmos, das
nossas qualidades naturais, depois devemos seguir a lei da
criagdo, ou seja, submeter-se a logica de outra pessoa, isto é,
do personagem.*® (Toporkov, 1998[1950], p.108)

A acdo fisica opera como um ‘anzol’ para o aparecimento das emoc¢des. Em
realidade, o diretor russo ndo abandona a ideia das emogdes no trabalho do ator,
como ja foi dito, o que muda, efetivamente é a chave de acesso aos processos

interiores.

- Quando a linha das agdes fisicas € bem ancorada as
circunstancias dadas da sua vida, ndo é tdo grave se nao
aparecem os sentimentos; retornem as agdes fisicas e estas
lhe restituirdio os sentimentos perdidos.*® (Toporkov,
1998[1950], p.112)

No trabalho sobre as agbes (0 método das agdes fisicas), a natureza organica
parece operar em uma via dupla: ela é tanto o ponto de inicio das acgdes fisicas
quanto a porta de entrada para os processos interiores do ator. Para compreender
as implicagbes da natureza organica e do trabalho sobre as agdes fisicas sobre a
acao vocal é necessario entender como tais conceitos se articulam no que diz
respeito ao texto, ao personagem e a relagdo entre os atores. Tais implicagdes
serao tema do capitulo 2 em que os procedimentos de trabalho de Stanislavski sdo

abordados com vistas ao entendimento da ag&o vocal.

1.4 As técnicas organicas de atuacao em Grotowski

Grotowski evidencia as diferengas entre sua abordagem e aquela de Stanislavski no
que se refere as técnicas organicas. Utilizo a diferenciagao realizada por Grotowski

* No original: " - No lavoro sul personaggio, - diceva Konstantin Sergeevic, - dobbiamo sempre partire
da noi stessi, dalle nostre qualita naturali, poi dobbiamo seguire le leggi della creazione, infine
assogetarci alla logica dell’altra persona, cioé del personaggio."

** No original: " - Quando la linea delle azioni fisiche & ben ancorata alle circostanze date della vostra
vita, allora non é poi cosi grave se i sentimenti vengono meno; tornate alle azioni fisiche e proprio loro
vi restituiranno i sentimenti perduti.”
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mais com o intuito de compreender a abordagem do proprio Grotowski, ja que, no
topico anterior, busquei trabalhar a perspectiva orgénica em Stanislavski a partir de
conceitos e procedimentos utilizados pelo diretor russo.

Para o diretor polonés, Stanislavski “...propunha a representar o comportamento
humano no contexto cotidiano, ‘como na vida corrente’ [...]. Eu tentei, de minha
parte, orientar estas investigagdes para o campo do comportamento humano ligado

as condigdes extracotidianas.”’(

Grotowski, 1995, p.13). Nestas condigbes
extracotidianas, que incluem também as praticas rituais, os aspectos ligados ao

impulso e a organicidade teriam uma énfase muito maior.

Organicidade n&o é um termo de facil definigdo, segundo Motta Lima (2008), para
uma aproximagdo mais justa seria necessario percebe-lo em relagdo as
investigacdes ocorridas em 1965 durante o processo de montagem do espetaculo O
principe constante. Pretendo aprofundar tanto o conceito quanto suas implicacdes
sobre a agao vocal no capitulo 3. No entanto, creio que seja interessante perceber
Ccomo O conceito se associa as caracteristicas das técnicas organicas de jogo.

A principio, Grotowski afirma que a organicidade € “...viver de acordo com as leis da
natureza, mas em nivel primario. Ndo podemos esquecer que nOsSSO COrpo € um
animal.”® (Grotowski, 1997[1991], p.121). Nesse sentido, a definicdo de Grotowski
se aproximaria daquela de Stanislavski, no que tange as 'leis da natureza'. No
entanto, o conceito faz referéncia também a nocdo de corpo como uma
potencialidade fisiolégica. Essa positividade dada ao corpo a partir de 1965 ira
refletir também no trabalho vocal do ator, em especial a liberagao dos vibradores e o

trabalho sobre o ‘body alphabet'. Retornarei a esse assunto no capitulo 3.

1.5 As técnicas organicas de atuacao em Brook

" No original: "...proposait de représenter le comportement humain dans le contexte quotidien,
'‘comme dans la vie courante' [...]. J'ai essayé pour ma part d orienter cette investigation dans le
champ du comportement humain lié aux conditions extra-quotidiennes. “

8 No original: "[...] vivir en armonia con las leyes naturales, pero a nivel primario. Nuestro cuerpo es
un animal."
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As técnicas organicas de jogo no trabalho de Brook se evidenciam em sua pratica
com os atores. Para Banu, através da busca pela fluidez, os atores de Brook "[...] se
aproximam daquilo que permanecera sempre o seu*® ideal: a expressao orgémica."50
(Banu, 1994, p.89).

Brook néo utiliza a palavra organico em seu vocabulario, mas pode-se perceber em
seus textos varios indicios que o aproximam de uma perspectiva organica. No
processo de montagem de Sonho de uma noite de verdo, em 1970, e influenciado
também pelo workshop realizado por Grotowski com seus atores, Brook trabalhou
com os atores ndo no sentido de que eles adquirissem habilidades, mas que
trabalhassem tanto para liberar os bloqueios do corpo quanto estabelecer conexdes

entre 0s exercicios e as experiéncias pessoais.

Eu posso ajudar vocés no sentido de eliminar as falsas experiéncias
que sdo utilizadas. Vocés podem entender esse processo somente se
extrairem material das experiéncias pessoais validas. Posso perceber
quando o processo nao funciona, mas nao posso descobrir quais sao
as experiéncias que devem ser exploradas. (Brook apud Bonfitto,
2009, p.28)

Os elementos de trabalho, (textos, agdes, objetos, acessorios) se apresentam como
possibilidade tanto para "[...] gerar uma conexdo entre processos interiores e
exteriores no ator." (Bonfitto, 2009, p.40) quanto para estabelecer pontes com o

publico.

Em suas reflexdes, Brook muitas vezes relembra seus atores acerca da importancia
da relagéo entre os exercicios cénicos (movimentos, improvisagdes, estudos para o
personagem) e o executante. Ao ator cabe se tornar receptivo de forma a ser
afetado pelo exercicio. “Para encontrarmos uma qualidade vital temos que ser
sensiveis ao eco, a ressonancia que o movimento produz no resto do corpo.” (Brook,
2002, p.59).

0 pronome 'seu’ faz referéncia, no texto de Banu, a Brook. Entao tratar-se-ia do ideal de Brook.
* No original: "[...] se avvicina a quello che restera sempre il suo ideale: I'expressione organica.”
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A experiéncia de Brook com a diversidade cultural dos atores do CIRT colocou-o
diante das caracteristicas da linha artificial e da linha orgénica do teatro. O ator
japonés Yoshi Oida, que ingressou para o CIRT em 1968, revelou a Brook ter sido
educado sob os principios do teatro N6, tendo trabalhado também com o Bunraku.
Mesmo mantendo um grande respeito pelo seu aprendizado, Oida revela que viajou
para a Europa em busca de um meio de se desvencilhar dessa forma ancestral que
ele julgava magnifica, mas que ndo correspondia aos seus anseios artisticos. De
fato, Oida encontra no trabalho com Brook elementos que remetem a uma
perspectiva orgénica da atuagao através de trés tipos de conex&o que o ator deve
sustentar em cena e que o diretor inglés afirma que “[...] devem existir em perfeita
harmonia: os vinculos do ator com sua vida interior, com seus colegas e com o
publico.” (Brook, 2002, p.26).

O diretor inglés, assim como Grotowski, recorre ao célebre '‘como se' de Stanislavski,
como instrumento para encontrar tanto a veracidade da agdo como ser veiculo para

o ator entrar em contato com sua vida interior.

Na vida cotidiana, ‘se’ € uma fic¢édo; no teatro ‘se’ € um experimento.
Na vida cotidiana, ‘se’ € uma evasao; no teatro ‘se’ é a verdade.
(Brook, 1970[1968], p.150)

A utilizacdo do 'se' como porta de entrada para a experiéncia cénica atesta a relagao
de Brook com o polo organico. E recorrente na investigacédo de Brook a associagao
entre o teatro e a vida, e nessa direcdo, a palavra ‘vida’ assume dois sentidos
distintos. Num primeiro sentido, vida se refere ao que se pode chamar de ‘vida de
todo dia’, a organizagédo das pessoas em uma sociedade ou familia e até mesmo as
vivéncias de uma pessoa, a chamada ‘historia de vida’. Nesta acepg¢ao da palavra
vida, Brook estabelece uma distincdo com o teatro afirmando que “... a diferenga
entre teatro e vida é uma diferenca de concentragdo.”

Por outro lado, na obra de Brook, ‘vida’ também € associada a uma qualidade da

acado. Partindo desta prerrogativa, uma acgédo viva seria aquela que “...deixa

transparecer a natureza interior do ator.”®' (Brook®® apud Banu, 1991, p.52). Essa

> No original: "Lascia transparire la natura interiore dell attore."
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propriedade translucida da ac&do confirma a proximidade das praticas de Brook com

os postulados aferidos por Grotowski referentes ao polo orgénico.

1.6 Consideracoes e adverténcias sobre as linhas organica e artificial.

O polo organico tende a operar a partir / através das leis da vida. A eficacia da agao
do ator, sua credibilidade e autenticidade se efetiva através dos vinculos com os
processos interiores e da liberagcdo dos motores da vida: a atuacao aceita as leis da
vida e se direciona ao que é organico. No polo artificial, por sua vez, a relagdo com
as leis da natureza opera no sentido de submeté-las a uma forma - uma férma. A
eficacia da acdo do ator, sua credibilidade e autenticidade se efetiva na capacidade
de se produzir (executar, manipular) signos que produzam esse efeito sobre o

espectador: a atuacao formata as leis da vida e se direciona a convencéo.

Creio importante atentar para o fato de que a fase inicial do trabalho de Grotowski
era marcada por diversos elementos do polo artificial, como elementos da
pantomima e o trabalho sobre as mascaras faciais, e que foram posteriormente
abandonados. Ao incorporar a nogdo de organicidade como um dos elementos
basilares de sua pesquisa, Grotowski passa a conceber a partitura do ator ndo como
uma série de signos corporais e vocais mas como o conducto da natureza organica

do ator.

Nao se fala aqui de danca. Mas ela esta presente nas entrelinhas. E
estd presente algo que certo tempo - seguindo Stanislavski -
chamava-se de partitura do ator. No inicio era a partitura de signos
corporais e vocais, composta artificialmente. Depois a partitura das
‘reagbes’ fixadas, dos ‘pontos de contato’, enfim a reproduzivel
‘corrente dos impulsos visiveis’. (Flaszen, 2010[2001], p.27)

A constatacdo dessa mudanca de rumo na pesquisa do diretor polonés revela que a
conferéncia ministrada no College de France sobre o tema do polo artificial e do polo
organico pode ser lida como o esfor¢o de sintetizar, inclusive de forma didatica, tanto
o proprio percurso de Grotowski no teatro quanto sua visdo sobre as técnicas de
atuacao. A escolha pela ideia de polo demonstra que nao se tratam de perspectivas

%2 Brook, Peter. Lie and glorious adjective. In Parabola, n.3, vol. VI, New York, 1981.
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estanques: certas técnicas de atuacdo podem se direcionar mais ao polo artificial,
sem contudo deixar de conter elementos do polo organico. Essas duas

possibilidades ndo se excluem mutuamente nem exigem fidelidade irrestrita.

Quando Grotowski coloca em contraste os dois polos ele ndo esta apresentando
uma dicotomia entre forma (estrutura, partitura) e conteudo (vida, espontaneidade,
organicidade) ja que, para Grotowski, nas duas linhas de investigacédo, existe
estrutura e vida. O que efetivamente muda € a forma como se processam (e se

articulam) esses dois elementos no polo organico e no artificial.

Para finalizar, pode-se aferir que as praticas destes trés diretores se filiam a
perspectiva orgénica. A abordagem que fazem da atuagdo (e por conseguinte da
acao vocal) possui em maior ou menor grau, correspondéncia com as caracteristicas

anunciadas por Grotowski como pertencentes ao polo organico.
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CAPITULO 2: CONSTANTIN STANISLAVSKI

Para analisar a agao vocal no trabalho de Stanislavski € fundamental relaciona-la ao
meétodo das acgdes fisicas e seus elementos constituintes. As agdes fisicas sdo o
eixo a partir do qual se desenvolvem tanto o trabalho sobre o personagem (e
consequentemente a abordagem do texto) quanto o trabalho sobre a ag&o vocal
que, como veremos mais adiante, Stanislavski considera parte constituinte das
acdes fisicas. Assim, o capitulo inicia por analisar o trabalho do diretor sobre o
meétodo das agdes fisicas e seu desenvolvimento na construgdo do personagem. A
analise da agao vocal se processa a partir de duas linhas que se entrelacam: a
primeira diz respeito a palavra como ag&o, parte constituinte das agdes fisicas e a
outra aborda a palavra em relagdo as 'normas da lingua'. Como veremos ao longo
do capitulo, Stanislavski dedicava muita atenc&o a logica do texto, as inflexdes, ao
uso da pausa, ao ritmo e clareza da fala. O titulo do capitulo do livro /I Lavoro
dell'attore su se stesso dedicado a abordagem da palavra registra bem essas duas
linhas, chama-se “A palavra e suas leis™®. S3o0 essas leis da palavra que pretendo

analisar nesse capitulo.

A investigacéo sobre a agéo tanto em sua componente fisica como vocal torna-se o
eixo das preocupagdes de Stanislavski no periodo final de sua vida. Esta dissertagao
estabelece como recorte temporal o periodo que compreende a fundacao do Estudio
da Opera em 1918 até a morte do diretor, em 1938. Tanto nesse periodo quanto
durante a montagem de Tartufo® de Moliére (descrita no livro de Toporkov®®) o

* No original: "La parola e le sue leggi". Trata-se do capitulo 4 da segunda parte do livro dedicada a
criagdo do personagem. Esse capitulo tem inicio na pagina 347 na edigdo que utilizo e que segue
elencada nas referéncias bibliograficas.

** Stanislavski trabalhou sobre Tartufo ndo com o intuito de coloca-lo em cena, mas no sentido de
a5profundar nas ‘leis naturais’ do teatro.

% 0 livro de Toporkov, escrito entre 1949 e 1950, foi a primeira descrigdo de Stanislavski em trabalho.
Trata do processo de ensaio das pecas ‘Os Estelionatarios’ de Kataev (1928), ‘Almas Mortas’ de
Gogol (1932) e ‘Tartufo’ de Moliere (1938). Em 1955, Brecht, que tinha manifestado hostilidades para
com o0 método de Stanislavski, leu uma tradugéo alemé do texto de Toporkov que apareceu em 1955.
Anteriormente, ele havia definido o sistema de Stanislavski como excessivamente emocional e auto-
indugente afirmando que no dito ‘Sistema’ tudo girava em torno da personalidade dos atores. No
entanto, o livro de Toporkov mostrou-lhe um Stanislavski completamente diferente, alguém
preocupado com estrutura, acédo e significado. Brecht escreveu uma carta a Toporkov onde afirma
que o livro do autor russo é a melhor fonte de pesquisa para o método de trabalho de Stanislavski.
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trabalho sobre as agoes fisicas aparece de forma mais definitiva. No ano de 1938, o
chamado método das acdes fisicas® ganha maior consisténcia e concretude,

amadurecendo a ideia da acao vocal do ator como um componente da agao.
2.1 O método das acoes fisicas

Como ja foi dito, no capitulo anterior, um elemento importante da investigacdo de
Stanislavski foi a descoberta da transferéncia da atencdo do ator da busca pelas
emogdes do personagem para o cumprimento das tarefas do palco: as agoes,
comportamentos e reagdes dos personagens. A essas tarefas do palco Stanislavski
deu o nome de acgdes fisicas. Segundo ele, essas agdes sdo elementos de
comportamento e atividades fisicas e vocais - sempre preenchidas por uma
intencdo, ou seja, por um elemento psiquico. Dessa forma, ndo se trata de
considerar a acao fisica como um movimento plastico que ilustra e representa a
acao. As acgles fisicas estdo sempre relacionadas e dirigidas a execugdo de um
objetivo. O diretor exigia que o ator, na construgdo de suas agbes em cena,
encontrasse palavras, normalmente verbos, para nomear suas agdes em cena. Tais
palavras deveriam ter a capacidade de determinar e impulsionar a agao evitando

com isso termos que se relacionam a estados emocionais ou atitudes racionais.

Quando os atores nesta cena comegam a dizer: ‘oporemos
resisténcia, faremos isto e aquilo’, a vontade se torna enfraquecida.
N&do se ponham a raciocinar, mas a agir. E agora, como agirdo?*’
(Toporkov, 1998[1950], p.119)

Em outro exemplo:

Para controlar a eficacia das nossas imagens, fazia sempre um
retorno a linha das acbes fisicas.

- Entdo, o senhor diz ‘convencer’... Mas como é esta acgao: fisica ou
psicoldgica?

Ou entao, direcionado a Cleanto:

% O diretor russo nunca ignorou os componentes do comportamento fisico do ator no processo de
criagdo do personagem, acontece que, com o ‘método das agdes fisicas’ os elementos de
comportamento fisico tornam-se o pivd de todo o seu trabalho.

" No original: "Quando gli attori in queste scene incominciano a dire: 'noi opporremo resistenza,
faremo questo e quest'altro’, la volonta ne vienne indebolita. Non state a ragionare, ma agite. Allora,
come agirete?"
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- O senhor diz que lhe repugna escutar Orgone! Mas esta ndo é uma
agdo, é um estado de animo. Qual é a agao fisica aqui?®® (Toporkov,
1998[1950], p.131)

Vakhtangov® (1990[1922]) relata que Stanislavski sempre buscava verbos que
denotassem tarefas que pudessem auxiliar o ator a determinar tanto as agdes de
seu personagem como também a rede de tensdes e as relagdes de conflitos com os
outros personagens. Persuadir, consolar, perguntar, reprovar, perdoar, esperar,
perseguir eram verbos que, para Vakhtangov, expressavam agdes da vontade, ao
contrario de verbos como irritar-se, chorar, compadecer, odiar e amar que por
expressar sentimentos n&do podem e “[...] ndo devem figurar como uma tarefa na
analise de um papel. Os sentimentos denotados por esses verbos devem nascer
espontanea e subconscientemente, como resultado de acbes executadas pela
primeira série de verbos.” (Vakhtangov, 1990[1922], p.62)

O método das acgbes fisicas parece ter mostrado a Stanislavski a chave para o
acesso as emogoes. Durante toda sua trajetoria o diretor ndo demonstrou, em
momento algum, desinteresse pelo surgimento das emogdes na atuagao do ator. O
que ocorreu foi, efetivamente, uma reformulagdo do sistema, estabelecendo uma
nova ordem e hierarquia para os elementos. Stanislavski (1990[1936]) conclui que a
melhor forma para se retornar a determinadas vivéncias € através da busca e
execucao de agdes relacionadas a essa experiéncia. Trata-se de um caminho por
analogia: buscando agdes semelhantes, encontra-se agdes auténticas e através

dessas € possivel acessar os processos interiores, inclusive as emocgdes.

Entdo, no exato momento em que vocés fazem esse esforgo, a
verdade dos gestos sugeridos por esse esforco, ou seja, a verdade
daquelas pequenas acdes fisicas, os remetera aquele sentimento que

*® No original: "Nel controllare I'efficacia delle nostre immagini, faceva spesso ritorno alla linea delle
azioni fisiche.

- Ecco, lei dicce 'convincere' ... Ma com'é queste azione: fisica o psicologica.

Oppure, rivolto a Cleante:

- Lei dice che le ripugna ascoltare Orgone! Ma questa non é un'azione. é uno stato d'animo. Qual &
I'azione fisica qui?"

% Vakhtangov ingressa no TAM para trabalhar com Stanislavski em 1911 e permanece até 1920,
tendo falecido em 1922. Vakthtangov desenvolveu inicialmente em um studio dentro do TAM e
posteriormente em seu préprio teatro uma abordagem propria das investigagbes de Stanislavski no
periodo, aliando os processos interiores ligados a memoéria a uma construgdo exterior. Esta
abordagem ficou conhecida como “realismo grotesco”.
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vocés ndo experimentam e que espontaneamente ressurgira gracas a
esse tipo de esforgo.® (Stanislavski , 2003[1938], p.550)

Stanislavski afirmava que se reencontramos em cena as agdes que fizemos na vida
ou que poderiamos ter feito em determinadas circunstancias, a vida emotiva flui por
si propria.
Busquei as tarefas e acgdes fisicas com base na experiéncia vital
humana. Para crer em sua veracidade, tive que apoia-las em
vivéncias internas e justifica-las com circunstancias supostas do
personagem. Quando encontro e sinto estas motivagdes internas

entdo minha alma se assemelha, em certo grau, a alma do
personagem.®" (Stanislavski , 1990[1936], p. 256°)

Os elementos presentes na base do método das agées fisicas sao similares aqueles
presentes nas linhas de forcas motivas®. Porém, se neste Ultimo a mente deveria,
através da vontade, motivar os sentimentos do ator, no método das acdes fisicas € o
corpo, através das agdes motivadas, que exerce a fungdo de agregar e reorganizar
0s outros elementos do sistema. As “circunstancias dadas”, o “como se”, os
sentimentos, a imaginagdo e a visualizagdo continuam a aparecer no discurso de

Stanislavski, mas agora estao rearranjados sob a 6tica das agdes fisicas.

Para Toporkov (1998[1950]), ndo se pode dizer que Stanislavski tenha introduzido,

em seu ultimo ano de trabalho, elementos completamente novos e opostos aqueles

® No original: "Allora, nel momento stesso in cui voi fate questo sforzo, la verita dei gesti suggeriti da
questo sforzo, ossia la veritd di quelle singole azioni fisiche, vi riportera a quel sentimento che non
avete e che spontaneamente rimergera grazie a quel tipo de sforzo."
" No original: "Busqué las tareas y acciones fisicas en base a la experiencia vital humana. Para creer
en su veracidad, las tuve que apoyar en vivencias internas y justificarlas con circunstancias supuestas
del personaje. Cuando encuentro y siento esas motivaciones internas entonces mi alma se asemeja
en cierto grado al alma del personaje."
%2 Jimenez e Ceballos (1990, p.286), respectivamente editor e diretor editorial do coletanea de
escritos de/sobre Stanislavski organizados no livro El Evangelio de Stanislaski segun sus Apostoles,
realizaram esta publicagdo com base nos manuscritos provenientes do arquivo de K.K. Aleksieyeva;
cujo os originais se encontram no Departamento de Manuscritos da Biblioteca Nacional da URSS.
Stanislaski anotou a mao a data de 1936 com os subtitulos: Trabalho sobre o Personagem. O contato
como processo orgénico (ampliagdo do capitulo intitulado: O contato) . Tarefas Fisicas (linha). O
sentir real da vida na obra e no personagem. Na edigdo espanhola, fonte de referéncia do presente
trabalho, foi reduzido o titulo para O Método das A¢bes Fisicas. Pelos titulos pode-se concluir que
Stanislavski pretendia, originalmente, incluir esse material na primeira parte do livro que ent&o
preparava para a publicagdo: Il lavoro dell’attore sull se stesso (no original: Robota aktera nad soboj)
nos capitulos X e XIV. No entanto, mudou de ideia e destinou esses manuscritos a outro livro em
ESrojeto: Il lavoro dell’attore sul personnagio.

As trés forgas motivas da vida psiquica eram o sentimento, a mente e a vontade, e tinham a funcao
de motivar os sentimentos do ator.
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precedentes, porém, em sua ultima fase, definida pelo proprio Stanislavski como
meétodo das agbes fisicas o diretor passa a evitar alguns conceitos antigos que
pudessem confundir e ofuscar a ideia das ag¢ées fisicas como base do sistema.

O método das agdes fisicas se apresenta como uma técnica mais concreta e
tangivel para a construgdo do personagem do que o trabalho sobre a memoaria das
emocdes. Uma caracteristica importante é seu carater psicofisico ou melhor
dizendo, a dindmica psicofisica em que operam essas ag¢des. O fisico, a0 mesmo
tempo em que vem sempre justificado por uma intengao psiquica, serve também de
veiculo para acessar e capturar processos interiores, “[...] além do mais, temos
constatado que em cada agao psiquica ha sempre elementos fisicos, de forma que
se convertem em uma acao psicofisica.”® (Stanislavski , 1990[1936] p.257)

Nao se trata de uma relacdo dicotdmica, mas de uma interdependéncia entre as
partes: o corpo assume o status de catalizador dos processos interiores e um meio
para acessar as emogdes. Para o diretor o fisico e o psicolégico no ser humano
estdo em constante relagdo formando uma unidade indivisivel, de maneira que a
realizacao plena e auténtica das acbes fisicas envolve / suscita as emocodes
verdadeiras do ator.

Diferentemente da memodria emotiva, em que o ator deveria buscar emocodes
analogas as do personagem, no método das agdes fisicas, Stanislavski passa a
considerar e, sobretudo, a privilegiar outros tipos de memaorias como mais funcionais
para 0 acesso aos processos interiores. A memodria fisica, que inclui as sensacgdes e
os sentidos, passa a ser utilizada como um instrumento para o ator encontrar pontes

entre a acdo do personagem e suas experiéncias de vida.

Um exercicio importante enfatizado no trabalho sobre as agdes fisicas foi o trabalho
com objetos imaginarios que pretendiam desenvolver no ator a concentragdo e

desfazer o automatismo de algumas agdes cotidianas.

® No original: "Ademas, hemos constatado que en cada accion psiquica hay siempre elementos
fisicos, al grado que las convierte en una accion fisico-psiquica.”
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Para que as tarefas do ator no palco se tornem acgdes fisicas € necessario que
estejam coerentes com a logica do personagem. Na abordagem de Stanislavski, trés
elementos surgem como caracteristicas importantes no método das acgdes fisicas: a

memodria, o ritmo e o impulso.

O ritmo é citado pelo diretor como sendo fundamental para se ter o dominio do
meétodo das agdes fisicas. Em seu trabalho, o ritmo se manifesta como um pulso que
caracteriza determinado personagem e as variantes ritmicas que surgem na
articulagdo das agdes chegam como resposta as necessidades da cena. Como
todos os elementos das acdes fisicas, também o ritmo €& consequéncia das
circunstancias dadas. Parece que, novamente, Stanislavski busca deslocar a
atengdo do ator da busca de estados para a busca de elementos pragmaticos.
Trabalhar o carater inflamado de um personagem através tanto de um andamento
mais movido para a agao quanto através de pequenas agdes rapidas se mostrou
mais eficaz e concreto do que tentar acessar e fixar as emogdes que geram este tipo
de carater.

Peco que cada um de vocés busque, estando sentado, o ritmo
interior... um ritmo frenético que se expressara em varias
pequenas agdes. [...] O ritmo se faz sentir nos olhos, nos
minimos movimentos. Sdo todas coisas elementares. Peco a
vocés sentarem-se a um ritmo definido... e depois mudar o
ritmo de vosso comportamento.®® (Toporkov, 1998[1950],
p.117)

Vakhtangov, (1990[1922]) ao comentar a preparacdo dos atores e 0s ensaios
realizados por Stanislavski ressalta a importancia do trabalho sobre o ritmo. Para
Vakhtangov, o estudo do ritmo ultrapassa a habilidade de subordinar os movimentos
fisicos a uma conta ritmica, ja que o ritmo deve manter uma relagcdo com a vida
organica. “O ator deve subordinar todo seu ser, todo seu organismo, a um ritmo

dado, o movimento de seu corpo, sua mente e sentimentos. O ritmo requer ser

% No original: "Prego a ciascuno di voi di cercare, stando seduti, il ritmo interiore... un ritmo frenetico
che si esprimera in tante piccole azioni. [...] Il ritmo si fa sentire negli occhi, nei minimi movimenti.
Sonno tutte cose elementari. Vi prego di sedervi a un ritmo definito... e poi di cambiare il ritmo del
vostro comportamento.”
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percebido a partir do interior.”®® (Vakhtangov, 1990[1922]. p.65). A abordagem do
trabalho sobre o ritmo conforme descrita acima conduz a constatagdo, mais uma
vez, da perspectiva orgénica do trabalho de Stanislavski através da conjugacao de
corpo-mente-sentimento com um ritmo estabelecido. O trabalho sobre o ritmo na
abordagem do texto sera trabalhado no capitulo 5 no topico dedicado aos

Exercicios.

Os impulsos estdo relacionados ao processo de justificagdo e preenchimento das
acodes, localizam-se na matriz da agao enquanto forga de intengéo (in-tengcéo) sendo
também geradores de outras agdes. Estas novas agbes nascem como impulso e
seriam um sinal, para Stanislavski, da apropriacdo do personagem pelo ator,

manifestando-se quase sempre como movimentos involuntarios.

Quanto mais vezes repetia a cadeia das chamadas acbes
fisicas, ou dito mais exatamente: pequenos impulsos internos,
anteriores a acgao, tanto mais frequentemente apareciam os
movimentos involuntarios.®” (Stanislavski, 1990[1936], 261)

Stanislavski afirma, no mesmo texto do qual foi retirada a citacédo, que existem varios
tipos de impulso, sendo que alguns podem tornar-se conscientes e outros (talvez os
mais importantes) permanecerao inacessiveis a consciéncia. Serao estes ultimos os
responsaveis pelas pontes que podem surgir entre a agdo e o subconsciente do ator.
Alguns impulsos devem ser fixados pelo ator juntamente com suas agoes fisicas, e,
através da repeticdo, tornam-se cada vez mais conscientes e passiveis de serem

evocados quando necessario.

A repeticdo, enquanto pratica necessaria para o aprofundamento dos elementos
constituintes da acgao fisica, era vista por Stanislavski como essencial para o
surgimento e a manutenc&o dos impulsos internos vindos do subconsciente. Dessa
forma, pode-se aferir que estes impulsos ndo sédo a resultante direta da execugao

dos elementos constitutivos das acdes fisicas. A repeticdo € um meio para se criar

% No original: "El actor debe subordinar todo su ser, todo su organismo, a un ritmo dado, el
movimiento de su cuerpo, su mente y sentimentos. El ritmo requiere ser percibido desde el interior."

% No original: "Mientras mas veces repetia la cadena de las llamadas acciones fisicas, o dicho mas
exatamente: pequefios impulsos internos previos a la accion, tanto mas frecuentemente aparecian los
movimientos involuntarios.
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as condi¢cdes necessarias para o surgimento de elementos advindos de fontes nao
conscientes e tem por objetivo tornar a linha de acdes fisicas familiar e livre de

bloqueios ligados a uma memorizagao deficitaria.

Através da repeticdo da agéo fisica os vinculos entre as agdes e as justificagdes, e
entre a agao externa e os processos interiores do ator se fortalecem gradativamente.
A repeticdo engendra a possibilidade do surgimento espontédneo de impulsos que
surgem de forma inconsciente e também auxilia na constituicdo da linha de agbes
fisicas, que une, liga e cria uma relagdo consecutiva entre agdes fisicas individuais.

A linha de agdes fisicas sera a base de constituigdo do personagem.

2.2 O personagem

O diretor russo recomendava sempre aos atores que partissem de si mesmos, das
préprias qualidades naturais, para depois submeterem-se a légica do personagem.
Ao dar corpo a logica do personagem sobre a cena, o ator age autenticamente,
através de seus préprios sentimentos e sentidos: ele vé, toca, ouve através de sua

sensibilidade de ator, que ele empresta ao personagem.

- A arte comecga quando ndo tem o personagem, - dizia Konstantin
Sergeevic, - mas existe o ‘eu’ nas circunstancias dadas do texto. Se
isto ndo acontece, o ator se perde no personagem, olha-o de fora,
imita-0.%® (Toporkov, 1998[1950], p.108)

Stanislavski, principalmente no estudo cénico em torno de Tartufo, trabalhava a obra
dividindo-a em partes menores para as quais ele utilizava o termo particulas, ou
episodios da agao. Assim, intentava enfatizar para o ator a necessidade de colher o
conteudo mais ativo da obra, a sintese daquele fragmento: seu conflito latente e sua
importancia no desenvolvimento da fabula. Para o estudo dos episddios que
constituem a obra, Stanislavski utilizava frequentemente o trabalho sobre as agdes
fisicas - a sequéncia destas acgdes, que culminaria com a construcdo do

personagem, ele nomeou linha de agdes fisicas.

% No original: "- L'arte comincia quando non c'¢ il personaggio, - diceva Konstantin Sergeevic, - ma ci
sonno ‘io' nelle circostanze date del testo. Se questo non vi verifica, allora I'attore perde se stesso nel
personaggio, lo guarda dall'esterno, lo imita. "
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Assim, acontece também na cena. O que é que substitui aos trilhos?
Como construi-los? Como mover-se sobre eles ao longo de toda a
obra?

A primeira vista poderia dizer que para isto o melhor seria fazer uso
de emocgdes verdadeiras, vivas. Elas nos dariam a direcdo. No
entanto, uma das propriedades do material psiquico é que ele ndo tem
constancia, ou seja, se fixa com dificuldade. Nao se pode fazer com
elas ‘trilhos’ firmes. E necessaria uma matéria mais ‘concreta’. O mais
adequado para este fim sdo as tarefas fisicas. Realizam-se com o
corpo que é bem mais firme que nossas emogoes. [...] as vivéncias
como simples emoc¢des sdo impossiveis de se fixar. Por esta razdo é
necessario agarrar-se decididamente a linha de agbes fisicas na
primeira etapa da criagdo, quando é mais facil perder-se nos becos
sinuosos da obra. Esta linha é indispensavel, ndo em si mesma, mas,
efetivamente como um guia firme sobre a qual se pode avancar na
vida da obra de maneira segura, como sobre trilhos.® (Stanislavski ,
1990[1936], p.278)

A imagem é fértil: as ac¢des fisicas sdo como os trilhos de um trem sobre o qual viaja
o ator. Para o diretor, o viajante n&o se interessa pelos trilhos do trem, mas pela
paisagem, pelas cidades por onde passa o trem, pelo que acontece fora e dentro do
vagao. De maneira analoga, no processo criativo, o ator ndo se interessa pelas
acdes fisicas em si, mas pelas condi¢cdes internas e pelas circunstancias que

motivam e animam o personagem.

A metafora da acgao fisica como trilho de um trem nos possibilita compreendé-la
como uma base de um processo maior que € a criagado daquilo que anima o papel.
Tanto a definicdo de Stanislavski para a natureza orgénica, como sendo a “condi¢c&o
humana mais simples e normal”’, quanto o trabalho sobre as ag¢des fisicas, como
sendo a procura da ‘vida do corpo humano’ do ator nas circunstancias dadas do
personagem, evidenciam que quanto mais trilhado é o caminho da ‘vida do corpo

humano’ tanto mais claro sera para o ator a ‘vida da alma humana’ do personagem.

% No original: "Asi sucede también en el escenario. ?Qué es lo que nos sustituye a los 'rieles'? ?De
qué hacerlos? ?Cémo moverse sobre ellos a lo largo de toda la obra?

A primera vista pareceria que para esto lo mejor es hacer uso de emociones verdaderas, vivas. Que
éstas nos den el rumbo. Sin embargo, el material siquico no posee propiedades de la constancia, se
fija dificultosamente. No se puede hacer de él unos 'rieles' firmes. Es necesaria una materia mas
‘concreta’. Lo mas adecuado para este fin son las tfareas fisicas. Se realizan con el cuerpo que es
bastante mas firme que nuestras emociones. [...] las vivencias como simples emociones son
impossibles de fijar! Por esta razén hay que aferrarse decididamente a la linea de las acciones fisicas
en la primera etapa de la creacion, cuando es muy facil perderse en los callejones sinuosos de la
obra. Esta linea es indispensable a nosotros no por si sola y para si misma sino exclusivamente como
una guia firme sobre la cual se puede avanzar en la vida de la obra de manera segura, como sobre

rieles’.

54



Recorde-se que a esta ininterrupta cadeia de acgbes fisicas
chamaremos em nossa linguagem: a linha da vida do corpo humano.
Isto ndo é um detalhe, mas a metade, [...] Como ja surgiu ‘a vida do
corpo humano’, é necessario pensar agora em outra coisa igualmente
importante: ‘a vida da alma humana’ do personagem. [...] Como
aconteceu isto? Creio que da maneira mais natural: a relagdo entre
corpo e alma ¢ indivisivel.”® (Stanislavski , 1990[1936], p.259)

A ‘vida do corpo humano’ exige que o ator, através do ‘como se’, se coloque na
situagdo do personagem. Essa imersao nao pode limitar-se a criar um contexto
l6gico e racional da situacdo, mas deve empenhar as forgas psiquicas do ator e o
seu corpo. Essa tarefa, implicada na totalidade do ator, Stanislavski nomeou
vivéncia’". A crenca e experimentagdo do ator nas circunstancias dadas é condicdo
indispensavel para a crenga também do espectador. O diretor russo, durante as
investigacbes de Tartufo, afirma que os experimentos sobre a natureza organica do
ator e sobre o método das acdes fisicas fariam com que o ator, trabalhando sobre
um personagem, aprendesse ao mesmo tempo a trabalhar sobre todos os
personagens. Relembrando os atores da importdncia do estudo da natureza
organica, ele salienta que o trabalho comega longe dos textos, quando ainda n&o ha
papel a ser representado, mas somente o ‘eu’ nas circunstancias dadas pela obra.

A medida que continuava a investigagéo, encontrava novos pontos de
contato que apareciam nos momentos em que as circunstancias
dadas da vida exterior e da vida interior eram idénticas a situacdo do
personagem. Esses momentos de contato haviam se juntado cada
vez mais até que por fim formaram uma linha ininterrupta da ‘vida do
corpo e alma humana do personagem’.”” (Stanislavski , 1990[1936],
p.273)

" No original: "Recuerden que a esta ininterrumpida cadena de acciones fisicas la llamaremos en

nuestro lenguaje: la linea da le vida del cuerpo humano. Esto no es un detalle sino la mitad; [...] Como
ya surgi6 "la vida del cuerpo humano" del rol, hay que pensar ahora en otro algo igualmente
importante: 'la vida del alma humana" del personaje’. [...] Cémo sucedio esto? Creo que de la manera

mas natural: la relacion entre corpo e alma e indivisible."

o original russo Piereyivania normalmente é traduzido por vivéncia, mas abarca sentidos que
incluem tanto palavras como experéncia quanto expressdes como ‘sentir forte.’

2 No original: "A medida que continuaba la investigacion, encontraba nuevos puntos de contacto;
aparecian en los momentos, cuando las circuntancias supuestas de la vida externa e interna eram
idénticas con la situacién del personaje. Esos momentos de contacto se habian juntado cada vez mas
hasta que por fin formaron una linea ininterrumpida de la 'vida del cuerpo y alma humanas' del
personaje."
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A busca pelos pontos de contato do personagem com a vida orgéanica do ator nas
condicbes do personagem €& uma preocupagdo constante de Stanislavski. A
condicdo para o surgimento do personagem é a natureza orgénica do ator nas
circunstancias dadas da obra. Como o diretor parte do pressuposto de que o corpo e
0s processos interiores sao indivisiveis, entdo “[...] da vida do corpo nasce a vida da

alma ou vice-versa.”” (

Stanislavski , 1990[1936], p.259). A relagao ator/personagem
e ator/texto sera tema de um estudo comparativo no capitulo 5, ja que essa relagao
esta intimamente relacionada a funcdo da ag¢do vocal no trabalho do ator na

perspectiva de Stanislavski.

2.3 A acao verbal

Como ja mencionado, o trabalho sobre Tartufo tinha fins exclusivamente didaticos.
Stanislavski pretendia testar a eficacia do método das agdes fisicas com um grupo
restrito de atores. Os ensaios de Tartufo eram baseados em improvisacdes e 0s
atores eram vetados de decorar previamente o texto, devendo apenas ter uma ideia
da cena e do conteudo do texto para entdo improvisar, utilizando suas préprias
palavras. Somente em um segundo momento o ator poderia utilizar as palavras do

texto escrito pelo autor.

Nessa inversao, em que o texto do autor passa a ser trabalhado em uma etapa
posterior, pode-se constatar a necessidade de que as palavras improvisadas, da
mesma forma que as agdes, devem ser preenchidas e justificadas. Neste método de
trabalho™, em que a leitura inicial de mesa do texto é trocada pela improvisacéo de
situagdes da peca, a palavra passa a ser regida pelas mesmas leis que regem as

acgdes fisicas.

A separacdo neste trabalho da acdo verbal (termo utilizado por Stanislavski para
definir seu trabalho sobre a fala no teatro) de todo o método das agdes fisicas segue
uma metodologia utilizada pelo proprio Stanislavski, talvez com o intuito de sublinhar
sua especial preocupacdo com os problemas da acao verbal. No entanto, o proprio

"% No original: "De la vida del cuerpo nace la vida del alma o al revés.”
™ Stanislavski passa a experimentar esse método a partir dos ensaios sobre Otello (1930-1933) e
sobretudo com a montagem do Inspetor Geral (1936-1937) e Tartufo (1937-1938).
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diretor afirma que a voz é parte constituinte das acgdes fisicas e por isso ndo pode
ser pensada separada de todos os outros elementos do sistema. Todas as
consideragdes realizadas sobre as acgbes fisicas e a natureza organica serao
utilizadas para sustentar o desenvolvimento do tema da agdo verbal e suas

implicacoes.

Nado peco que sintam de imediato o personagem, sendo que
encontrem seu objetivo principal e a corrente central, que entendam
as circunstancias dadas. Sei que isto € muito dificil e inclusive, ao
comeco, impossivel. Por isso, lhes proponho algo mais facil, simples e
acessivel: as acgdes fisicas; a entrada no quarto, a repreensdo de
Osip; ir até ele com um pedido desagradavel.

- Essas ndo sao agdes fisicas - contestou Govorkov.

- Por qué? Sera porque se dirigindo com o pedido vocé esta utilizando
a voz, a lingua e néo as pernas, o tronco e as maos?

- Talvez seja por isso Senhor.

- Sera que a lingua e o aparato vocal ndo sido partes do nosso
corpo?...”® (Stanislavski , 1990[1936], 245)

A ideia da agao verbal reune uma serie de mudangas na abordagem do trabalho
sobre a palavra’™, culminando na proibigdo, por parte do diretor, do aprendizado
mecanico do texto sem o devido aprofundamento nas circunstancias dadas que o
originou. O aprendizado do texto s6 ocorre apds o ator ter aprofundado a linha do
personagem e criado o subtexto, que assim como o trabalho sobre as vivéncias,

solicita da experiéncia do ator as justificagdes para a pronuncia do texto.

A pesquisa que Stanislavski desenvolveu sobre acgédo verbal teve o intuito de

responder diversas perguntas a respeito do oficio do ator. O diretor se perguntava

& No original: “No pido que sienta de inmediato al personaje, sino que encuentre su objetivo principal
y la corriente central, que entienda las circunstancias supuestas. Sé que todo esto es muy dificil e
incluso, al comienzo, imposible. Por eso le propongo algo de lo mas facil, simple e accesible: las
acciones fisicas, la entrada al cuarto, el regafo de Osip; dirigirse a él con una peticién incomoda.
- Esas no son acciones fisicas - se agarré Govorkov.
- ?Por qué? Sera porqué dirigiéndose com la peticion esta utilizando usted la voz, la lengua y no las
piernas, el tronco y las manos?
- Aunque sea por eso, sefor.
-? Sera que la lengua y el aparato vocal no son partes de nuestro cuerpo?”...
® Estas mudangas coincidem com aquelas que representaram a passagem da memoria emotiva para
o0 Metodo das Ac¢des Fisicas. Trata-se de uma exigéncia maior de que o ator se aproprie do texto do
autor e que a analise do texto seja feita por meio da agéo.
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“Como fazer para que o ator se apodere, torne organico, o texto do autor?””’
(Knebel, 2000, p.39). Além disso, também se perguntava como fazer para que uma
palavra pudesse expressar os sentimentos e ideias do personagem. Para o diretor,
existe um fio de intengbes que faz o ator pronunciar as palavras. Esse fio € o
subtexto “[...] que flui ininterruptamente por baixo das palavras do texto, de maneira
constante, justificando-as e dando-lhes vida.””® (Knebel, 2000, p.134).

Como ja dito, a acdo vocal”

do ator deve ser motivada e preenchida por uma
intencdo; e nesse sentido o diretor considera importante a criacdo da ‘linha do
subtexto’. Diante do publico, esta linha se torna fragil ja que é muito sensivel e
susceptivel a reacdo do publico. Para tornar mais estavel essa linha, Stanislavski
definiu trés elementos, trés perspectivas que estariam contidas na ‘linha do

subtexto’: a imagem ou vis&o interior, 0 pensamento e a agao interior.

A imagem interior seria a visualizagdo de imagens do subtexto que precedem a
palavra, quando surge uma imagem, surgiria, junto com ela, o desejo de comunica-
la. Stanislavski utiliza a imagem de um filme interior, sobre o qual sdo projetadas
imagens que brotam espontaneamente do subtexto ou sdo provocadas de forma
intencional. Essas imagens, projetadas pelo ator a cada representagao, influenciam
a pronuncia do texto e criam nuances para as palavras e frases. A entonacao
resultante dessa influéncia ndo deve ser fixada, mas estimulada e justificada a cada
apresentacdo. De fato, o desejo natural de contato surge da necessidade de

comunicar aos outros as imagens da visao interior.

A linha do pensamento interage com as imagens interiores. A transmissdo do
pensamento em cena ocorre através da transmissao de imagens. Na condugao do
subtexto, um pensamento faz surgir um outro e depois outro, tendo sempre como

norte a supertarefa®® do personagem na obra. O esforgo intelectual para sustentar e

" No original: “?Cémo hacerlo de modo que el actor haga suyo, organico, el texto del autor?”
8 No original: ”[...] que fluye ininterrumpidamente bajo las palabras, de maneira constante,
%stificéndolas y dandolas vida.”
Passarei a utilizar, a partir de agora, somente a expressao agao vocal pelos motivos ja explicitados
na introdugao.

% para Knebel (1996, p.51-53) A supertarefa, traduzida também como super-objetivo, diz respeito ao
problema principal da obra que se relaciona tanto ao processo empreendido ao longo de toda a peca
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direcionar os pensamentos para a supertarefa cria a linha do pensamento que se
junta a linha do corpo humano do ator’ e a linha da alma humana do personagem’
para a criagao da conducgédo geral do personagem e do texto.

Nesses dois casos a palavra se torna acdo pela capacidade de transmitir
pensamentos, sentimentos e imagens de forma direta entre os atores e indireta entre

o ator e o espectador.

- A natureza humana é constituida de tal modo que quando falamos
com alguém primeiro vemos com o olho interior aquilo que interessa e
depois recontamos aquilo que vimos. Se em vez disso escutamos,
primeiro percebemos com o ouvido aquilo que nos contam, e depois
vemos aquilo que escutamos.

‘Escutar’ na nossa linguagem, quer dizer ‘ver aquilo que nos dizem’.
‘Falar’ quer dizer ‘descrever as nossas imagens visuais’'.

A palavra para o ator ndo é somente um conjunto de sons, mas é
aquela que provoca uma imagem. E quando comunicarem com a
palavra em cena, ndo falem tanto a orelha, mas aos olhos.®'
(Stanislavski , 2003[1938], p.354)

Para o diretor, a acdo vocal pertence a um fendmeno mais amplo que é o processo
de comunicacdo®. A comunicacdo entre os atores era a condicdo indispensavel
para uma possivel comunicacdo com o espectador. A linha do pensamento,
direcionada a supertarefa, e as imagens servem a agdo porque permitem que 0s
atores entrem em relagao entre si. Esses trés elementos, nomeados por Stanislavski
como linhas do subtexto, sdo responsaveis por tornar crivel a fala do ator e por
preencher de sentido o texto do autor. “Assim se cria a terceira linha, a linha da acao

pelo ator-personagem quanto as ideias e sentimentos que impulsionaram o autor a criar sua obra. A
supertarefa deve ser consciente no intuito de estimular o pensamento criativo do ator e sua
imaginacgdo. O esforgo em determinar, com precisdo, a formulagdo da supertarefa opera como uma
chave para o entendimento da obra como um todo e possibilita um alinhamento entre as intengdes
secretas do autor e o inconsciente do ator.

¥ No original: “ — La natura umana & costruita in modo che quando parliamo con qualcuno, prima
vediamo con l'occhio interiore quello che c’interessa e poi raccontiamo quello che abbiamo visto. Se
invece ascoltiamo: prima percepiamo com l'udito quello che ci raccontano, e poi vediamo quello che
abbiamo ascoltato.

‘Ascoltare’ nel nostro lingguaggio, vuol dire ‘vedere quello che ci dicono’. ‘Parlare’ vuol dire ‘descrivere
le nostre immagini visivi’ .

La parola per I'attore non & soltanto insieme di suoni, ma & quella che provoca I'immagine. E quando
comunicate con la parola in scena, non parlate tanto agli orecchi quanto agli occhi.”

8 As questdes referentes a comunicacgao e contato serdo melhor abordadas no capitulo 5.
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verbal que, junto ao pensamento e as imagens, vem sendo utilizada por nds para
tornar vivo o texto escrito, [...]"%%.(2003[1938], p.590)

Um aspecto importante na abordagem de Stanislavski sobre a fala concerne a
preocupacao do diretor com as ‘leis da palavra’ e também da fala. “O ator deve

saber falar’®

(Stanislavski apud Knebel, 2000, p.139) e esse saber esta diretamente
ligado ao dominio das normas da lingua literaria russa. Para Knebel, o trabalho com
a palavra ocupa um lugar privilegiado na pratica criativa ndo s6 de Stanislavski, mas
de todo teatro russo. O fascinio de Stanislavski com a lingua russa se expressa
fortemente na importancia dada ao dominio da fala como instrumento para o ator
“[...] chegar a sentir em si mesmo o auténtico significado da formosa e nobre fala
como um dos mais poderosos meios de influéncia e expressdo cénica.”® (Knebel,

2000, p.141)

O estabelecimento da acdo vocal como um dos meios de transmissdo do
pensamento do autor e também como veiculo de contato do ator com o parceiro de
cena parece coincidir, na obra do diretor, com as descobertas referentes ao método
das acdes fisicas. Durante a montagem de Mozart e Salieri de A. S. Pushkin®,
Stanislavski, ao analisar seu trabalho sobre o papel de Salieri, afirma ter sido um
grande fracasso principalmente devido as dificuldades dele, como ator, com o texto
de Pushkin.

Stanislavski concluiu que nao podia dominar os versos de Pushkin e seu esforgo
nessa diregdo s6 aumentava seu estado de tensdo em cena. Tentava, inutiimente,
sobrecarregar cada palavra de conteudo psicologico e dessa forma perdia a linha e
0 pensamento do autor. A busca por preencher os versos de Pushkin de conteudo

emocional levava o diretor “[...] a um estado de violéncia em relacdo a si mesmo,

% No original: “Cosi si crea la terza linea, la linea dell’azione verbale, che insieme ai pensieri e alle
immagini viene da noi utilizata per rendere vivo il testo scritto [...]"

8 No original: “El actor debe saber hablar.”

% No original: “[...] llegar a sentir en uno mismo el auténtico significado de la hermosa y noble habla
como uno de los mas poderosos medios de imfluencia y expresion escénica.”

®A montagem que estreou em 1915 é a principal motivadora do capitulo La Parola e le sue Leggi (A
Palavra e as suas leis) que pertence a parte dois do livro Il Lavoro dell’Attore Su se Stesso.
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comecava a correr de um lado a outro e ‘comprimir-se espasmodicamente™®’

(Knebel, p.140)

A partir dessa experiéncia, considerada pelo diretor como um grande fracasso,
Stanislavski passa a considerar como fundamentais a definicdo de tarefas para a
fala, através da acao vocal e o estudo e dominio dos aspectos técnicos da fala. O
diretor conclui que alguns dos defeitos principais da atuagdo, como tenséao fisica,
falta de dominio de si e excesso de énfase na atuacgdo, ocorrem frequentemente

porque os atores ndo sabem falar.

O que é saber falar para Stanislavski? Primeiramente implica tratar todas as
dificuldades referentes a pronuncia: dic¢do, projecdo, clareza. Trabalhar o texto no
sentido de ser claro e audivel desde o inicio até o fim da frase e dividir o texto em
compassos verbais, o que contribui para o entendimento do texto e desenvolvimento
do discurso. Em seu estudo da abordagem da fala, ele se debruga sobre o estudo
das leis da palavra, muito ligado as normas da lingua russa. A perspectiva apontada
pela linha do subtexto deve-se somar também o estudo das leis da palavra, do
estudo da gramatica no sentido de compreender o valor e posigdo hierarquica de
cada elemento na frase. O destaque ou acento de determinada palavra no texto
pode ocorrer por uma relagdo com o subtexto ou, simplesmente, por uma exigéncia
formal. A coordenagao entre a linha do subtexto, proveniente das justificagdes
interiores, e a estrutura de acentos e énfases baseados nas normas da lingua
(russa, no seu caso) € que define, na obra de Stanislavski, o trabalho sobre a
palavra artistica.

Stanislavski destaca também a importancia do uso das pausas que ele divide em
trés categorias: a pausa logica, a psicoldgica e a lufhtpausa. A lufhtpausa é a pausa
de respiragdo, uma ligeira interrupgcéo da fala para a tomada de ar. Quase sempre
esse tipo de pausa nem chega a interromper o fluxo do texto representando apenas
uma imperceptivel retencao do ritmo da fala.

¥ No original: “[...] a un estado de violencia hacia si mismo, comenzaba a trajinar y ‘comprimirse
espasmaddicamente.”
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A pausa logica ajuda a aclarar a ideia do texto e se refere a obediéncia aos sinais de
pontuagao tendo também a fungéo de ligar as palavras em grupo e dividir os grupos
entre si. Stanislavski (2003[1938]) utiliza um exemplo em que o lugar da pausa,
através da pontuacao, pode definir a condenacédo ou a absolvicdo de um homem
preso que recebe um telegrama. A frase: ‘Salvagcdo negada deportagcdo para a
Sibéria’ pode determinar a liberdade se for dita ‘Salvagao! Negada deportagcéo para
a Sibéria’ ou a morte: ‘Salvagao negada! Deportagao para a Sibéria’.

Por outro lado, a pausa psicologica busca transmitir o subtexto criado pelo ator e
ajuda a preencher o texto de inteng&o. A pausa logica diz respeito ao dominio dos
elementos técnicos da fala e a pausa psicolégica estaria no campo de atuagéo da
acao vocal. Sem a pausa légica, a fala soa incorreta e sem sentido, sem a pausa
psicoldgica a fala soa sem vida e falsa. A primeira se conecta a linha do pensamento

e a segunda, aos processos interiores.

Os exemplos de Stanislavski sobre 0 uso das pausas sao muitos; sua atencgao esta,
efetivamente, interessada na valorizagdo da palavra, das leis da fala e na exaltacao
da lingua russa. O diretor torna evidente que seu teatro esta intimamente ligado a
palavra enquanto portadora de sentido. Sua abordagem da ag&o vocal confirma seu
interesse pelo componente de sentido das palavras e da interpretagdo das
sentengas e enunciados do texto do autor. Essa valorizag&o da lingua é presente em
outra caracteristica definida por Stanislavski como fundamental para a agao vocal: o

acento e destaque das palavras.

O diretor afirma que o acento em uma palavra errada confunde o sentido e deforma
a frase, quando deveria ajudar a clarear o discurso do texto. Para Stanislavski, nas
palavras destacadas é que emerge a forga do subtexto. As palavras em destaque
colorem e justificam as frases agindo sobre o ritmo, a altura e a intensidade da fala.

E preciso entdo encontrar a justa correlagdo entre as palavras
destacadas e as ndo destacadas, uma gradacdo de forgas, da
qualidade do acento, criar entre elas planos sonoros e perspectivas
que deem movimento a frase. [...]. De modo a se criar uma forma
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harménica e uma bela arquitetura da frase.®® (Stanislavski,
2003[1938], p.387)

Stanislavski afirmava continuamente que todas as palavras podem ser igualmente
importantes, porém algumas sao essenciais para o sentido do texto, o acento deve
ocorrer tanto nas palavras responsaveis pela expressdo da ideia geral como
naquelas de importancia secundaria. Dessa maneira, o diretor propdée uma gradagao
de acentos fortes, médios e fracos que dao colorido e nuance ao texto. No entanto,
tal trabalho de gradagédo do texto n&o pode ocorrer de uma maneira formal, mas
sempre deve levar em conta o conteudo da obra interpretada.

Para Knebel (2000, p.155), Stanislavski estabelece trés circulos de questdes
relacionadas com o trabalho sobre a fala, a saber:

- A perspectiva logica se relaciona com as ideias transmitidas de forma que a
cadeia de frases e ideias tracam o pensamento fundamental. Nessa direcao é
fundamental a apreensdo da supertarefa e o estudo da sintaxe do autor. O
concatenamento dos acentos e os destaques no texto sdo, desde esse ponto de
vista, os elos do desenvolvimento semantico do texto.

- A perspectiva do sentimento vivido se relaciona a capacidade do ator de
transportar para o texto os processos interiores da vivéncia. Para o diretor, o ator
necessita contaminar o texto com uma gama de gradagdes, pausas psicoldgicas,
timbres e intensidades advindas do contato do ator com suas vivéncias.

- A perspectiva artistica engloba o estudo da musicalidade do texto e €, para
Stanislavski, um dos meios para lutar contra a precipitacdo dos atores na
pronuncia do texto. Trata-se das entonagdes ditadas pelos signos de pontuacgao.

8 Utilizei como original desta citacdo tanto a tradugédo italiana do livro de Stanislavski ‘Il Lavoro
dell’attore su se stesso’ tomo 1 como também a tradugéo do russo para o espanhol do livro de Maria
Knebel ‘La Palabra en la Creacién Actoral’ realizada por Bibisharifa Jakimzianova y Jorge Saura.
Ambos os livros seguem elencados nas referéncias bibliograficas.

Original Italiano: “Bisogna poi trovare la giusta proporzioni tra le parole messe o non messe in rilievo,
graduando la forza e la qualita dell’accento, e creare i vari piani sonori e la prospettiva che anima e
muove la frase. [...] E cosi che se creano una forma armonica e una bella architetura della frase.”
Original Espanhol: “Es preciso encontrar una correlacion entre todas estas palabras destacadas y no
destacadas, una gradacion de fuerzas, de la calidad del acento, crear con ellas planos sonoros y
perspectivas que den movimento a la frase.[...] De este modo se crea una forma arménica, una bella
arquitectura de la frase.”
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O diretor afirmava que para os signos de pontuagao existem formas de entonagao
vocal préprias. O ponto, a virgula, o ponto de exclamacgéo e interrogagado possuem
desenhos sonoros possiveis - formas proprias de entonagcdo. Essas entonagdes
provocam uma influéncia sobre o ouvinte que se manifesta como uma reacgao: o
sinal de interrogagao pede uma resposta, a exclamag¢ao chama a uma admiragéo,
os dois pontos conduzem a uma atencgao atenta do discurso posterior. No entanto,
o diretor admite que esses desenhos sonoros dos sinais de pontuagcdo possuem
diversas possibilidades de gradagédo e nuances, nao representando em absoluto

uma forma fixa.

[...] pois existem dezenas de formas de dizer ‘sim’ e dezenas de
formas de dizer ‘nao’, porém s6 uma forma de escrevé-lo. Stanislavski
perguntou: - Acaso existe uma uUnica forma de entonagao para colocar
um ponto?

Temos que compreender porque o autor colocou um ponto € ndo um
ponto e uma virgula ou dois pontos. Pode ser que deseje ressaltar de
maneira especial esta ideia, pode ser que necessite destacar a ideia
seguinte e dessa forma esteja preparando essa possibilidade.®
(Knebel, 2000, p.156)

Torna-se evidente que, para Stanislavski os desenhos sonoros possiveis para os
signos de pontuagdo servem a expresséo das ideias do autor. Em seus textos sobre
a palavra em cena, existem varias referéncias e termos comumente utilizados pela
musica. Ao que tudo indica, o diretor tinha certo dominio da linguagem musical e
lancava mao, por diversas vezes, dos parametros sonoros aplicados a acao vocal
para exemplificar suas ideias. O desenho sonoro da agao vocal, construido a partir
do subtexto e das figuras de pontuacgéo, € abordado, pragmaticamente, a partir das
caracteristicas do som. As intengdes provenientes do subtexto junto com os sinais
de pontuagao (e tantos outros elementos gramaticais) articulam-se em intensidades
e duracgdes, ritmos, timbres e alturas a fim de construir um desenho sonoro fiel ao

autor e crivel ao espectador.

Os elementos componentes da acdo vocal como a transmissdo do subtexto, a

¥ No original: “[...] pues existen decenas de formas de decir ‘si’ y decenas de formas de decir ‘no’,
pero solo una forma de escribirlo, Stanislavski perguntd: - ?Acaso existe una Unica forma de
entonacion para poner en punto? Tenemos que comprender por qué el autor ha puesto aqui un punto
y no un punto y coma o unos puntos suspensivos. Puede que desee resaltar de manera especial esta
idea, puede que necesite destacar la seguiente idea y de esa forma esté preparando esa posibilidad.”
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musicalidade da fala e o contato serdo mais bem desenvolvidos no capitulo 5,

referente aos elementos de comparagao entre os diretores.
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CAPITULO 3: JERZY GROTOWSKI

A nogédo de organicidade e também a nogdo de contato e via negativa s&o
fundamentais para o entendimento da pesquisa de Grotowski, principalmente a partir
de 1965. O termo surge a partir das pesquisas que culminaram com a montagem do
espetaculo O principe constante. A investigagdo empreendida junto com o ator
Ryszard Cieslak, no processo do espetaculo citado, resultou em descobertas que
direcionaram as praticas do diretor até a ultima fase de sua pesquisa.

A dissertacdo estabelece como recorte temporal as investigagbes do diretor no
ambito da acdo vocal em relagdo a esses conceitos e recorre, como referencial
tedrico, a textos que demarcam claramente essa etapa na investigacdo do diretor.
Exercicios (1969), Resposta a Stanislavski (1980) e, evidentemente, A Voz (1969)
fornecem as pistas de como certos principios relacionados ao trabalho do ator (e
consequentemente ao trabalho sobre a agdo vocal) passam a operar na pratica de
trabalho do diretor a partir de 1965. Os procedimentos que se articulam nesses
textos servirdo de parametro também para a leitura de textos de periodos anteriores
(em que alguns conceitos do diretor, como a via negativa, ja apareciam como
procedimentos de base) e posteriores (efetivamente os textos de Thomas Richards e
Mario Biagini cujos relatos sobre a investigacdo de Grotowski com as acgdes fisicas
apresentam conceitos chaves para a abordagem da acgéo vocal).

O objetivo do presente capitulo é analisar como certos principios do trabalho de
Grotowski operam, ou podem operar, de forma efetiva também no trabalho do diretor
sobre a voz e palavra - a agao vocal. Alguns dos temas que fazem parte do campo
atuacao da acgao vocal serdo melhor analisados no capitulo 5, destinado ao paralelo
entre as abordagens dos trés diretores. Sao eles:

- A nogéo de personagem a partir do processo criagdo de Cieslak no espetaculo O
principe constante;

- A relagao entre partitura intima e texto em referéncia ao mesmo espetaculo;

- A agéo vocal em relacdo a ideia de contato;

- A relagao entre sonoridade e sentido no trabalho de cada um desses diretores.
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No proximo topico sera descrito, de forma sintética, o processo de construgdo do
espetaculo O principe constante como suporte para tratar dos procedimentos e
conceitos que passam a atuar de forma mais efetiva no trabalho de Grotowski a

partir desse momento.

3.1 O principe constante

Em 1990, em ocasido do encontro de homenagem a Cieslak, falecido no mesmo
ano, Grotowski relatou o processo de trabalho em O principe constante. Nele
encontramos pistas importantes para o entendimento da nog&o de organicidade e a
abordagem da agao vocal pelo diretor.

O espetaculo que estreou em 1965 em Wroclaw, na Polénia, foi baseado no texto
do dramaturgo espanhol do séc. XVII, Calderon de La Barca, e em uma
adaptagao/versao do poeta romantico polonés Julius Slowacki. No texto, |é-se a
histéria do Principe cristdo Don Fernando que aprisionado pelos inimigos mouros
sofre todo tipo de tortura e humilhagdo. A recusa pacifica do Principe em colaborar
com seus algozes resulta em mais tortura e sofrimento culminando em sua tragica
morte. Assim, o texto de Calderén/Slowacki, narra uma histéria de sofrimento e
martirio, tematica bem diversa do estimulo que gerou a partitura do ator

protagonista.

O trabalho de Grotowski com Cieslak, que interpretaria Don Fernando, era baseado
em um fragmento da memoria pessoal do ator, um momento de sua adolescéncia no

qual ele teve sua primeira experiéncia amorosa.

Isto se referia aquele tipo de amor que, como s6 pode acontecer na
adolescéncia, carrega toda sua sensualidade, tudo que é carnal, mas
ao mesmo tempo, carrega, por detras disso, alguma coisa de
totalmente diferente, que ndo é carnal, ou que é carnal de uma outra
maneira e que é muito mais como uma prece. E como se, entre esses

% Nesse mesmo encontro Grotowski afirma que o espetaculo ja estava sendo preparado desde 1963,
mas a estreia da primeira versdo deu-se em 1965. Outras versdes se seguiram, sendo que a Ultima
versao de O principe constante estreou no ano de 1968.
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dois aspectos, se criasse uma ponte que €& uma prece carnal.
(Grotowski, 1994[1990], p.9)"'

A investigacédo de Grotowski, junto a Cieslak, ndo buscava atingir a tematica do texto
de uma forma direta, ou seja, trabalhar sobre algum tipo de trauma ou uma memoria
de sofrimento e dor. Ao contrario, se direcionou para um momento extremamente
forte, a primeira grande experiéncia amorosa do ator que possuia uma qualidade
especifica, ao mesmo tempo luminosa e sensual, ou seja, uma 'prece carnal', como

definiu Grotowski.

Cieslak trabalhou sobre aquela memdria especifica, aquele ato amoroso juvenil,
através do método das acgdes fisicas, da forma como foi desenvolvido por
Stanislavski no final de sua vida. No entanto, diferentemente de Stanislavski que
enxergava as acgbes fisicas dentro do contexto cotidiano dos jogos sociais,
Grotowski deu énfase ao trabalho sobre as acbes fisicas dentro do contexto

extracotidiano de uma experiéncia ao mesmo tempo sensual e sagrada.

Isto foi um retorno aos mais sutis impulsos da experiéncia vivida, nao
simplesmente para recria-la, mas para decolar em direcdo a esta
impossivel prece. Mas, sim, todos os pequenos impulsos e tudo que
Stanislavski poderia chamar de agodes fisicas (mesmo que em sua
interpretagdo entrara em outro contexto, o do jogo social [...]) tudo
estava como que redescoberto [...] (idem, ibidem)

Como ja mencionado, na investigacdo de Grotowski sobre as agdes fisicas no
contexto extracotidiano o trabalho sobre os impulsos se torna uma chave
fundamental para a organicidade, pois opera como porta de entrada e se manifesta

como sintoma de uma agao efetivamente orgénica.

Grotowski trabalhou sozinho com Cieslak durante muito tempo até que a linha das
acdes de ator estivesse segura e fixada. Durante esse tempo, paralelamente ao
trabalho sobre a memoaria pessoal, Cieslak trabalhou na memorizagcdo do texto de
Calderdn/Slowiak de forma tao precisa de poder dizer o texto a partir de qualquer

" No original: Esto se referia a ese tipo de amor, que puede suceder solamente en la adolescencia,
lleva toda su sensualidad, todo lo que es carnal, pero al mismo tiempo detras de esto, algo
completamente diferente, que no es carnal, o que es carnal de otra manera, y que es mucho mas
como una plegaria. Es como si, entre estos dos aspectos, se creara un puente, que es una plegaria
carnal."
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parte sem a minima hesitagdo. No processo de montagem do espetaculo, Cieslak
nao entrava completamente em seu processo, apenas marcava, de forma técnica,
suas atitudes, deslocamentos, acdes e dizia o texto nos momentos necessarios. A
atengdo do diretor nessa etapa se detinha aos elementos ligados a encenagéo: a
criacdo de acgdes e cenas dos outros atores do grupo, a construgdo de imagens, as
composi¢des espaciais e ritmicas, o cenario, a luz, a disposicdo do publico. Nesse
momento, Grotowski trabalhava no sentido de construir na percepc¢ao do espectador
a fabula de um Principe martirizado. O elo entre a linha de agdes e impulsos de
Cieslak e a encenacao se deu a partir de uma composi¢ao de cantos, da relacdo dos
atores entre si, do proprio figurino®, do contexto sugerido pelo texto e pela alusdo
visuais a imagens iconograficas (como a Pieta) que visavam sugerir, na mente do

espectador, a histéria que estava sendo contada.

No capitulo final sera melhor analisada a relagao entre a partitura intima do ator e o
texto no processo de montagem do espetaculo O principe constante. Até aqui
parece pertinente deixar registrado que n&o se tratava de processos completamente
desconectados. E possivel perceber que a ideia de prece carnal pode ser atribuida
tanto a Don Fernando, personagem principal do texto de Calder6n/Slowacki, que
sofre sem nunca renunciar a uma pureza de alma e a memdéria pessoal de Cieslak
que é carnal de "[...] outra maneira, e que € muito mais como uma prece." (idem,
ibidem)

O espetaculo O principe constante representa um marco no trabalho atoral de
Ciestak e foi responsavel por uma redefinicdo das investigacbes de Grotowski
realizadas até aquele momento. A operacao atoral realizada por Cieslak foi batizada
por Grotowski por Afo Total. O termo, que caminha paralelamente aquele de
organicidade, nasce gragas ao fato de que a nogdo de corpo ganha uma nova

posi¢ao nas pesquisas do Teatro Laboratorio.

O ato total envolvia uma série de ideias e processos. Mas, talvez, a
mais fundamental, se olharmos para a trajetéria de Grotowski como
um todo, tenha sido a possibilidade, contemplada por esse conceito,

9 Cieslak se apresentava seminu, usando apenas um tapa-sexo, que remetia as vestes de Cristo
crucificado, enquanto os outros atores vestiam-se como guardas, juizes de um tribunal militar.
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de dar positividade a corporalidade, e de associar aquilo que era visto
como fisico — bioldgico, instintivo — com o que era visto como
pertencente ao campo espiritual. (Motta Lima, 2008, p.166)

Na realizagdo do ato total o que pertence ao fisioldgico e aquilo que poderia ser
chamado de consciéncia ndo se encontram separados. Ao contrario, estabelecem
uma amalgama, de forma que o percurso do corpo, em dire¢do a memoria contida
no proprio corpo, aceitando-o, integrando-o e deixando-o agir alcangava por fim uma
transformagdo como "se aquele adolescente rememorado se liberasse do peso do
corpo, com o corpo, como se fosse para um territério onde ndo ha mais peso, nao ha

mais sofrimento." (Grotowski apud Motta Lima, 2008, p.167)

A nocao de agdo como uma prece carnal esta relacionada, ou € o proprio resultado,
das descobertas em torno ao conceito de organicidade, sobre o qual nos

debrugaremos no préximo topico.

3.2 A organicidade

O processo de investigacdo empreendido junto a Cieslak resultou em uma
aceitacdo, na realidade uma confianga, do corpo, tanto como natureza fisiologica
quanto termdmetro e guia para o trabalho do ator. Na acdo de Cieslak, o corpo,
enquanto instancia bioloégica e instintiva, torna-se aliado e chave para o
desencadeamento dos processos psiquicos e crucial para o ato criativo, que
Grotowski nomearia, na época, ato total. O termo organicidade evidencia o valor
dado ao corpo nas pesquisas de Grotowski a partir de 1965, ou seja, nasce da
investigacdo com Cieslak. No entanto, sua abrangéncia ultrapassa os limites
daquela experiéncia e passa a ser, de fato, uma nova forma de abordagem do
trabalho do ator.

A organicidade: [...] € também um conceito de Stanislavski. O que é, a
organicidade? E viver de acordo com as leis naturais, mas isto em um
nivel primario. O nosso corpo € um animal, nao deve ser esquecido.
Nao digo: somos animais, digo: o0 nosso corpo € um animal. Entédo a
organicidade esta vinculada ao aspecto infantil. A crianga é quase
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sempre orgénica. A organicidade é algo que se tem mais quando se é
jovem, menos quando se envelhece. (Grotowski, 1997[1991] p.121)%

Frequentemente Grotowski associa a organicidade ao comportamento da crianca e
dos animais, em especial o gato. Essa associacdo € tdo presente que um dos
exercicios emblematicos do periodo do Teatro Laboratério se intitula, precisamente,
'o gato'. Trata-se de um exercicio que, inspirado em alguns movimentos do gato,
busca ativar a regiao da coluna vertebral, particularmente a parte posterior do
quadril. Richards também utiliza o exemplo do gato para falar sobre a organicidade,
afirmando que por nao haver no felino uma mente discursiva a bloquear a reacao
organica opera-se uma relagcdo muito justa entre tensdo e relaxamento. De modo
que cada movimento € fluido e se liga, de forma natural, ao préximo: ndo ha a
impressé@o de desconexdo. A crianca também se associaria a essa capacidade de
reacdo organica nao bloqueada e de contato, de troca com o mundo. De fato,
quando se observa uma criangca pequena percebe-se logo em seu olhar uma atitude
de descoberta, de curiosidade, de investigacdo com o mundo. Tudo é novo, tudo
esta por ser descoberto. Esse comportamento ndo domesticado, nao filtrado pelos
processos mentais de representacdo seria também uma direcdo para a
compreensdo da organicidade. O trabalho de Grotowski sobre a voz também é
atravessado por essas associacdes: "Como canta Louis Armstrong? E como o canto
de um tigre." (Grotowski, 2010[1969] p.149) ou "Como criangas que procuram O
modo de serem livres, de se liberarem dos limites do espago e da gravidade."
(Grotowski, 2010[1969], p.178)

A nocédo de organicidade relaciona-se tanto com os elementos artesanais do
trabalho do ator, e nesse sentido seu entendimento segue pari passu com o trabalho
sobre as acdes fisicas, quanto a perspectiva do trabalho do ator como trabalho
sobre si. No terreno da pratica atoral Grotowski afirma que o processo organico pode
ser percebido pela manifestagdo de alguns sintomas. A utilizacdo do termo sintoma

% No original: “La organicidad: [...] es también una palabra de Stanislavski. ?La organicidad, qué es?
Es vivir en armonia con las leyes naturales, pero a nivel primario. Nuestro cuerpo es un animal. No
hay que olvidarlo. No digo: somos animales. Digo: nuestro cuerpo es un animal. Por lo tanto la
organicidad esta vinculada con ese aspecto nifio. El nifio es casi siempre organico. La organicidad es
algo que uno posee mas en su juventud, y menos al envejecer.”
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€ precisa, ele indica os sinais de determinado processo: ocorre ou ndo ocorre um
processo organico, e nao os procedimentos para se alcangar determinado resultado.
Motta Lima (2008, p.244) reune alguns sintomas citados por Grotowski para
identificar a presenga do processo organico.

- O corpo funciona/responde a partir do centro e nao das
extremidades;

- O corpo funciona em ‘fluxo’ e ndo em ‘bits’ (em pequenos cortes);

- O corpo aparece como um ‘fluxo de impulsos vivos’;

- O organismo esta em contato com o ambiente, em encontro com
outro; ha permanentemente um vis-a-vis;

- O corpo esta totalmente envolvido em sua acgao;

- A coluna vertebral esta ativa, viva: “movimentar a coluna vertebral —
como uma espécie de serpente — é uma das adaptacbes da vida”
(Grotowski apud Motta Lima, 2008, p.244)

- O inicio da ‘reacado auténtica’, reagcado organica estd na cruz, no
cOCCiX .

(Idem, ibidem).

- As associagbes contribuem para, ou revelam um, fazer organico.
Grotowski dizia, por exemplo, que por meio de um trabalho com
associagoes, os ressonadores trabalhavam de maneira organica, nao
automaticamente.

- A natureza ciclica da vida aparece nas contracdes e distensdes do
corpo — que “ndo podem ser definidas, nem sempre dirigidas” (idem,
ibidem).

-O corpo estda em constante ‘ajuste’, em ‘adaptagdo’, em
‘compensacao vital'.

- “As palavras nascem das reagdes do corpo. Das reacbes do corpo,

nasce a voz, da voz, a palavra” (idem, ibidem).
Um exemplo instrutivo sobre a organicidade, ligado a pratica diaria, ou seja, o

artesanato do ator, é o relato de Richards (1997[1993]) no qual ele descreve sua

aproximagao pratica com o conceito de organicidade. Richards, no processo de
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construcdo da Main Action® relata que enquanto trabalhava em um fragmento de
acdo em que caminhava levando um objeto para outro ator foi abordado por
Grotowski. O diretor disse a Richards que naquele momento havia algo de uma
qualidade diferente na agcdo do ator de caminhar: "[...] tem algo ali, algo de
verdadeiro. Intencdo... Estava caminhando para alguém."(Grotowski apud Richards,
op. cit, p.75). Grotowski pediu entdo a Richards para lembrar a associagdo ligada
aquele momento. Antes, enquanto ensaiava, o ator ndo havia premeditado uma
associagdo e/ou lembranga para justificar a agdo de caminhar, simplesmente
caminhava. Ao realizar a agéo, € como se o proprio corpo se lembrasse, ainda em
nivel inconsciente, de uma memdria vinculada aquela acdo. No caso de Richards, se
tratava da lembranca de quando ele, ainda crianga, levou um presente ao pai que
estava internado em um hospital. Também na experiéncia com Richards o corpo
desempenha um papel crucial para o acesso as associagdes psiquicas (no caso
especifico, a memoria) ao ponto de conter em poténcia e revelar elementos da

memoria antes mesmo que estes elementos sejam conscientes ao intelecto.

Grotowski percebeu na caminhada de Richards algo que o ator ainda ndo podia
perceber, algo que se assemelharia, nas palavras do diretor, a 'sementes de
organicidade'. O corpo pensa por si e reage com prontiddo aos estimulos externos.
A teimosia da mente em agir de forma demasiadamente ativa em situa¢des (como
0S processos investigativos em uma perspectiva organica) em que ela deveria
assumir um papel de disponibilidade passiva faz com que na agdo do ator seja
evidente uma desconexao entre corpo e mente, que se manifesta através de

movimentos staccatos e periféricos.

Sobre a capacidade do corpo de acessar e catalisar processos ligados a memoria,
Grotowski afirma que, mais do que um veiculo de acesso a memaoria, 0 corpo € em
si a prépria memoaria, enfatizando que nédo ha separagao entre uma instancia corpo e

uma instancia memoaria.

Pensa-se que a memoria seja algo de independente do resto do
corpo. Na verdade, ao menos para os atores, € um pouco diferente. O

% Main Action foi a estrutura performativa desenvolvida por Grotowski durante sua estada na
Califérnia. Grotowski nomeou esse periodo de investigagao de Objective Drama Program.
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corpo nao tem memoria, ele é memoria. O que devem fazer é
desbloquear o corpo-memoria. (Grotowski, 2010[1969] p.173)

Indo além da ideia de corpo-memodria, Grotowski fala também de corpo-vida, ja que
implica um movimento que se direciona ndo exatamente ao passado, mas a
totalidade da vida em que ndo existe tanta distingdo entre o que pertence a

lembranga e o que vive no plano do desejo.

O trabalho de desbloqueio do corpo visa liberar, no corpo do ator, a regido que
Grotowski chama de cruz: o encontro da coluna com o céccix e toda parte inferior da
coluna vertebral. "A coluna vertebral € o centro da expressao. O impulso, entretanto,
origina-se na lombar. Cada impulso vivo comega nessa regido, mesmo se estiver

invisivel do exterior."® (

Grotowski apud Kumiega, 1989, p.92) Para o diretor é nesse
local que tem inicio as reagbes organicas, radicadas no corpo, uma espécie de
fonte organica para a reagdo. O trabalho sobre a organicidade se direcionar no
sentido de eliminar aquilo que bloqueia a reacdo. Grotowski nomeou este

procedimento de via negativa.
3.3 A via negativa

O pensamento de Grotowski, ao longo de sua trajetéria teatral € objeto de constante
ajuste, transformacéo e reavaliagdo. Seu enfoque sobre a voz, por exemplo, mudou
radicalmente de perspectiva. A principio, ele buscava extrair do corpo do ator o
maximo de sua potencialidade vocal (e corporal); seu foco estava em adquirir,
conquistar uma habilidade. Nessa primeira fase interessava ao diretor a produgao de
signos corporais e vocais que deveriam ser elaborados como um alfabeto a partir de
um rigoroso treinamento. Grotowski utilizava no inicio dos anos 1960 palavras como
artificio, truque e signo, que correspondem, claramente, a uma perspectiva artificial.
O ator era pensado como um habil operador de signos. Tal como no teatro oriental,
como o Kabuki e o Katakhali, os signos vocais (e corporais) se articulavam em uma
partitura que tinham por objetivo criar um efeito, uma impresséo para o espectador.

% No original: “La colonna vertebrale & il centro expressivo. L'impulso che guida, tuttavia, € originati
dai lombi. Ogni impulso vitale ha origine in questa regione, anche se cid non ¢ visibile dall'esterno.”
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Essa seria uma técnica positiva, de certa forma uma resposta a pergunta: como se

pode fazer isso?

Posteriormente, Grotowski percebeu que, como resultado, esse procedimento o
aproximava daquilo contra o qual ele lutava: os clichés e os estere6tipos. Antes (no
teatro convencional que Grotowski atacava), o ator para expressar o amor colocava
a mao sobre o peito e suspirava, agora, (em seu proprio teatro) o ator criava um
signo formal que expressasse aquela emogao. Para Grotowski, em ambos os casos
o resultado era vazio, ja que o corpo que produzia o gesto/signo estava apartado

dos processos psiquicos.®

A partir dessa constatagédo, Grotowski muda sua abordagem, transformando também
a diregdo da pergunta: O que me impede de fazer isso? Era a técnica da via

negativa.

A formacao de um ator em nosso teatro ndo consiste em ensinar-lhe
alguma coisa; procuramos eliminar a resisténcia do organismo a esse
processo psiquico. O resultado é a liberdade do intervalo de tempo
entre o impulso interior e a reacdo externa em modo tal que o impulso
€ ja uma reagao externa. (Grotowski, 2010[1965], p.106)

Essa técnica consiste em conduzir a atencdo do ator para a descoberta das
resisténcias e obstaculos, fisicos e psiquicos, que impedem o fluxo criativo e
organico do ator. N&do se tratava de adquirir uma habilidade técnica mas de eliminar

aquilo que bloqueia.

A nocdo de via negativa e aquela de organicidade sdo fundamentais para o
entendimento dos procedimentos de Grotowski no que se refere a agao vocal. A

% Motta Lima (2008) constata que as mudangas operadas no trabalho do diretor ocorreram a partir
do afastamento (mas ndo negagado) dos procedimentos ligados a composi¢do e artificialidade e
aproximagcdo com procedimentos que exigiam o empenho interior e associagbes pessoais. O
coroamento desse processo de investigacdo que partia de elementos ligados a perspectiva artificial e
se direcionava a uma perspectiva organica foram as investigacdes realizadas, junto a Cieslak, no
processo de criagédo do espetaculo O principe constante em que termos como organicidade e ato total
passaram a fazer parte do léxico de Grotowski.
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articulagdo do binémio organicidade e estrutura em Grotowski sera o tema do

préximo topico.

3.4 Organicidade e estrutura

O corpo-vida quando liberado, opera como um fluxo continuo de impulsos. Grotowski
utiliza a metafora de um rio para explicar a relagédo entre fluxo de impulsos orgénicos
e a estrutura. Para o diretor, para que o leito do rio tenha forga, € necessario que as
margens sejam firmes, a fim de tornar esse rio mais caudaloso, mais potente "[...]
entre as margens dos detalhes passa agora o 'rio de nossas vidas'. Espontaneidade
e disciplina ao mesmo tempo. Isso é decisivo." (Grotowski, 2010[1969], p.174)

A relacdo presente no binbmio precisdo/espontaneidade aparece em seus textos
também nas variantes repeticao/vida, organicidade/estrutura. Essa relagdo seria,
segundo Richards (1993, p. 32), “[...] os dois polos que d&o ao espetaculo o seu
equilibrio e a sua plenitude: a forma de um lado, e o fluxo da vida de outro.”®” A
forma se refere a precisao, a exatidao e o fluxo da vida, a organicidade.

Essa relagao entre as duas forgas € responsavel, segundo Grotowski, pela plenitude
do espetaculo e a manutencdo da vida da acdo. A atuacdo desse conjunctio
oppositorum é presente em todos os aspectos da pratica do diretor: dos exercicios

fisicos e vocais ao trabalho sobre as agoes fisicas.

Com o intuito de relacionar os conceitos abordados até o momento com o trabalho
do ator no campo da acdo vocal, sera estudado o binbmio espontaneidade e

precisdo a partir da efetiva atuagao no trabalho vocal do ator.

3.5 A acao vocal

No estudo realizado nesse topico baseei-me em textos de Grotowski, principalmente
no texto A Voz (2010[1969]). E importante assinalar que os temas referentes a

respiracdo, a emissdo vocal e aos ressonadores, para serem melhor

 No original: “[...] i due poli che danno a uno spettacolo il suo equilibrio e la sua pienezza: la forma
de um lato e il flusso della vita dall’altro.”
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compreendidos, precisam estar relacionados com conceitos como organicidade e via
negativa. Por isso, busco manter, durante o percurso do presente trabalho, a relagédo
entre o0s elementos técnicos e o0s conceitos que estdo na base desses
procedimentos. O texto Exercicios (2010[1969]) apesar ter o enfoque no treinamento
fisico do ator, me parece perfeitamente aplicavel ao trabalho vocal. Segundo a
abordagem de Grotowski, a voz esteve sempre vinculada ao trabalho sobre o corpo
(e quando menciono corpo, refiro-me a nogao de corpo-memoria | corpo-vida e sua
relagdo com a organicidade). Ambos os textos por datarem de 1969 podem ser lidos
como complementares um do outro, no sentido de serem regidos pelos mesmos
principios técnicos e fornecerem uma base sdlida para a aproximagao com outros
textos que tratam dos mesmos conceitos s6 que em periodos posteriores e a luz de

pesquisas distintas.

3.5.1 A respiracao

No trato com o tema da respiragdo torna-se evidente que os conceitos de via
negativa e organicidade guiam as conclusdes do diretor sobre o tema. Grotowski
condena toda a tentativa de controle e manipulacdo da respiracdo. Submeter a
respiragdo a um ritmo determinado (ritmo da cena, da agdo ou dos movimentos do
ator), estabelecer uma contagem enquanto se expira, forcar a dita respiragao
abdominal (respiragdo que se inicia na parte baixa do pulméo e por isso envolve o
movimento do diafragma); todas essas tentativas causariam mais danos que
beneficios pelo fato da "[...] respiragdo ser um assunto delicado" (Grotowski,
2010[1969] p.139) e dessa forma, "[...] qualquer intervengdo cria obstaculos ao
processo organico." (Idem, ibidem)

Os exercicios para prolongar o flego como expirar e sustentar uma contagem de 1
a 10, depois de 1 a 20 e, paulatinamente, ir aumentando a contagem acabam por,
inconscientemente, provocar certos esforcos para economizar o ar. Além do
problema do bloqueio do processo organico causado pela manipulagdo da
respiragdo, a contagem faz com que, para poupar o ar, o ator opte por semifechar a
laringe estrangulando ligeiramente a pronuncia dos numeros. Outro motivo

recorrente de fechamento da laringe sdo os exercicios focados em consoantes
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explosivas como p, b, t ou aqueles que colocam énfase excessiva sobre as

consoantes durante a pronuncia.

Por outro lado, para uma correta articulagdo, vocés devem exercitar-
se nas consoantes, no entanto deveriam exercitar-se colocando uma
vogal antes e depois da consoante 'ata' e n&o 'tttt'.(Grotowski,
2010[1969], p.139)

As vogais sado responsaveis pela condugdo do som vocal e as consoantes se
relacionam as possibilidades de articulagao ritmica da voz e operam também como

facilitadoras de timbres e ressonancias.

Coerente ao conceito de via negativa, o diretor afirma que é mais eficaz conhecer os
bloqueios e resisténcias, aquilo que impede que a voz seja emitida de forma livre e
natural, do que controlar e manipular a respiragdo. A principal pergunta, quando se
observa a respiracdo de um ator, € sobre as dificuldades do ator em respirar
enquanto trabalha. ldentificados os bloqueios e obstaculos, deve-se criar situagdes
de trabalho em que essas resisténcias possam ser ultrapassadas e os bloqueios
liberados. No entanto, essas situagcdes para liberacdo dos bloqueios sao condigcbes
de trabalho que buscam atingir ndo somente a voz do ator, mas a totalidade
fisiologica, de forma que nao haja cisdo entre corpo e pensamento.

Como o objetivo do trabalho vocal se relaciona sempre a liberagdo do processo
organico, a eficacia da respiragdo se encontra em sua capacidade de adaptagéo a
acao organica do ator, mesmo que, do ponto de vista da opinido corrente, esse ator
respire mal. A respiragcdo natural (e nesse caso Grotowski utiliza a ideia de natural
como referente a natureza, ao que é instintivo, ou seja, a organicidade) é passivel de
se manifestar de forma mais ou menos diferente dependendo de varios elementos
ligados a vida do ator, sejam eles culturais, étnicos, genéticos etc. Nesse sentido,
Grotowski afirma ser necessario observar e respeitar a diferenga "[...] porque
justamente a diversidade € o sintoma da vida." (Grotowski, 2010[1969], p.139). Essa
afirmacgado é evidenciada na citacdo de Grotowski que se segue e que, apesar de
longa, oferece uma visao clara sobre a necessidade de que a respiracéo nao inibida

seja observada individualmente em cada ator.
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A respiragao é - sem duvida - um problema individual. Para cada ator
os bloqueios sao diferentes. Além disso, ndo ha nenhuma duvida de
que a respiragdo nao inibida seja diferente para cada um. E essa
diferengca - ainda que minima - é decisiva quando se refere a
naturalidade. Portanto - isso € extremamente importante - ndo existe
nenhum modelo ideal, estatistico para a respiragdo, mas ha um
caminho para abrir a respiragado natural de vocés. Por outro lado, pode
acontecer - muito raramente, mas acontece - que o ator ndo possa
respirar com o diafragma como caracteristica dominante visivel. Nao
sei por qué. Talvez se possa analisar esse caso do ponto de vista
acustico. Se, por exemplo, uma mulher possui a caixa toracica muito
longa e estreita, frequentemente ndo pode movimentar o diafragma
como caracteristica dominante visivel da respiracdo e, nesse caso,
deve procurar, de preferéncia, como utilizar mais a coluna vertebral na
respiragcdo. Nao de maneira excessivamente consciente: movimentar
a coluna vertebral - como uma espécie de serpente - € uma das
adaptacdes da vida. A coluna vertebral ndo deveria nunca ser rigida
como uma vara. Dessa maneira, a respiracdo torna-se livre.
(Grotowski, 2010[1969] p.142)

Dessa forma, se a respiragdo de um ator ndo bloqueia seu processo orgénico nao
haveria motivos para qualquer tipo de interferéncia, ja que, na terminologia de
Grotowski, € um sinal de que a respiragdo funciona. O opg¢do de observar os
fendbmenos referentes a pratica do ator a partir da ideia de funcionar e nao funcionar

revela dois procedimentos fundamentais da pratica do ator.

O primeiro € que funcionar quer dizer ser operativo no sentido da liberagéo do fluxo
de impulsos organicos e da conexdo com o corpo-vida do ator. Nesse sentido a
organicidade revela um movimento de aceitagdo do corpo enquanto potencialidade
fisiologica. A organicidade implica um novo valor dado ao corpo no sentido de uma
aceitacdo e de uma confianga nos processos e na natureza fisiologica. Assim, a
ideia de via negativa revela uma tendéncia a confiar no processo organico como
condutor de todo trabalho criativo do ator. "Se ele comega a interferir em seu
processo organico, entdo comegam o0s problemas. O axioma que se segue é
fundamental: se ndo funciona, intervenham; se funciona, nao intervenham. Tenham

confianga na natureza."(Grotowski, 2010[1969], p.139)

A capacidade operacional de determinado procedimento revela também um outro
conceito fundamental no trabalho do diretor. Grotowski observa os fenémenos
artisticos (e rituais) a partir de principios que ele nomeou de leis pragmaticas. Essas

leis indicam que algo pode ocorrer de uma certa maneira se o ator se comportar de
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um certo modo. "As leis pragmaticas s&o as que nos dizem como nos comportar
para alcangcar estados particulares ou resultados particulares ou conexdes
particulares necessarias." (Grotowski apud Barba. 1995[1980] p.236)

Esses principios n&o se interessam em explicar o fendbmeno, ndo seria esse 0 seu
campo de pesquisa. Os principios pragmaticos buscam identificar e capturar os
elementos de comportamento tangiveis quando ocorreu o processo organico. Em
um certo sentido seu saber se direciona a investigagdo do que estava sendo feito

quando algo ocorreu.

Para Grotowski (2010[1969]), o trabalho sobre a respiragcdo deve ocorrer de forma
indireta, ja que o fundamental € que o processo organico possa se desenvolver sem
bloqueios. O enfoque técnico sobre a respiracdo s6 € necessario quando ela
representa um obstaculo, um freio e, mesmo nesse caso, seu trabalho precisa
ocorrer em interdependéncia com o trabalho sobre a organicidade. "Talvez exista
somente uma receita para se dar aos atores: ndo economizem ar. [...] Devem tomar
félego quando for necessario." (Grotowski, 2010[1969], p.151) A respiragao livre,
desbloqueada, assume um lugar tdo importante nas praticas de Grotowski que ele
chega a afirmar que é "[...] o ar que trabalha. Nao & o instrumento vocal. E a prépria
expiracdo que age. Se querem mandar a voz mais longe, mandem o ar para um
ponto fantastico, fantastico porque € tdo longe, longe, sim, sim! Expirem! N&o o
poupem!" (idem, ibidem)

A nao observagao e a néo interferéncia, de forma direta, na respiragao € o primeiro
passo para que o0 processo respiratério ocorra de forma natural. Para o diretor, os
exercicios voltados para a liberagdo da respiragdo devem agir indiretamente, de
forma que o ator (o corpo e a mente do ator) desista de resistir, desista de continuar
a bloquear o processo. Este procedimento indica, novamente, o interesse de
Grotowski por exercicios que criem condigdo para que algo de organico ocorra.
Outra vez trata-se de uma confianga na natureza organica, nos processos ligados ao

corpo.
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3.5.2 Avoz

N&o obstante existam casos em que os problemas vocais tém origem em uma ma
formagao da laringe ou a presenga de nodulos, Grotowski acredita que grande parte
das dificuldades dos atores com a voz reside na observagado do préprio aparato
vocal. O diretor constata, que o ato de observar-se e escutar-se implica ja um semi-
fechamento da laringe. Essa observagéo, segundo o diretor, € frequente nas escolas
de teatro e representa, de certa maneira, uma violéncia contra o processo organico,
ja que evidéncia uma falta de confianga (ou até mesmo um narcisismo exagerado

que, no final das contas, € a mesma coisa) no processo organico.

A laringe semi-fechada faz com que o ator, para alcangar uma voz plena, deva forgcar
a passagem do ar e ao proceder assim ele agride seu instrumento vocal. Como
consequéncia, surgem os problemas funcionais, como a rouquiddo, e com o tempo

podem surgir também problemas fisioldgicos.

Nao ha duvida que a expiragdo conduza a voz. Nao ha duvida de que
seja uma ag¢ao material, ndo metaforica ou sutil. A expiragdo conduz a
voz, ndo ha duvida. Mas para conduzir a voz, a expiragado deve ser
orgénica e aberta. A laringe deve estar aberta e isso ndo se pode
obter com a manipulagdo técnica do instrumento vocal. (Grotowski,
2010[1969] p.151)

A manipulagao técnica de que fala Grotowski aparece também em uma certa atitude
dos atores (e também de outros profissionais como professores e palestrantes) em
relagéo a voz e aos movimentos do corpo. Essa atitude se resume numa tentativa de
controle da articulagdo, para que todos ougam com clareza, e dos movimentos, para
passar a impressao de calma e seriedade. Na abordagem do texto o ator se esforga
por enfatizar as consoantes e, assim, a voz se encontra novamente reprimida, presa

em um corpo domesticado.

Grotowski diz ter recebido diversas 'pistas' uteis para o desenvolvimento de seu
treinamento vocal por meio do relato de professores de canto, pesquisadores, por
meio da observacado da forma como falam e cantam os camponeses e também por
meio dos estudos realizados de um professor de técnica vocal chinesa chamado Dr.

Ling. Em contato com o pesquisador chinés, Grotowski (2010[1969], p.146-147)
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aprendeu e desenvolveu exercicios que facilitavam a abertura da laringe. Os
exercicios incluiam posi¢des corporais que além de ativarem a parte do corpo que
Grotowski chama de 'a cruz' (parte inferior da espinha dorsal) utilizavam também das
maos para a abertura e sustentagao da laringe aberta.%®

Através de exercicios como esse, se criava as condi¢gdes para que o ator emitisse
uma voz aberta ja que a laringe encontrava-se aberta pela utilizagdo das maos. A
posicdo ndo usual, exigia a sustentagdo do corpo na parte inferior da coluna que
garantia também a respiragéo total (Costo-Diafragmatico-Abdominal). Esse exercicio
possibilitava que o ator que nunca usou a voz aberta pudesse experimentar essa
possibilidade. No entanto, o perigo de que o ator se observe e inicie a manipular seu
aparato vocal reaparece. "Entao, talvez a laringe esteja aberta, mas a voz nao sera
organica. E uma diferencga sutil, mas se pode perceber bastante rapidamente. A voz,
ainda que aberta e forte, € ao mesmo tempo mecanica e dura. Had uma certa
qualidade automatica." (idem, ibidem)

Pelas palavras de Grotowski, pode-se aferir que a voz pode ser potente e aberta e
ainda assim permanecer mecanica. A mecanicidade, para Grotowski, caminha na
contram&o da nogao de organicidade e se manifesta, prioritariamente, quando existe
uma cisdo entre o mental e o corporal, mas também entre aquilo que é interno e
aquilo que € externo: tais instancias nao sdo pensadas mais como separadas nas
pesquisas de Grotowski a partir de 1965. Como veremos mais adiante, esse
movimento em diregdo a 'um outro' (digo 'um outro' porque se trata tanto do parceiro
de cena quanto de um outro rememorado pelo corpo-memoria) constitui um

elemento fundamental no trabalho da ag&o vocal: o contato.

9 "Coloquem-se em posigao ereta com as pernas afastadas. O tronco inclinado ligeiramente a frente.
[...] Agora mantenham uma linha reta ao longo da coluna vertebral que va até o occipicio. Tudo isso
deveria estar alinhado. Com o dedo indicador, sustentem o queixo €, com o polegar, toquem a parte
sob a lingua que podem contrair ou relaxar - conforme a laringe estiver aberta ou fechada. Depois,
com a outra mao, segurem as sobrancelhas e as levantem. Fazendo isso a boca se abre. O queixo
fica em seu lugar. O queixo deveria ficar imével, nenhuma mudanga. Toda a cabega se move para
cima e para baixo, a testa franzida move-se para o alto, portanto a boca se abre e o maxilar inferior
fica parado. Para manter essa posi¢ao devem também contrair a nuca. A boca de vocés esta aberta,
0 queixo sem movimento, o pescogo esta contraido, mas a parte sob o queixo deveria estar
relaxada." (Grotowski, 2010[1969] p.147)
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A manipulagédo da voz, a auto-observacéo e a negagao das caracteristicas naturais
da voz representam, para o diretor, uma violéncia ao processo organico. A base de
uma investigagao sobre as possibilidades vocais deve sempre partir daquilo que é
natural, ou como dizia Stanislavski da "[...] condicdo mais simples e normal."
(Stanislavski, 1975 apud Barba, 1995, p. 150). A partir dessa base é possivel
encontrar outras vozes, em outros registros, vozes masculinas e femininas, vozes
animalescas e sonoridades distantes da tessitura do ator. Em relagdo a exploragao
de timbres nao usuais, porque distantes da extensao habitual da voz, Grotowski

afirma:

Qualquer ator pode fazé-lo. Mas deve ter como ponto de partida - e
para a sua vida - a sua propria voz, com a tonalidade dada por uma
base natural, organica. A natureza sempre se vinga se cometemos
violéncia a quem realmente somos. Superar nés mesmos? Sim, mas
ndo podemos fingir ser diferentes do que somos. Quando isto ocorre,
a natureza nos devolve essas perturbagdes e sofrimentos, ou melhor,
€ 0 organismo que no-los devolve. (op. cit. p.148)

E interessante e pertinente notar que Grotowski associa a ideia de superagdo com a
necessidade de aceitacdo. O que a priori poderia parecer uma contradicdo revela a
coeréncia do diretor com seus proprios principios. A aceitacdo do corpo, em sua
realidade fisioldégica, opera como a pista de decolagem para a superagédo de seus
bloqueios: a propria aceitagdo ja significa, em si, uma transformagédo e,
consequentemente, uma superacdo. A aceitacdo implica uma nova atitude e
percepcao do corpo, principalmente em suas potencialidades. Tal atitude traz em
seu bojo a confianga na natureza do corpo e em seu processo organico. A atitude
que deve ser superada é aquela de um corpo-resisténcia em prol da percepg¢ao do
corpo enquanto potencialidade, cujos bloqueios (fisicos e psiquicos) podem ser
superados. No plano do trabalho vocal a superacéo so6 € organica quando é também
a aceitacdo da propria caracteristica vocal (tessitura, timbre, extensao, poténcia). "A
superacdao era, em certo sentido, uma resposta advinda da aceitacdo; era, se
quisermos, um sintoma da aceitagdo; a superagao era um 'ajuste' do organismo ao
fluxo da propria organicidade, ao fluxo da vida." (Motta Lima, 2007, p. 232). Os
elementos técnicos da pesquisa de Grotowski sobre os vibradores (ressonadores)
corporais seguem a perspectiva de liberagdo dos obstaculos e resisténcias
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individuais que impedem que a voz e a respiragdo estejam a servigco do fluxo

criativo.

3.5.3 Os vibradores e o treinamento vocal

A pesquisa desenvolvida por Grotowski sobre os vibradores partiu da observagao do
papel e da pratica da voz em varios estilos de teatro no ocidente e oriente. Grotowski
concluiu que certos estilos de teatro trabalhavam, tendo como ponto de partida,
alguns ressonadores especificos que imprimiam aquele teatro uma caracteristica
especifica, como o ressonador da 'mascara’ para o teatro dramatico, desenvolvido

sobretudo no século XIX e o ressonador 'occipital' na Opera de Pequim.

O diretor diz preferir o termo vibradores ao invés do termo ressonadores ja que "[...]
do ponto de vista da precisao cientifica, ndo existe algo como os ressonadores." No
entanto, o diretor enfatiza que n&o se trata de um fenédmeno subjetivo, mas uma real
vibragédo fisica que pode ser sentida através do toque nas regides centrais da
vibragdo. Até mesmo na barriga, onde por n&o existir ossos ndo se pode falar em

ressonador, ocorre uma vibragao na carne dessa regiao.

Os estudos praticos de Grotowski sobre os vibradores tiveram como ponto de
partida a descoberta dos pontos de ressonancia no corpo. Grotowski observou os
efeitos e sintomas da vibracdo tanto através de exercicios aplicados aos atores e

estagiarios do Teatro Laboratério como também em si mesmo.

Quando eu mesmo procurei os diversos tipos de vibradores, encontrei
em mim vinte e quatro diferentes. E para cada vibrador ha, ao mesmo
tempo, a vibragdo de todo o corpo, com uma vibragdo maior no ponto
central da vibragdo: a vibragcdo maxima é onde se encontra o vibrador,
0 seu ponto de aplicagdo, onde se coloca em acgédo o vibrador. Mas,
para dizer a verdade, o corpo inteiro deveria ser um grande vibrador.
(Grotowski, 2010[1969], p.154)

Na fase inicial, o estudo dos vibradores buscava, de forma premeditada, alcancar o
maximo de maestria técnica na utilizacdo dos vibradores. Nessa diregao, Grotowski
atingiu resultados muito eficazes no que diz respeito a poténcia e diversidade dos
vibradores utilizados. No entanto, Grotowski percebeu que, ndo obstante a voz fosse
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potente, sua emissdo resultava sempre em algo duro, mecanico. Por um percurso
diverso, o diretor havia incorrido no mesmo erro que ele proprio havia condenado no

trato com a voz, a respiragao e a abertura da laringe: a manipulagéo.

A partir dessa constatagcdo o diretor comecou a pesquisar o trabalho sobre os
vibradores a partir de jogos, tarefas e associagdes que aproximavam o ator de seu
processo organico, de forma a fazer agir ndo a voz, mas a totalidade do ator - seu
corpo e sua voz - de forma que os vibradores ndo eram mais manipulados, mas

reagiam em resposta (reagdo) aos jogos propostos.

As associagdes, no campo da voz, agem de forma a estabelecer uma diregcéo para a
vocalizagdo. A voz, através das associagdes, pode agir sobre o espago, ataca-lo,
acaricia-lo como pode também assumir formas como a de um tubo, um funil, uma
agulha ou uma espada. A voz do ator pode também se fundir com a totalidade da
acao do ator, fluindo sobre sua partitura, como um rio cujas aguas correm por entre
as margens. Essa possibilidade sera tema do proximo tépico cujo enfoque sao as

relagdes voz / partitura e os elementos que compdem o treinamento fisico e vocal.

3.5.4 Body (and voice) alphabet

O trabalho de treinamento que passa a operar no Teatro Laboratério a partir de 1965
vai ao encontro da nogao de corpo-memoria e a mantém como referéncia principal
para todos os elementos do trabalho. Os exercicios desse periodo podem ser
divididos em trés categorias distintas: os exercicios plasticos, os exercicios fisicos, e
o trabalho sobre a voz e a respiragao. Esses exercicios eram desenvolvidos a partir
da pesquisa pessoal dos atores e ndo se estabeleciam, de maneira alguma, como
categorias estanques. Os exercicios plasticos, por exemplo, tinham sua
funcionalidade no campo do estudo das resisténcias e bloqueios e como substrato
para a descoberta das associagdes ligadas ao corpo-memadria. Com a voz ocorria o
mesmo: as formas fixas dos exercicios, os 'detalhes', como diria Grotowski,

funcionavam como condutos para o trabalho vocal.
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O trabalho sobre o body alphabet foi desenvolvido por Molik®® em conjunto com os

% " ou matrizes vocais'’, foi

outros atores do Teatfro Laboratorio. Esse alfabeto
desenvolvido a partir de pequenas sequéncias de agdes retiradas (e transformadas)
a partir da pantomima (que foi objeto de estudo do Teatro Laboratério em seus
primeiros espetaculos). Molik se tornou o responsavel pelo trabalho vocal,
principalmente quando o grupo comegou a excursionar e realizar cursos em diversos
paises da Europa. Algumas dessas matrizes eram ag¢des simples como puxar,
empurrar e lancar, outras envolviam sequéncias mais complexas intercalando varias
acdes sucessivas. Em ambas, o movimento realizado pelo brago incluia também o
centro do corpo que permanecia todo o tempo ativo na execugao das agdes. A
respiragdo também se relacionava com o centro do corpo (a ‘cruz' de que fala
Grotowski) através de impulso do quadril a cada inspiragdo. Percebe-se a mesma
abordagem quando Grotowski fala dos exercicios: "Toda reagao auténtica tem inicio
no interior do corpo. O exterior (os detalhes ou os 'gestos') é somente o fim desse
processo. Se a reagdo exterior ndo nasce no interior do corpo sera sempre
enganadora - falsa, morta, artificial, rigida." (Grotowski, 2010[1969], p.172). Através
desses exercicios se buscava trabalhar a acdo vocal como uma reagdo, uma
resposta organica, enraizada no corpo, que se executava a partir de detalhes
precisos. As sequéncias escolhidas por Molik para a oficina realizada em Turim
parecem ter seguido a mesma selecdo de que fala Grotowski. "Passo a passo,
isolamos um certo numero de exercicios 'plasticos' que nos deram a possibilidade de
uma reagao organica, radicado no corpo e que encontra sua realizagdo nos detalhes
precisos." (Grotowski, 2010[1969], p.172-173)

% Zigmund Molik (ator e assistente de Grotowski no Teatro Laboratério de 1959 a 1984).

1% Tive contato com o trabalho de Molik sobre o body alphabet em uma oficina realizada pelo ator,
em 1999, intitulada 'Corpo e Voz' (Voice and Body workshop). Durante uma semana Molik apresentou
as bases do trabalho vocal desenvolvido por ele tanto ao interno do Teatro Laboratério quanto nos
estudos desenvolvidos no Parateatro e Acting Therapy. Mesmo sabendo que o trabalho de Molik na
oficina estava bastante influenciado por investigagdes realizadas no periodo do Parateatro, posterior,
portanto, a fase tida como teatral no trabalho de Grotowski, creio interessante descrever a oficina
associando os elementos trabalhados com conceitos desenvolvidos por Grotowski em Exercicios e
em A voz. Essa descri¢cdo se apresenta como um relato pessoal ja que parto de minhas impressoes,
vivéncias e anotagdes realizadas no periodo.

%" Molik utilizava também o termo matrizes vocais para nomear essas pequenas partituras utilizadas
por ele como ponto de partida para o trabalho sobre a relagdo corpo / voz / vida durante a oficina. No
entanto, opto por utilizar, nessa pesquisa, o termo 'body alphabet' seguindo as preferéncias do
préprio Molik. Nao obstante o workshop fosse ministrado em francés o ator preferiu manter a
expressdo 'body alphabet’ em inglés. Da mesma forma, no livro 'Zygmunt Molik's voice and body
work', Molik opta por destacar o termo 'Body Alphabet' mantendo-o em maiusculas e entre aspas.
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A dinamica de trabalho sobre o ‘body alphabet' desenvolvida por Molik tinha como
ponto inicial a fixagdo e a precisao dos detalhes dos elementos, ainda no nivel do
engajamento muscular - uma compreenséo técnica do funcionamento das exercicios
e sua necessaria memorizagdo. O segundo passo € a improvisagao a partir desses
detalhes, ainda sem a voz, buscando associagdes pessoais para as agdes sugeridas
por essas partituras. Por fim, trabalhava-se a voz de forma muito livre em relacéo a
essas improvisagcdes que se articulava a partir desses pequenos elementos: as
letras do alfabeto. A voz deveria ora executar/seguir a mesma agao que realizava o
corpo (como puxar e empurrar), ora deveria fluir e se transformar, adaptando-se as
posi¢cdes corporais e as associagcdes. A voz operava entdo como "[...] o rio de
impulsos vivos entre as margens da 'partitura"." (Grotowski 2010[1969], p.161)

A voz deve se adaptar as posicdes do corpo que funcionam também como
facilitadores para o acesso a determinados vibradores. Se os bracos puxam em
direcdo ao peito, facilita-se a liberagdo da ressonancia na caixa toracica. A
adaptacdo € um conceito fundamental para Grotowski e esta presente em varias
esferas de seu trabalho. Indica um movimento que se relaciona ao corpo e a voz,
como um pressuposto para os exercicios e também se relaciona ao contato no
trabalho sobre as acdes fisicas e o canto.'® No trato com o corpo e a voz Grotowski
fala de "[...] 'compensacao' vital, que poderia ser chamada também de adaptagao do
corpo, e esta ligada a causa do ajuste que tem origem no corpo e flui organicamente
do corpo." (Grotowski, 2010[1969] p.172)

Durante o workshop, a abordagem de Molik do 'body alphabet’ foi, desde o inicio,
ou seja desde a apreensdo técnica dos elementos, imantada de sugestbes e
imagens que ajudavam os atores a desenvolver suas proprias associagdes. Parece
que Molik queria que os atores compreendessem que mesmo numa abordagem
mais técnica € importante trabalhar com a totalidade de nosso ser e ndo de forma
fria. Dessa forma, o ponto de partida do trabalho, o aprendizado dos elementos
técnicos filiava-se a perspectiva orgénica que regia o trabalho como um todo. A
questao principal era nao estar apartado do corpo, tratando-o como se fora uma

192 Retornarei a ideia de adaptacdo nas consideragdes finais deste trabalho.
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marionete. "Nao estar divididos: € nao somente a semente da criatividade do ator,
mas é também a semente da vida, da possivel inteireza."(Grotowski, 2010[1969]
p.175).

Molik conduzia o trabalho vocal utilizando primeiro a vogal 'o’ junto com a respiragao
radicada em um impulso do quadril. Para ele, a vogal 'o' ajudava os atores em um

duplo movimento: o contato com as associacdes'® (

ele utilizava uma unica palavra:
‘aprofundar’, e o preenchimento do espago com a voz: a produgéo dos ecos fisicos).
Molik indicava algumas associagbes para que os atores pudessem encontrar uma
emissao vocal mais livre enquanto simplesmente faziam a agdo de caminhar com o
impulso da respiragao partindo do quadril. Indicava aos atores que buscassem
caminhar como se fossem um cardume. E interessante notar como as indicacées de
Molik mesmo parecendo abstratas e excessivamente poéticas em um trabalho
académico eram muito precisas em sua funcionalidade. O cardume, por exemplo,
era, para Molik, a busca por uma forma simples de vida organica. O ator / professor
parecia querer criar em nos o interesse por uma ag¢ao aparentemente simples como
a acao de caminhar, respirar e emitir um som. Os atores da oficina em questao, a
priori, tendiam a desprezar acdes muito simples em prol daquelas que eles julgavam
que poderiam ser veiculo de uma possivel grande revelacdo. Molik agia no sentido
contrario, valorizava os pequenos detalhes, as acées mais simples e elementares
como deitar, levantar-se, caminhar, como meios para liberar a voz e acessar as
associacgdes. E instrutivo lembrar que Thomas Richards comecou a compreender as
possibilidades da organicidade a partir de uma acdo em que ele, aparentemente,
estava "[...] somente caminhando, muito simplesmente, sem nada de especial"'®
(Richards, 1997[1992], p.75) Molik utilizava as matrizes como um alfabeto com o
qual os atores deveriam capturar as associagcdes que ele costumava chamar de

'pequena vida'.

A liberagdo da voz e sua conexdao com as associacdes eram tratadas como um ir

além dos proprios bloqueios, mas também representam a possibilidade de um

'%No capitulo 5 descrevo minha experiéncia com o trabalho sobre as associagdes nessa oficina de

Molik de 7 dias.
% No original: "[...] solo camminando molto semplicemente, niente de speciale."
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mergulho em algo desconhecido, misterioso de si mesmo. Molik afirmava que
deveriamos “tocar o impossivel” com a voz e diversas vezes associava a
vocalizagdo com essa possibilidade de um mergulho em algo desconhecido. Essa
ideia de “tocar o impossivel’ parece fazer coro com a ideia de superagao, ja
abordada neste trabalho, em que a confianga no corpo € o ponto de partida (e
também o resultado) para a descoberta de potencialidades desconhecidas
(adormecidas).

Nesse sentido, a palavra impossivel tem duas conotagdes; creio que Molik transita
pelas duas. A primeira diz respeito as possibilidades fisicas da voz (e dos
vibradores) no sentido de fazer compreender ao ator que "[...] nossa voz nao €&
limitada e que, na verdade, podemos fazer qualquer coisa com a voz, experimentar
o impossivel é possivel. E todo o resto pertence a esfera dos impulsos vivos.”
(Grotowski, 2010[1969], p.161)

A segunda diz respeito a esse movimento em dire¢do a esfera dos impulsos vivos de
que fala Grotowski e que & evidente nas investigacdes realizadas com Cieslak no
processo de montagem em O principe constante. Parece ser esse o sentido que
Grotowski atribui quando fala de algo que passa através do corpo (dos impulsos
rememorados) e superando o corpo "[...] decola em direcdo a essa prece
impossivel."'% (Grotowski,1994[1990] p.9)

Em realidade pode-se aferir que as duas acepgdes da palavra estado interligadas, ja
que, ao estar o ator envolvido em uma agao, todo seu corpo opera como um grande
vibrador. Mesmo com o risco de parecer repetitivo, julgo necessario, com o intuito de
fechar o capitulo, reafirmar que a organicidade e a liberagdo do corpo-memoria s&o
o principal caminho para o desbloqueio e o desenvolvimento das potencialidades
ligadas a acao vocal.

% No original: "[...] volar hacia esa imposible plegaria."
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CAPITULO 4: PETER BROOK

Para forjar os principios que estdo na base da sua investigagdo sobre o teatro e o
trabalho do ator, Brook se dirige diretamente a vida. Utiliza um termo para definir as
analogias, e pontes, que costuma fazer entre teatro e vida: "as metaforas do
vivente." % (Brook apud Banu, 1994, p.99)

No seu discurso sobre o teatro, Brook recorre continuamente a um
segundo termo de referéncia, tirado do mundo, e mais precisamente
dos processos organicos (afirmando assim implicitamente a
organicidade do préprio teatro).'” (Banu, 1994, p.99)

As metaforas do vivente pdéem em evidéncia ndo somente o interesse de Brook
pelos processos organicos como analogia para o evento teatral, mas sobretudo um
principio de trabalho para o ator, sua relagdo, tanto com o texto quanto com o
publico. Tais relagcdes serao tema de estudo do presente capitulo.

Buscando extrair pistas sobre a abordagem da acg&o vocal feita por Peter Brook e
talvez levantar possiveis perspectivas para o entendimento do lugar da palavra na
voz do ator, pretende-se analisar o trabalho de Brook principalmente de 1970 a
1985'%. Nesse periodo, no ambito teatral, Brook realizou experimentos que foram
fundamentais para o desenvolvimento de suas ideias sobre a acéo vocal e afirmagao
de sua visdo de teatro. Da criagcdo do CIRT (Centre International de Recherches
Theéatrales) a montagem do “Mahabaharata" foram realizadas investiga¢cdes que

forjaram a ideia de ator-narrador - um dos eixos centrais da pesquisa do diretor.

1% No original: "le metafore del vivente."

' No original: "Nel suo discorso sul teatro, Brook da continuamente ricorso a un secondo termine di
riferimento, tratto dal mondo, e piu precisamente dai processi organici (affermando cosi
implicitamente l'organicita del teatro stesso).

% No capitulo 5 utilizo, como referéncia, do programa da pega A Tragédia de Hamlet com direcdo de
Brook. O programa é de 2002 e o texto utilizado de 1998.
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4.1 A comunicacao direta

Peter Brook definiu seu trabalho como um esfor¢o continuo para estabelecer uma
relagao viva entre os atores e o publico. Por relagdo viva pode-se também ler, em
uma acepgao mais pragmatica, uma relacdo eficaz, ao ocorrer, entre ator e
espectador (emissor e receptor) uma experiéncia de comunicagdo. Para diversos
autores'®, comunicar é um conceito bem mais abrangente que informar e pressupde
a co-presenca fisica do emissor e do receptor. Comunicar ndo consiste somente em
fazer passar uma informacgao, inclui também a intencdo de que o ouvinte seja

transformado através da experiéncia da comunicacéo.

Brook, durante os ensaios e experimentagdes, nunca perdeu de vista que o objetivo
do trabalho de sala € o confronto com o publico. Entre ator e publico, entre
transmissao e recepg¢ao pode ocorrer um ato unico de participagao (o autor chega a
nomea-lo comunhdo). Co-presenga gerando comunicagdo que se efetiva de forma

direta.

A forma de narrar e a relagdo com culturas africanas sempre tiveram um interesse
primordial para Brook, e foi por esse motivo que ele empreendeu viagens a antiga
Pérsia (hoje Ird), Africa e india. Foi em pequenos lugarejos perdidos do oriente e em
tribos do deserto que nunca haviam tido contato com o dito ‘mundo civilizado
ocidental’ que ele descobriu uma maneira de comunicar/vocalizar para além das
palavras, descobrindo nos sons vocais pistas para a possibilidade de uma

comunicagao direta entre ator e publico.

Em contato com povos que nao dividiam com a equipe do CIRT cédigos culturais de
comportamento em comum, Brook e seus atores iniciaram uma investigacao sobre
as possibilidades sonoras da acao vocal. A voz assume nestas expedicoes-
laboratério a fungcdo de veiculo tanto de comunicacdo com o publico quanto para

traduzir sentimentos que sao anteriores as diferencas culturais.

'% Dentre eles poderiamos citar Searle (2000, p.134), Zumthor (2007, p.52), De Marinis (1982, p.158)
e Benjamin (1985, p.180).
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Para o encenador, o proprio teatro € “[...] um meio de comunicacdo muito mais
potente do que qualquer padrao social.” (Brook, 1995, p.181). A verticalizagdo na
pesquisa das possibilidades de se estabelecer formas de comunicagcdo com o
publico para além daquelas ja estabelecidas e fixadas pelos padrées de
comportamento da Europa Ocidental foi o principal motivador das investigagbes

realizadas em torno do tema da agao vocal pelo diretor.

Comegamos com a comunicacgao direta através de sinais, que logo se
estendeu dos signos da conversacgéo aos signos poéticos, penetrando
em seguida naquela estranha zona onde aquilo que, para alguém que
ouve, é uma vibragcdo sonora, para uma pessoa surda € um
movimento vibratil. Ambos se tornaram o0 mesmo e uUnico canal de
expressao. (Brook, 1995, p.180)

Brook (1995, p.181) busca, através de seu teatro, criar um momento de experiéncia
compartilhada entre os atores e a plateia que intensifica a experiéncia teatral. O
teatro € um ponto de encontro e o espetaculo “[...] uma expressdo da esséncia
desse encontro.” Também em relagdo ao texto dito em cena, ou seja, a palavra
vocalizada, Brook afirma a necessidade de que a palavra seja antecedida de uma
motivagdo que a vivifique, ja que “[...] para que a palavra signifique algo, tem que
»110

haver vida. Um bom ator deve desenvolver um sentido que sustente sua palavra.
(Croyden, 2003, p.123)

Brook afirma existir atualmente n&o s6 no teatro, mas também na sociedade uma
degradagdo do uso da palavra, que pouco a pouco vai perdendo sua forga. A

" mitos e simbolos vai

palavra capaz de transmitir uma experiéncia e de atualizar
pouco a pouco se enfraquecendo e cede lugar a palavra enquanto informacgéo. Esta
palavra teria uma fungdo mais utilitaria: informar, de forma rapida, sintética e
objetiva, sobre os assuntos mais diversos, quase sempre ligados ao ideal de
mercado. Seja nas pegas publicitarias ou mesmo nos noticiarios de radio e televisao,

a palavra informativa se propaga de forma massiva, sempre desvinculada da

"% No original: “[...] para que la palabra signifique algo, tiene que haber vida. Un buen actor debe

desarrollar un sentido que sostenga su palavra. Si no, es un simple teleprompter.”
111 Atualizar o mito significa trazer o mito para o presente, através da re-elaboracgao de seu aspecto
formal, mantendo, porém, seu conteudo, sua capacidade de impactar simbolicamente o homem.

92



presenca do emissor e do receptor. Brook busca trabalhar na dire¢gado oposta, a fim

de restituir a palavra sua forga comunicativa.

Onde quer que se olhe ha uma cascata de palavras e que sdo, cada vez mais,
utilizadas mais para ocultar, para mentir que para criar. Por isso, muitos grandes
desastres se podem vincular ao engano criado pela palavra. “Os meios de
comunicacao de massa estao tio presentes em todas as partes que obviamente tém
qgue ser o principal suspeito, porque s&o os meios de comunicagdo de massa 0s que
»n112

tém que transmitir a palavra. A palavra € uma coisa, e 0 uso que faz dela é outra.
(Croyden, 2003, p.60)

Uma das causas desse fenbmeno seria a intoxicagao por excesso: o bombardeio de
informagdes priva o individuo contemporéaneo de experiéncias intercambiaveis.
Benjamin (1985) reconhece, na consolidacado da burguesia no alto capitalismo e no
fortalecimento da imprensa e da informagdo, o surgimento do que ele, entéo,
chamaria de “nova forma de comunicacédo”. Uma informacédo ora comprometida com
os fatos ora com o poder instituido, que se distancia pouco a pouco da experiéncia

vivida pelas pessoas.

No final da guerra, observou-se que os combatentes voltavam mudos
do campo de batalha ndo mais ricos, e sim mais pobres em
experiéncia comunicavel. E o que se difundiu dez anos depois, na
enxurrada de livros sobre a guerra, nada tinha em comum com uma
experiéncia transmitida de boca em boca. (Benjamin, 1985, p. 198)

Como ja foi dito, a comunicagédo engloba elementos bem mais amplos que a logica
de ideias contidas no discurso. A oralidade, por exemplo, € um suporte importante
de comunicagdo em diversas sociedades. Constitui uma base de elaboragao e
transmissao do conhecimento tradicional. A voz, nas comunidades tradicionais, € um
importante recurso da oralidade, porém se articula de maneira mais ampla incluindo
“[...] modos de emissdo sonora, 0 uso de recursos expressivos do corpo e a

interagdo com o ambiente social.” (Pereira, 2007, p.107). A oralidade se relaciona

"2 No original: “Los medios de comunicacion de masas estan tan presentes en todas partes que

obviamente tienen que ser el principal sospechoso, porque son los medios de comunicacién de
masas los que tienen que transmitir la palabra. La palabra es una cosa, y el uso que se le da es
outra.”
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com o sujeito social que possui 0 corpo e a voz impregnados da historia de sua

comunidade e que, através de ambos, narra as histérias de seu povo.

A oralidade implica, portanto, uma relacdo de presenca, que aproxima
o falante de sua plateia e vice-versa. Os conteudos sdo dispostos
para a plateia mediante o emprego dos recursos materiais da voz e do
corpo, bem como do local onde se desenvolve a cena comunicativa.
(Pereira, 2007, p.108)

A oralidade nao se limita as impressdes desencadeadas pela voz, mas evoca
também a expressividade e capacidade de comunicagdo do corpo. Os gestos e
movimentos que acompanham a ag&o vocal auxiliam a articulagdo da oralidade,
sendo um suporte de comunicacdo. O enunciado entdo se torna um sistema
complexo de vozes simultaneas que englobam desde o discurso propriamente dito
como os elementos resultantes de significagbes culturais. O carater plural da
oralidade se relaciona com todos os elementos gestuais, espaciais e simbdlicos

ligados a presenca’® do emissor.

De forma analoga a de Peter Brook, também para Walter Benjamin (1985, p.198) “a
experiéncia que passa de pessoa a pessoa € a fonte a que recorreram todos os
narradores”, porém, para o autor, a arte do narrador se deteriorou porque 0 homem

perdeu a “faculdade de intercambiar experiéncias”.

A comunicagao direta é o termo utilizado pelo diretor para nomear a tentativa de se
estabelecer, entre atores e publico uma experiéncia de comunicacdo. Para se
compreender o lugar da agao vocal no teatro de Brook & importante compreender o
sentido da palavra direta. Brook utiliza o termo comunicagéo direta, para designar
um evento que ocorre e se afirma no instante presente, ndo necessitando de
analises posteriores. Também a expressao experiéncia direta é utilizada pelo diretor
para designar um fenbmeno capaz de afetar uma pessoa em sua totalidade, ou seja,
uma experiéncia que aja ndo s6 sobre a mente, mas também sobre o corpo e as
emocdes. Esta terminologia, na obra de Brook esta constantemente associada a
ideia de intensidade e vida.

"% Para Pavis (1999, p.305) a presenca ¢ algo que provoca a imediata identificagdo do espectador,

“[...] dando-lhe a impress&o de viver em outro lugar, num eterno presente. [...] A presencga estaria
ligada a uma comunicagéo corporal ‘direta’ com o ator que esta sendo objeto de percepgéo”.
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Para que as intencbes do ator fiquem totalmente claras, com
vivacidade intelectual, emog¢do verdadeira, um corpo equilibrado e
disponivel, os trés elementos - pensamento, sentimento e corpo -
devem estar em prefeita harmonia. Sé entdo ele cumprira o requisito
de ser mais intenso, em curto espaco de tempo, do que é em sua
casa. (Brook, 2002, p.14)

Sob esta perspectiva, o ator em cena pode alcancar uma situagcao de intensidade e
realizar uma acgao viva, se existe o empenho desses trés elementos (corpo, intelecto
e emogao) nessa mesma intengdo. Pode-se aferir que através do teatro € possivel
ocorrer uma comunicagao direta entre o ator e o espectador. A intensidade criada
por esta relagdo cria as condicdo para que o teatro seja, para Brook, o local
privilegiado para a experiéncia direta.

4.2 Shakespeare: a comunicacao pela palavra

A influéncia de Shakespeare no trabalho de Peter Brook esta presente durante toda
sua trajetéria através de mais de 15 espetaculos incluindo montagens e
remontagens. De grandes classicos como as tragédias de Hamlet e Rei Lear a
textos considerados pela opinido publica como ‘obras menores’ como Timon de
Atenas e Titus Andrénitos, o interesse de Brook por Shakespeare remonta ao inicio
da carreira do diretor que, recém-formado no Magdalen College na Universidade de
Oxford em 1946, dirige Trabalhos de Amor Perdidos em Stratford. Em meados dos
anos 60, Brook se torna um dos diretores da Royal Shakespeare Company, dirigindo

versdes nada convencionais de classicos como Rei Lear.

A prépria criagao do CIRT esta ligada a ideia de produzir um teatro que fosse cémico
e dramatico, politico e frivolo, tosco e tragico, e que, sobretudo, encontrasse, assim
como o teatro elisabetano encontrou, meios de estabelecer uma relacdo com a
plateia. Para o diretor, a acdo vocal seria um dos principais meios de efetivacao
dessa relagao.

Entre as varias reverbera¢des da obra do dramaturgo inglés no trabalho de Brook,
podemos destacar a valorizagdo da palavra como veiculo de intersec¢cédo entre o

concreto da cena e a imaginagéo, entre o mundo visivel e o mundo invisivel. Para
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Brook (1970[1968], p.62), Shakespeare é um modelo, ja que “...] seu alvo é
continuamente o sagrado, o metafisico, entretanto ele nunca comete o erro de se
demorar muito no plano mais elevado. [...] portanto, continuamente, nos joga de

volta a terra.”"™

O diretor inglés afirma que as palavras de Shakespeare sao registros que contém

também a forma como o dramaturgo desejava que fossem pronunciadas.

[...] palavras destinadas a sair, sob a forma de sons, dos labios de
gente viva, com um tanto de entonacgéo, de pausa, de ritmo e gesto
que deviam fazer parte integrante de significado verbal. Uma palavra
nao comega sendo uma palavra - € o produto final iniciado com um
impulso, estimulado por atitude e comportamento, por sua vez ditados
pela necessidade de expressdo. Este processo acontece dentro do
dramaturgo. E repetido dentro do ator. (Brook, 1970[1968], p.05)

A palavra escrita se torna, dessa maneira, a parte pequena, visivel e legivel de um
conjunto muito maior e invisivel que inclui nuances potencialmente presentes na
sonoridade das palavras. O impulso, mencionado por Brook, é semelhante aquele
defendido por Grotowski como a fonte de uma acgéo fisica. O impulso que nasce da
necessidade de expressdo € uma acio: realizar a agao da palavra é realizar sua
expressao total - sonora e semantica. E na sonoridade do texto shakespeariano que

se encontra o impulso que antecede a palavra.

Brook ndo enxergava a palavra como uma entidade acabada, mas como uma forga
latente a ser descoberta na tripla relacédo do ator com seus impulsos interiores, com
seu parceiro de cena e com 0 publico. A palavra para Brook é um campo a ser
explorado em cena diante do publico, uma pergunta em aberto: “O que € uma

palavra? O que sao duas palavras? O que sao cinco palavras? Olhando-as

"4 E instrutivo perceber que 0 mesmo movimento em diregdo a um plano mais elevado (ou um nivel

mais sutil) e o necessario retorno ao plano terreno é relatado também por Grotowski como um
processo que ocorre com os atuantes da Action na Arte como Veiculo. Através de cantos vibratorios
de origem afro-caribenha os atuantes, ou Doers, trabalham com os cantos e as agdes fisicas como se
fossem ferramentas para uma possivel transformacdo da energia / percepgdo. Os cantos e agdes
operam como degraus para os atuantes acessarem niveis mais sutis de percepgédo para depois
retornarem ao nivel da experiéncia do cotidiano.
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continuamente, pode-se perceber que a palavra tem um espaco, mas o que é este

espaco é algo a ser descoberto e redescoberto.”''® (Croyden, 2003, p.59)
4.3 Viagem ao Ira - a comunicacao pela sonoridade

A primeira producdo que resultou das pesquisas do CIRT nao ocorreu em Paris, mas
nas ruinas de Persépolis. Em 1971, junto com o poeta britanico Ted Hughes e um
grupo de vinte atores, diretores e cendgrafos de doze paises distintos, Peter Brook
representa, nas areias e montanhas do Ira, a obra experimental Orghast, escrita por

Ted Hughes em um idioma inventado.

A utilizagdo por Brook da lingua inventada Orghast, exigia que o espectador
escutasse a obra com o mesmo tipo de atengdo com que se escuta musica. No Ira,
0s exercicios criados para se aproximar desse novo universo textual seguiam a
mesma linha de trabalho desenvolvida em Paris, baseados no estudo de elementos

como: o siléncio, o som, a silaba e a palavra.

Os sons do idioma Orghast - sua cadéncia, tom e textura - emitidos ao ar livre nas
montanhas iranianas, tinha um carater viril e austero. O grupo de atores produzia
uma polifonia de sons e palavras que sublinhava suas caracteristicas internacionais.
As palavras de Orghast possuiam sons duros como o or, gr, e tr, e o suave sh e
também as cinco vogais que se misturavam e fundiam numa mesma frase para

transportar o ouvinte para os mundos oriental, africano, semitico grego e persa.

Hughes, na construgédo do idioma de Orghast, recorreu a palavras do grego antigo,
latim, mantras hindus, a lingua morta da religido zoroastriana, e combinava algumas
destas palavras com sons como gr e tr. Os atores vocalizavam entonagbes
imprevisiveis e também buscavam sonoridades de gemidos, gritos, lamentos
combinados com as palavras do idioma inventado. Para Oida, Brook buscava com
esse estudo ndo somente encontrar novas formas e linguagens artisticas mas

também criar um impacto sobre a subjetividade dos atores e do publico. "Brook, esta

"% No original: “?Qué es una palabra? ?Qué son dos palabras? ?Qué son cinco palabras? Mirandolas

continuamente, uno puede ver que obviamanente la palabra tiene un espacio, pero lo que es ese
espacio tiene que ser descubierto y redescubierto.”
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sempre a espreita de uma reagdo humana, viva e natural. Nunca procura, em seus
espetaculos - mesmo em suas encenagdes de Shakespeare -, transmitir uma
mensagem. Encoraja, antes, os atores a explorarem o texto, ou o material que
originou o trabalho, servindo-se de sua prépria natureza humana, de um jeito livre e
aberto." (Oida, 1999[1992], p.103)

Para o encenador, existem varios niveis de discurso possiveis através das palavras
e dos sons. O fluxo do texto falado pode assumir caracteristicas sonoras que
reforcam ou modificam o fluxo de significado do texto.

Existe outra linguagem tdo exigente para o autor como a linguagem
das palavras? Existe uma linguagem de ac¢bes, uma linguagem de
sons, uma linguagem das palavras como parte do movimento, da
palavra como mentira, da palavra como parddia, da palavra como lixo,
da palavra como contradicdo, da palavra choque, da palavra grito?
(Brook, 1998, p.61)

Brook acreditava que a propria sonoridade das palavras de Orghast sugeria a forma
como deveriam ser pronunciadas. “Estes sons ditam e evocam sua cancéo. Ted pds
o atomo a partir do qual emergiu um som. A musica cantada é uma extensdo, um

desenvolvimento, da musica vocal sugerida.”''® (Croyden, 2003, p.77)

Como preparacado para essa experiéncia, Brook trabalhou com os atores muitos
meses, em Paris, fazendo exercicios com letras soltas, percebendo como cada ator
utilizava habitualmente determinada vogal ou consoante e experimentando outras
maneiras de abordar cada letra. A preparagao consistia em utilizar as palavras como
material para a criagao de exercicios vocais. Um grande suporte desta pesquisa foi a
utilizacdo do grego arcaico'” como instrumento para a compreensio do potencial
sonoro e sugestivo de cada vogal. O grego possui palavras com cinco vogais, uma
atras da outra, e foi, para Brook, um instrumento importante para entender a

diferenga entre as vogais e como cada uma delas pode afetar o ator e o espectador.

"% No original: “Esos sonidos dictan o evocan su cancién. Ted ha puesto el atomo del que ha

emergido un sonido. La musica cantada es una extension, un desarollo, de la musica vocal sugerida.”
"7 No capitulo 5 descrevo um exercicio que tem, como ponto de partida, uma palavra do grego
arcaico.
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Brook, nesse periodo, perguntava-se continuamente em relacdo aos seus

experimentos com os sons:

O que é o0 som? Pensa-se que o som do homem nasce de um vinculo
entre o mais profundo dele, seu corpo, sua traqueia, seu diafragma,
sua garganta e sua cabecga, e esse vinculo entre a cabega e o
estdbmago entra em jogo quando emite um som. Quando vocé diz que
a produgédo de um som € uma das agdes mais profundas e intimas,
neste momento em que comeca a aproximar-se ao som desta
maneira, chega a entrar em um mundo de qualidades infinitas."®
(Croyden, 2003, p.83)

A citacao evidencia o interesse de Brook por essa dupla direcdo que caracteriza a
linha orgénica do teatro. Os aspectos artesanais do trabalho do ator, o estudo da
relacdo da voz com o corpo, sdo canais para a percep¢ao de camadas mais
profundas da subjetividade do ator, ou seja, a busca por um outro sujeito que fala. O
estudo do som vocal, através do grego antigo ou da lingua inventada orghast, se
efetiva em uma dupla perspectiva: o trabalho sobre os elementos artesanais e o
trabalho sobre a subjetividade do ator.

Brook (2002) afirma que o teatro possui varias linguagens simultaneas
comunicando, ndo somente através do texto, mas também da expressao corporal,
da luz, do cenario etc. Em relagdo a voz, Brook (2002, p. 80) afirma que, “[...] um
grito visceral, os infinitos matizes musicais da voz — s&o como substantivos e
adjetivos com os quais podemos fazer novas frases”. Com isso, Brook sugere que
um dos varios niveis de comunicacdo da voz consiste na articulagdo dos ditos
parametros sonoros, que, motivados pelas intengdes do ator ou impulsionados por
seu mundo interior, irdo combinar-se como se fossem uma partitura musical. Esse
desenho ritmico-melddico da fala € construido a partir da sonoridade propria das

palavras.

"8 No original: “Que es: ?qué es um sonido? Uno piensa que el sonido del hombre nace de un

vinculo entre lo mas profundo de él, su cuerpo, su traquea, su diafragma, su garganta y su cabeza, y
esse vinculo entre la cabeza y el estdmago entra en juego cuando emite un sonido. Quando dices
que la produccién de un sonido es una de las acciones mas profundas e intimas, em el momento en
que empiezas a acercarte al sonido de esa forma, acabas por entrar en un mundo de cualidades
infinitas.”
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O ator Japonés Yoshi Oida colaborou com Brook no que se refere aos principios
técnicos e conceituais do trabalho do ator. Dentre esses principios esta a concepgao
de que a agao vocal € um dos elementos que compdem a interpretacao teatral, ndo
sendo trabalhada como algo separado dos outros elementos da atuagédo. Esse
postulado, muito presente no teatro N, ja era conhecido por Oida. O diferencial esta
nos objetivos. No teatro N6 as pegas sdo de repertério, os atores repetem formas
pré-estabelecidas e a fala € uma partitura sonora a ser reproduzida. Ja no teatro de
Peter Brook, que se filia a tradicdo shakespeariana e a linha orgénica do teatro, as

formas sao criadas e a fala € uma partitura sonora a ser criada.

No teatro N6 ndo existe separacgao entre teatro, danga e musica. As pecas sao
cantadas, as cenas sao dancadas. A interpretacdo passa de forma natural do texto
falado ao cantado. De fato, a palavra € pensada como musica no teatro oriental. Do
ponto de vista teatral, a palavra para Yoshi € musica: uma organizagao ritmico-
melddica da frase e do texto, ou seja, uma partitura sonora. Para isso Yoshi usa uma
forma muito conhecida no teatro oriental: o Jo Ha Kiu.

Esse jo-ha-kiu é completamente diferente da ideia ocidental de
‘comego, meio e fim”, j4 que este tende a produzir uma serie de
“‘degraus” em vez de uma sutil aceleragao. [...] No teatro japonés,
toda peca tem jo-ha-kiu, todo ato e toda cena tem jo-ha-kiu, e toda
fala individual tera seu préprio jo-ha-kiu interno. (Marshall, 2001 apud
Oida, 2001, p. 61).

Jo significa abertura, Ha significa desenvolvimento, Kiu significa climax. Trata-se de
uma estrutura ritmica presente na natureza. Segundo Zeami (1999), tudo na
natureza se organiza em Jo Ha Kiu, do canto dos passaros ao barulho dos insetos.
Mesmo em um texto, esta presente no seu todo, bem como em cada uma de suas

partes.

Esse tipo de ideia, do Jo Ha Kiu presente tanto nas partes como no todo do texto,
serviu de subsidios para os estudos da estrutura dos sons, uma dos principais
preocupagdes do CIRT. O grupo buscava encontrar elementos que constituissem o
que eles chamavam de expressao viva. Para isso, a fim de pesquisar as
possibilidades de expressao do ator, o grupo abriu m&o da comunicagao através das

palavras, signos, referéncias e linguagens habituais para que uma nova forma, mais
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viva e potente, de compreensao, relagdo e comunicacao se estabelecesse entre os

atores e a plateia.

Aceitdvamos a validade dessas linguagens tao funcionais e, no
entanto, as descartavamos deliberadamente, da mesma forma que
certos filtros sdo usados para eliminar determinados raios a fim de
gue outros possam ser vistos mais nitidamente. No caso, uma forma
cerebral da compreensao, tanto para o ator como para o publico, foi
descartada a fim de que outra compreensao pudesse tomar seu lugar.
(Brook, 1995, p.149)

Para Brook (1970, p.5), uma palavra ndo nasce como um sinal escrito, codificado,
“[...] é o produto final iniciado com um impulso, estimulado por atitude e
comportamento, por sua vez ditados pela necessidade de expressio.” Dessa forma,
a palavra é a ponta visivel, legivel de um conjunto muito maior e invisivel que é a
representacdo dramatica. Assim, o espetaculo teatral encontra-se latente no texto,

no seu significado, no ritmo de suas palavras, na melodia das frases.

4.4 Viagem a Africa: A acdo vocal entre o visivel e o invisivel

Peter Brook, quando regressou do experimento Orghast no Ira, estava convencido
de que trabalhar em paises estrangeiros e atuar para espectadores de culturas
completamente diversas da sua era essencial para investigar a arte do ator e sua
relagdo com o publico. Por isso, em dezembro de 1972, empreende com toda sua
companhia uma excursado de trés meses e meio a Africa vivendo em acampamentos
improvisados e atuando para os africanos. Brook objetivava com esta empreitada
“...obter um novo entendimento sobre o que é o teatro e sobre o que ele poderia
ser.” (Croyden, 2003, p.109). Na ocasido, Brook se perguntava sobre as
possibilidades de comunicagdo entre o mundo dos atores e o dos africanos em suas
tribos ja que nao dividiam entre si cddigos de comunicagdo nem signos linguisticos.
Para improvisar entre os africanos, Brook desenvolveu o que ele chamou de Carpet
Show: um tapete colocado sobre o chao que limitava e definia a relagao: dentro do
tapete é teatro e fora do tapete é publico. Foi através desse tipo de experimento que
Brook testou as bases técnicas do teatro shakespeariano e do trabalho do ator:
quando o ator pisa no tapete o simples olhar do publico exige que ele tenha uma

outra relagdo com sua presencga, e que estabeleca, de imediato, uma intencio clara

101



e direcionada. Brook descobriu também que para estudar Shakespeare a melhor
forma era improvisa-lo sobre o tapete. No teatro do dramaturgo inglés, existe uma
compressao do tempo e do espacgo - na fabula, os eventos que ocorreram em um
intervalo de anos e em paises diferentes podem ocorrer em minutos dentro do
mesmo tapete. Essa compressao gera uma intensificagao da energia que estabelece

um vinculo com o espectador.

4.5 Os contadores de historia

O movimento fluido e flutuante da atencao do ator da cena para a plateia representa
também a busca por uma expressao organica. Para Brook, um desafio para o ator é
manter-se em contato com seu conteudo interior e ao mesmo tempo falar em voz
alta. O diretor se perguntava: “Como se elevar a voz sem distorcer a relagdo? E
extremamente dificil: eis ai o paradoxo da interpretacéo.” (Brook, 2002, p.28)

Esse paradoxo foi a chave que conduziu Brook a enxergar na figura do contador de
histérias, referencial para o trabalho de seus atores. Na visdo de Brook, o jogo dos
atores na cena deve incluir o publico de forma que os ouvidos, a voz e o gesto do
ator estejam abertos a sensagao da presencga do publico. Na perspectiva do trabalho
do ator, os contadores de histérias ampliam a atuacédo do ator de forma a incluir o
publico como elemento imprescindivel para que a eficacia da cena. Na perspectiva
do trabalho sobre si, tal como o trabalho com a lingua inventada Orghast, os
contadores de historia representam, também, a tentativa de uma subjetividade mais
alargada, uma percepcao diferenciada (e menos demarcada) dos limites que

separam 0O eu e o outro.

Os dois atores que estdo em cena devem ser simultaneamente
personagens e contadores de histérias. Contadores multiplos, de
varias cabecgas, pois a0 mesmo tempo em que interpretam uma
relacdo intima entre si, estdo falando diretamente aos espectadores.
Lear e Cordelia ndo apenas contracenam de modo mais auténtico
possivel como rei e filha, mas também, como bons atores, devem
sentir que estdo envolvendo o publico. (Brook, 2002, p.28)

Através dessas experiéncias, Brook comeca a desenvolver bases importantes de
seu modo de pensar o teatro. Descobre que certos gestos, formas, posigdes, agdes
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e sons possuiam um conteudo imagético e simbodlico capaz de afetar, de forma
igual, culturas bem distintas como a europeia e a africana. Brook relata uma
experiéncia em que seu grupo trabalhava com sons vocais diante de uma plateia de
africanos e que, nesta ocasidao, houve um momento em que ocorreu um grande
entendimento entre atores e publico causando uma comunicagao instantanea. Os
atores do CIRT concluiram entdo que alguns sons que o corpo produz de certa
maneira correspondem a uma emocéao determinada. Este som vocal, ndo foi um som
falado de maneira inteligivel através de uma lingua especifica, mas um som

emocional, carregado de significado. Nas palavras de Brook:

O mais comovente que descobrimos foi que a relagdo mais direta que
estabelecemos na Africa foi através de certos sons, ou certos
movimentos que seriam chamados abstratos, mas um tipo de som
vocal articulado de maneira especial. Isto constituiu o final de uma
longa busca de uma relagédo entre a respiracdo e a produgdo de um
som que correspondesse exatamente com um som que faz uma tribo
africana.”® (Croyden, 2003, p. 121)

Brook descobriu, através do Carpet Show, que a arte de contar historias, em
qualquer de suas manifestacdes, € uma forma eficaz de se estabelecer um contato
com o publico. Assim, para atingir um interesse comum, compartilhado por atores e
plateia, a historia € um instrumento ideal. Através de certos ritmos e dangas,
exploracao de sons e modos de comportar-se e de colocar-se no espacgo, o ator
desenvolve o instrumental necessario para criar uma histéria compartilhada com o
publico. Brook e os atores tém optado, cada vez mais, por estabelecer o contato
através dessas formas sonoras e corporais aprendidas e desenvolvidas nos

acampamentos africanos.

Essa possibilidade de se estabelecer uma relacdo de comunicagao entre atores e
publico, a despeito de codigos basicos de comunicagdo em comum, como a lingua
ou qualquer outra forte referéncia da cultura ocidental, mostrou-se para Brook como

uma forte possibilidade de investigacédo teatral. Para Brook, a forma mais potente

"% No original: “Lo mas conmovedor que descubrimos fue que la relacion mas estrecha que

establecimos en Africa fue a través de ciertos sonidos, o ciertos movimentos que serian llamados
abstractos, pero un cierto tipo de sonidos vocales articulados de forma especial. Esto constituy6 el
final de una larga busqueda de una relacién entre la respiracién y la producciéon de un sonido que
hace cierta tribu africana.”
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para que a comunicacdo direta se estabelegca sdo as narragbes de historias,
personificadas na figura do griot africano, ou contador de historias. Para Brook,
existem muitas formas de narrar “Quando um narrador se conecta com um publico,
utiliza tudo aquilo que dispde para elevar este publico até um mundo imaginario,

sem que ele mesmo desapareca.”'?° (Croyden, 2003, p.240).

Foi através da observacédo dos grandes contadores de histérias que o diretor teve
contato nas casas de cha do Ira e do Afeganistdo que Brook percebeu a importancia
do ator se relacionar com dois mundos ao mesmo tempo. Os contadores de historia
do Oriente Médio e Africa relembram os mitos ancestrais com muita alegria e ao
mesmo tempo com profunda gravidade. Esses narradores mantém sempre parte de
sua atengdo no sentido do mito (a grandeza da historia que estdo fazendo reviver) e
outra parte da atencdo para os ouvintes, com a intengdo ndo de agrada-los, mas de
partilhar a grandeza de textos como o Mahabarata. O diretor acredita que o que
mantém um interesse vivo na histéria que esta sendo contada € o fato de que o
publico vé, sem subterfugios, a pessoa que conta a histéria e pode, assim,
estabelecer uma relacdo de cumplicidade com ela.

No proximo capitulo pretendo continuar essa reflexdo, explorando a abordagem da
palavra no trabalho de Brook e a agdo vocal como veiculo de contato entre o ator e o

publico.

2% No original: “Cuando un narrador conecta con un publico, intenta con todo aquello de lo que

dispone elevar al publico hasta un mundo imaginario, sin desaparecer él mismo.”
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CAPITULO 5: ANALISE COMPARATIVA DA ACAO VOCAL

ApOs realizar uma analise da agdo vocal a partir (e através) dos principios e praticas
de Stanislavski, Grotowski e Brook e identificar a amalgama da ag&o vocal com os
conceitos que se relacionam a organicidade me debruco, neste capitulo, em realizar
uma analise comparativa dos exercicios, procedimentos e pontos de vista em

relagcao ao tema.

Como o estudo agéo vocal é indissociavel de outros elementos do trabalho desses
diretores pretendo, neste capitulo, realizar um estudo comparativo confrontando sua

aplicacao partindo, essencialmente, de duas questdes:

- Que diferengas, conceituais e pragmaticas, podem ser destacadas na abordagem
da acédo vocal (e suas partes constituintes) em relagdo aos principios que balisam o
trabalho desses diretores?

- Como determinado principio de trabalho, evidenciado por determinado diretor,

opera, ou pode operar, no trabalho dos outros diretores?

Minha intencdo € perceber, com essas questbes, como o cruzamento entre as
perspectivas pode, efetivamente, abrir novos campos de leitura tanto para o trabalho
desses diretores quanto (e esse é o objetivo central da pesquisa) para o estudo da

acéo vocal.

5.1 Exercicios

Nesse topico apresento alguns exercicios relacionados a abordagem da voz e da
fala utilizados por Stanislavski, Grotowski e Brook. Meu intuito € analisar tanto os

procedimentos utilizados por esses diretores quanto o interesse de cada um deles

no que se refere a acdo vocal.
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5.1.1 O Ta-ta-ti-ra na condugao pelo subtexto

Stanislavski (2003[1938], p.591) percebeu que a musicalidade do texto do ator em
cena quase sempre declinava para uma forma previsivel e cristalizada, o que
tornava o modo de falar monétono e sem expressividade. A partir desta constatacao,
ele desenvolveu um exercicio chamado de ta-ta-ti-ra e que consiste em substituir as
palavras de um texto, ou falas criadas pelos atores através de improvisagdes, por
esta sequéncia: ta-ta-ti-ra em que ndo ha nenhum senso légico. O exercicio foi
criado com o intuito de se encontrar uma entonagao do texto que seja consequéncia
da linha interior do subtexto. O diretor preferia, inclusive, que a principio os atores
trabalhassem com o fa-ta-ti-ra em vez do texto do autor, de forma a encontrar a justa
relagdo subtexto-texto, aumentar o diapasdo de recursos vocais e tornar a

expressao verbal menos convencional.

Stanislavski estava convencido de que com esse exercicio ocorria “a eliminagao de
todas as perigosas sedugbes das entonacdes e deixa aflorar completamente o
mundo interior do ator: de fato a palavra exprime o pensamento, enquanto a
entonacido exprime o sentimento.”'?' (Stanislavski, 2003[1938], p.591). O exercicio,
na medida em que possibilita 0 desaparecimento da palavra, enquanto significado

verbal, facilita, ou melhor, permite que o sentimento apareca.

Para Stanislavski, tanto a agdo vocal como a agéo fisica devem ser regidas por um
tempo-ritmo. O tempo-ritmo pulsa no corpo do ator e, da mesma forma que se
manifesta nas agdes, movimentos e palavras, esta presente também na imobilidade
e no siléncio. Assim, a acdo vocal deve ser atravessada por um ritmo que se
manifesta tanto na fala como também na pausa. Para o diretor a relagcdo entre
sentimento e tempo-ritmo € direta, sendo que este age diretamente sobre os
processos interiores: o ritmo justo na fala e na acdo é um meio para evocar as
vivéncias interiores e sustentar a expressao exterior correspondente. Um meio
utilizado frequentemente por Stanislavski para trabalhar o ritmo na fala, a

visualizagao e a légica do subtexto era o ta-ta-ti-ra.

2! No original: “L’a eliminazione di tutte le pericolose seduzioni delle intonazioni lascia affiorare

completamente il mondo interiore dell’attore: infatti la parola esprime il pensiero, mentre I'intonazioni
esprime il sentimento.”
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O ritmo, na maneira como foi abordado no trabalho referente as ag¢des fisicas, sera
utilizado por Stanislavski para a recitagdo do verso de Moliére. O diretor afirma que o
ritmo do verso deve percorrer o espetaculo inteiro, como se fora o pulso do
espetaculo, seja nos momentos em que se fala como naqueles em que impera o
siléncio. Para o trabalho sobre o ritmo, o diretor propde que o ator divida o texto em
compassos verbais, frases e periodos reunidos segundo o desenvolvimento l6gico
do sentido geral do texto.

Esses compassos verbais, ligados ao desenvolvimento da ideia do autor, passam a
se articular como verdadeiros compassos ritmicos que se sequenciam através de
periodos regulares ou irregulares. O tempo-ritmo ndo € um privilégio somente da
poesia e da musica. Na prosa, o tempo-ritmo é irregular: uma frase se pronuncia em
um ritmo, outra frase, em outro. O tempo-ritmo se mantém presente, mas se

apresenta através de uma organizagao e sequéncia de compassos irregulares.

Sob a dtica da perspectiva organica, o trabalho de Stanislavski sobre o ritmo da fala
(e da atuagao) estabelece uma correspondéncia com as vivéncias interiores do ator:
ativando e evocando imagens e sentimentos. E importante notar que esses
procedimentos t€ém como ponto de partida os processos conscientes e palpaveis e
se direcionam ao que nao € palpavel: operam como uma via de acesso aos
processos interiores. Desta forma, os procedimentos e o0s exercicios sao uma

ferramenta tanto para o trabalho sobre a cena quanto para o trabalho sobre si.

5.1.2 'body alphabet’ - o fluxo da voz no corpo

Em relagcdo ao trabalho de Grotowski, o exercicio que descrevo agora retoma o
trabalho sobre o 'body alphabet’ que foi desenvolvido no capitulo 3. Para
exemplificar a relagdo entre os exercicios como células de improvisagdo, as
associagbes pessoais e a voz, descrevo duas experiéncias ocorridas comigo na
oficina de 7 dias ministrada por Molik em Turim. A primeira foi a associagcdo com um
exercicio que indicava a agédo de puxar algo localizado numa diagonal alta a frente.

Enquanto executava a agao comecei a associa-la a um menino que brinca com uma
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pipa. Essa associagdo tornou muito mais dindmica minha agao que se transformou
de algo mecénico e quase estatico em uma agdo com uma grande vitalidade e
leveza que eu executava correndo em todo o espago da sala. O segundo exemplo
se refere a um exercicio que indicava uma acao de deitar no ch&do. Era uma acao
dinamica em que se deitava e levantava varias vezes do chdo. No entanto, enquanto
repetia a acdo fui atravessado por uma associacdo que transformou de imediato a
maneira como eu realizava o exercicio. Associei a agao de ir ao chao a de uma
pequena crianca que € colocada pela mae dentro de uma banheira para tomar
banho. Comecei a trabalhar sobre os detalhes: o calcanhar que toca a agua antes
do resto do corpo para que ndo haja um choque com a temperatura da agua, os
impulsos no corpo como resultado do prazer de entrar na agua morna, a procura
pelo olhar da mae - a procura por uma seguranga nesse olhar e também uma
cumplicidade. Nao sei dizer, com precisdo, de onde vieram essas associagdes.
Poderia dizer que elas tém um ‘sabor’' de memdria mas nao sei dizer se se trata de

uma memoria de algo que vi ou algo que vivi.

Todos esses detalhes foram trabalhados dentro da agao e depois Molik pediu para
que apenas deixasse que a voz fluisse pela partitura, deixando-a escorrer pelos
detalhes e se transformar através do contato com os impulsos e associagdes.
Grotowski dizia que para desbloquear o corpo-memodria nos exercicios €
fundamental que seja o corpo, e as associagdes a determinarem as variagées nos

detalhes.

Se comecam a usar detalhes precisos nos exercicios 'plasticos' e dao
o0 comando a vocés: agora devo mudar o ritmo, agora devo mudar a
sequéncia dos detalhes etc., ndo liberardo o corpo memoria.
Justamente porque € um comando. Portanto € a mente que age. Mas
se vocés mantém os detalhes precisos e deixam que o corpo
determine os diferentes ritmos, mudando continuamente o ritmo,
mudando a ordem, quase como que pegando os detalhes do ar, entdo
quem da o comando? [...] Ndo sabemos nem mesmo como acontece,
mas € o 'corpo-meméaria’, ou mesmo o 'corpo-vida', porque vai além da
memoria. [...] Por exemplo, no nivel mais simples, certos detalhes dos
movimentos da mao e dos dedos irdo se transformar, mantendo a
precisdo dos detalhes, em uma volta ao passado, a uma experiéncia
na qual tocamos alguém, talvez uma amante, a uma experiéncia
importante que existiu ou que poderia ter existido. Eis como o corpo-
memoaria/corpo-vida se revela. (Grotowski, 2010[1969], p.173)
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Os detalhes sdo transformados, no ritmo, na ordem, na amplitude, mas ainda
existem como precisdo exterior. As mudangas sao ditadas pelo proprio corpo que
supera os detalhes, mas mantém a precisdo. Trata-se da relagdo que, segundo
Grotowski, € primordial para encontrar e manter a vida da agdo: o binbmio
espontaneidade/precisdo. A linha da espontaneidade e das associagdes se
desenvolve dentro e através dos detalhes: vai ao encontro dos detalhes, e ndo de

encontro a eles.
5.1.3 Eleleu eleleu - a sonoridade como chave para o sentido

Brook prefere utilizar a palavra experiéncia ao invés de exercicios, ja que segundo
ele, sua meta ndo é a técnica, mas o sabor da técnica. Os exercicios servem para
vislumbrar uma possibilidade e através deles é possivel "[...]saborear algo de
diverso."'® (Brook apud Banu, 1994, p.165). No que tange aos exercicios pretendo
analisar um exercicio relatado pelo préprio Brook no livio de Banu'?® e um exercicio
experimentado por mim durante uma oficina com Yoshi Oida, durante o Festival
Internacional de Teatro de Belo Horizonte (FIT-BH), em 2004. Os exercicios servem
a uma melhor compreensao dos principios de trabalho e procedimentos utilizados
por Brook no que se refere a agao vocal.

Brook escolhe como ponto de partida um canto de guerra, desmembra o canto de
guerra e distribui, entre os atores, uma palavra crucial isolada: flor, canto, morte,
mundo. Os atores entdo devem pronunciar a palavra depois de té-la deixado agir
sobre cada um deles, de forma a permitir que a palavra estabeleca conexdes
interiores. Brook busca liberar na palavra algo que esta latente, em sua sonoridade e
nas imagens que ela suscita. A emissdo da palavra deve buscar transformar em
vibragdo sonora essa conex&o interior. "De inicio devemos reencontrar o frescor da

imagem original."'?%(

Brook apud Banu, 1994, p.168) A palavra estabelece, desta
forma, um duplo ligame: ao mesmo tempo em que ativa, € imantada pelas conexdes
interiores do ator. A palavra, instrumento do trabalho do ator e da linguagem teatral,

opera também como veiculo para acesso aos processos interiores: o trabalho sobre

122 No original: "[...] assoporare qualcosa di diverso."

2% Banu, Georges. Peter Brook. Da Timone de Atene a La Tempesta. Firenze: La Casa Usher, 1994.
' No original: "All'inizio dobbiamo ritrovare la freschezza dell'immagine originaria."
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Si.

O segundo passo seria juntar a essa palavra, a esse substantivo, um adjetivo que
passa a operar como um atributo dessa palavra inicial. Depois, pouco a pouco, se
comega a concatenar as frases com o objetivo de encontrar uma fluidez. Essa
fluidez conduz a uma sonoridade inerente a frase cuja abordagem o ator "[...] deve
seguir o movimento das imagens sem impor-lhes um colorido emocional e evitando
ainda um tipo de musicalidade unificante que tira a possibilidade de compreender
cada uma das palavras. Se vocé se deixar levar pela musica ndo ha nenhuma
w125

possibilidade para a palavra. Trabalhem sobre os detalhes.
1994, p.168)

(Brook apud Banu,

A matéria sonora resultante desse exercicio deve servir a agdo vocal dirigida ao
parceiro de cena e ao publico. A palavra enunciada em cena s6 se torna experiéncia

se existe uma ponte entre as conexdes interiores que a palavra suscita e o publico.

O exercicio trabalhado por Yoshi Oida se baseava em principios e procedimentos
semelhantes ao do exercicio relatado por Brook. Tratava-se de um texto em grego
arcaico: um fragmento de “Prometeu Acorrentado” de Esquilo que fora modificado
pelo poeta Ted Hughes

ELELEU ELELEU

UPO M’AU SFAKELOS KAI FREENOPLEEGEIS

MANIAI THALPOUS’ OISTROU D’ARDIS KHRIEI M’'APUROS

KRADIA DE FOBOO FRENA LAKTIZEI TROKHODINEITAI D’OMMATH ‘ELIGDEEN

EXOO DE DROMOU FEROMAI LUSSEES PNEUMATI MARGOO GLOOSSEES
AKRATEES

THOLEROI DE LOGOI PAIOUSS ‘EIKEE STUGNEES PROS KUMASSIN ATEES

O exercicio se limitava ao primeiro verso do texto, eleleu eleleu, que os alunos

deveriam repetir em voz baixa tratando de descobrir o possivel significado do verso,

125 T Lo . . - - .
No original: "[...] deve seguire I movimento delle immagini senza minimamente colorirle

emozionalmente e tuttavia evitando quella musica unificante che toglie la possibilita de capire
ciascuna parola. Se ci si lascia trasportare dalla musica non si da piu alcuna opportunita alla parola.
Utilizzate il particolare."
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a partir das associagdes, imagens e sensagdes que sua pronuncia (e sonoridade)
suscitava. Oida pedia aos alunos da oficina que ficassem 'vazios' e buscassem
capturar a ressonancia das palavras em si, também falava que deveriam, de alguma
forma, se aproximar do verso grego quase como se perguntassem a sonoridade a
que ele (o texto em grego) fazia referéncia. A busca através da sonoridade nao
implicava introspecg¢do, deveria ser realizada sobre si, mas em relagdo aos

movimentos do corpo, ao espago e aos outros alunos-atores.

O resultado foi bastante rico. Nao obstante o significado exato n&do tenha sido
descoberto, quase todas as impressdes tinham relacdo com o significado daquelas
palavras. Alguns falavam em 'pesar' ou 'penar’, outros descreviam uma sensagao
(ou impresséo) de que o desenho melddico do verso, quando emitido, fazia um
pequeno circulo e retornava ao emissor. ‘Eleleu eleleu”, segundo Oida,

normalmente é traduzido por ‘ai de mim’.

Oida relatou, durante essa oficina de trés dias, que Brook desenvolveu esse
exercicio para redescobrir o significado ‘forte', 'vital' das palavras da tragédia, de
forma a se aproximar desse universo esquecido. Para tanto, o primeiro passo
consistia em esvaziar as palavras de todo seu conteudo (ideoldgico e historico) e

reencontra-la através da sonoridade.

A aproximagdo de Brook com o universo grego visava, principalmente, criar um
impacto na subjetividade do atuante e do publico: um acesso as camadas mais
profundas da subjetividade onde as distingdes entre o eu e o outro, entre o individual
e 0 mitico ndo sao tao definidas. Desta forma, a agcédo vocal era um instrumento tanto
para a descoberta dos significados latentes na sonoridade da palavra quanto para a

investigacdo dos processos interiores: 0 acesso a outro sujeito que fala. A

126 Segundo o dicionario eletrdnico: Lideell, Henry George & Scott, Robert. A Greek English

Lexicon. Eleleu, ou a forma dupla Eleleu Eleleu (éAeAe0 éAeAel) aparece tanto no Prometeu de
Esquilo quanto na obra de Plutarco. Em Prometeu, a expressao é uma interjeicdo de dor cujo
significado se aproxima de ‘'um grito de dor' (no original: a cry of Pain). Na tradugao comentada da
Harvard College Library, a expressao também é considerada uma interjei¢cdo tal como Aleluia. "This,
like the Allelujah, is gennerally the shout of joy; here of pain." (Longman, Baldwin and Whittaker, 1831,
p.106). As demais informagdes sobre essas consultas foram colocadas nas referéncias bibliograficas.
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experiéncia artistica com o grego antigo era, ao mesmo tempo, laboratério para a

cena e trabalho sobre si.

A eterna questdo é: somos bons instrumentos? Para isso temos que
saber: qual a finalidade do instrumento?

O objetivo é sermos instrumentos que transmitam verdades que de
outro modo permaneceriam ocultas. Sdo verdades que podem surgir
de fontes profundamente intimas ou muito distante de noés. [...] Em
cada caso, a vida que estamos buscando significa ruptura com uma
série de habitos. Um habito de falar; talvez um habito criado por toda
uma linguagem. (Brook apud Qida,1999[1992], p.63)

Os habitos representam uma resisténcia, uma forga de inercia, que impede o acesso
aos processos interiores e a manifestagao da vida. A agédo vocal se apresenta como
uma possibilidade de ampliacdo tanto dos recursos vocais (reprimidos pelo uso
limitado da voz no cotidiano) quanto da percepg¢éo de si (determinada por um modo
de vida em que, habitualmente, corpo e mente encontram-se apartados). O trabalho
de Stanislavski, Grotowski e Brook opera nessa dupla perspectiva.

Os procedimentos utilizados por esses diretores revelam, através da
direcao/conducao dos exercicios, os principios relativos a voz e a eficacia da acao
vocal no trabalho do ator e no trabalho sobre si. A acdo vocal se afirma na
transmissdo do subtexto (Stanislavski); em relagdo as associagbes (Grotowski);
como meio de captura de significados latentes na sonoridade (Brook). A relagao
entre a sonoridade e o sentido das palavras € uma ferramenta de leitura para se
compreender os objetivos da acdo vocal. A especificidade dessa relagdo, em cada
um desses diretores, evidencia as aproximacgoes e escolhas no trato com a emissao
vocal como um todo (voz + palavra). A forma como essas duas insténcias se

articulam é o tema do préximo topico.

5.2 A acao vocal entre a sonoridade e o sentido

A acgado vocal, pronunciada em cena, possui algumas peculiaridades que a
diferenciam do texto teatral, que se circunscreve no terreno da literatura. Tanto do
ponto de vista sonoro quanto do ponto de vista semantico, a agado vocal do ator é

acao e provoca uma transformagado em quem fala e quem ouve. A palavra em cena

112



ganha novos niveis de discurso, estabelecendo, voluntariamente ou ndo, um dialogo
com o publico, a encenacéao e a propria tradicdo teatral. A agdo vocal pode ter como
objetivo a conducdo da fabula, a materializacdo do subtexto, a ativacdo de
potencialidades vocais presentes no corpo do ator, dentre outros tantos objetivos.

Percebe-se, ao observar a agdo vocal em encenadores como Stanislavski, Jerzy
Grotowski e Peter Brook, diversas possibilidades de utilizacdo da fala cénica
advindas da articulagao entre o sentido das palavras (0 que se diz) e sua sonoridade
(como se diz). Essas duas instancias da palavra, sua sonoridade e seu sentido,
podem ser consideradas como linhas de discurso da agéo vocal, ja que carregam
consigo a possibilidade de criar leituras autbnomas para o espectador.

Tendo em vista que ambos os elementos caracteristicos da agao vocal, sdo linhas
de discurso e que a sonoridade das palavras contém em si a possibilidade de
significagcdo, depreende-se que essas linhas ou vozes estabelecem entre si uma
relagdo dialogica. Essa relacdo pode explicitar ou ndo a autonomia das insténcias
discursivas através de uma estratégia em que estas vozes se apresentam como se
estivessem fundidas em um discurso apenas ou como linhas independentes que se

relacionam.

Estes encenadores teatrais do século XX abordaram o trabalho sobre a ag¢ao vocal
em consonancia com suas propostas técnicas, estéticas e éticas. E interessante
notar que todos esses encenadores consideram, quando buscam procedimentos
pedagogicos, a agdo vocal como uma relagdo dialogica em que o sentido e a

sonoridade s3o discursos simultaneos.

Tendo como ponto de partida os significados explicitos e ocultos no texto do autor,
como apregoa Stanislavski, ou partindo das possibilidades vocais contidas nos
ressonadores corporais, como afirma Grotowski, a producdo de sentido se da
através da sutil e tensa relagdo entre os signos linguisticos reconheciveis e o

desenho melddico-ritmico da voz.
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Para Stanislavski, a transmissdo das intengbes que emergem do texto do autor é
uma das caracteristicas da ag¢do vocal. Portanto, ele inicialmente se dirige ao
significado presente no texto (e por tras do texto) para depois se direcionar a
sonoridade das frases. Uma vez captado o sentido do texto e construido o subtexto
do ator, o texto é ent&do trabalhado em suas caracteristicas sonoras: seu desenho
melddico, suas variagbes ritmicas e de intensidade serdo profundamente
trabalhadas com o intuito de servir e tornar vivo o texto do autor. Para esse diretor,
a propria transmissdo do pensamento contido nas entrelinhas do texto é acgao, se
dirigido ao parceiro de cena e se justificado pelas agbes e reagdes do personagem.

Em Grotowski, a acédo vocal surge da confluéncia entre a voz que nasce e se modula
em consonancia com o fluxo de impulsos da acdo do ator e o texto do autor. As
variagbes no desenho meldédico da voz surgem em resposta as associagdes

pessoais do atuante, mas também se relaciona a prosddia e o sentido do texto.

A relagao, o objetivo e 0 modus operandi em Grotowski sdo completamente distintos
daqueles de Stanislavski. O diretor polonés praticamente trilha o caminho contrario a
Stanislavski ndo s6 partindo da sonoridade, mas mergulhando nela a tal ponto de
considera-la porta-voz da construcao de sentidos para o espectador.

A voz é uma extensdo do corpo, do mesmo modo que os olhos, as
orelhas, as maos: € um 6rgdo de nés mesmos que nos estende em
direcdo ao exterior e, no fundo, € uma espécie de 6rgao material que
pode até mesmo tocar. (Grotowski, 2001, p.159)

Tanto Stanislavski como Grotowski incluiram em sua pesquisa os veiculos de
expressado da acgdo vocal citados no inicio deste texto: o significado (o sentido do
texto) e a sonoridade. Porém, parece que os pontos de partida e seus objetivos
foram diferentes. Stanislavski parte do significado, materializado no texto do autor, e
por meio dele busca a construgdo sonora da frase. Ja Grotowski parte da voz
enquanto potencialidade sonora, quase fisioldgica, que sera confrontada com o

texto.'”” O significado sera construido através da encenagdo em um processo em

127 Esta confrontagdo, como veremos no proximo tépico em relagdo ao trabalho de Cieslak sobre o

texto do O principe constante, ndo se resume a um simples arranjo entre estruturas estranhas ente si.
Conexoes entre o texto e a partitura sao criadas, ou melhor, descobertas.
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que a montagem é realizada na mente do espectador: uma série de fragmentos de
um ou mais atores que, justapostos e lapidados, criam, junto ao texto, um sentido de
totalidade ou de uma historia linear para o espectador. Para Stanislavski, o desenho
melddico, sonoro, da agao vocal € construido a partir do subtexto do ator, tendo

como referéncia direta o texto do autor.

5.3 A musicalidade do texto

Stanislavski aborda o tema da musicalidade da ag¢ao vocal explicando o que seria
para ele o desenho melddico da lingua russa. Diferentemente das linguas romanas,
cujos povos preferem o tom maior, para o diretor os russos falam, quase sempre, em
tom menor. No seu ja citado Trabalho do ator sobre si mesmo, ele cita varios
exemplos de construgcdo melddica e utilizagdo da pontuagcdo para exprimir estados

de animo.

A valorizagédo da sonoridade de algumas palavras da frase, o ralentar como recurso
para enfatizar certas passagens, a explicitagdo do subtexto obtida através dos
nuances vocais, da entonagao e das pausas, parece conduzir a um s6 objetivo: criar,

através da agao vocal, uma forgca de persuasao emotiva sobre quem escuta.

Tal forca é evidente no relato de Stanislavski sobre Tommaso Salvini'?®, que foi
perguntado certa vez sobre como conseguia gritar tdo forte estando ja idoso. O ator
respondeu: “eu ndo grito. Sdo vocés que gritam dentro de vocés. Eu somente abro a
boca: a minha tarefa € levar, gradativamente, o papel ao seu ponto culminante e
entdo, se sente a necessidade, é o espectador que grita a si mesmo aquilo que cré
que grito eu.” ' (Stanislavski, 2003[1938], p.375).

Vislumbra-se entdo o trabalho de Stanislavski como uma tentativa de realgar uma
musicalidade para a agdo vocal através da analise da acdo, da compreensao do

subtexto do autor e da utilizacdo dos matizes sonoros da voz para reforgar as

128 Tommaso Salvini (1829 - 1915) ator italiano. Sua atuagdo em Otelo, em 1856, foi uma das
%rgandes inspiracdes do entdo jovem ator Stanislavski.

No original: "lo non grido. Siete voi che gridate dentro di voi. lo apro solo la bocca: Il mio compito &
di portare gradatamente la parte al punto culminante, allora, se lo sente necessario, & lo spettatore
che grida a se stesso quello che crede gridi io."
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intengcdes e movimentos que o texto sugere. Grotowski, por outro lado, busca criar
uma musicalidade na agdo vocal pelo contraponto que tem por um lado o texto, e
por outro a vocalidade, que nasce e tem como referéncia tanto as acoes,
associacdes e memoérias do ator como a aceitacdo do corpo como potencialidade
organica. Vocalidade e texto, para Grotowski, sdo estruturas que se relacionam, mas
nao se fundem, e terminam por criar um terceiro significado através do ajuste do

texto com a partitura fisica e vocal do ator.

Peter Brook assinala que o desenho melédico da fala, da palavra, pode conter em si
a semente de seu significado. Sugere, dessa forma, que o proprio texto, pela sua
articulagdo proséddica, indica a forma como deve ser dito. A busca de Brook se
aproxima da busca por uma musicalidade da agdo vocal, ja que, para este

encenador, as palavras contém em si a semente de seu significado.

5.4 A relacao ator, personagem e texto

Comparar os procedimentos no que se refere a relacdo ator-personagem-texto
mostra algumas peculiaridades em relacdo a abordagem do texto em cada um
desses diretores, tanto na forma como o texto se relaciona com a partitura quanto na
possivel tarefa / fungcdo da voz na cena: sua eficacia na visdo de cada um desses

diretores.

Nesse topico as lentes se ajustam para a relagdo ator / personagem com o intuito de
compreender a relacdo ator / texto. O tema 'personagem' em cada um desses
diretores seria por si objeto possivel de uma dissertacdo, de forma que meu
interesse é perceber como opera a agcao vocal através da relacdo do ator com os
elementos utilizados por esses diretores para a construgcdo / desconstrucdo da

nocao de personagem.

Stanislavski pedia aos atores que partissem de si mesmos para se aproximarem do
personagem. Nesse sentido 0 personagem seria criado pelo ator, mas dentro dos
limites, das margens definidas pelo autor e compreendidas pelo ator através da

analise ativa do texto. Para o diretor, acéo interior faria par com o conceito de
116



vivéncia e ambos seriam elementos capazes de animar a acao fisica. A agao
interna/vivéncia do ator e a acgdo externa/situagcdo cénica do personagem
estabelecem um movimento de retroalimentagdo. A vida do ator justifica o
personagem e a situacdo do personagem na peg¢a anima as memorias e vivéncias
analogas do ator. Sdo analogas porque se trata das vivéncias do ator nas condigbes

do personagem, ou seja, nas margens definidas pelo autor.

No entanto, o personagem criado pelo ator ultrapassa o papel tal como foi concebido
pelo autor. Do ator € exigido que sejam preenchidos, através da linha de ag¢des do
personagem, os espagos de tempo ndo mencionados no texto escrito da obra. Ele
precisa ter um antes e um depois da obra, deve existir nos atos e cenas nio escritos
para o papel pelo autor, mas previstos pelo desenvolvimento Iégico da fabula. O
papel € definido pela linha transversal do personagem na obra, ou seja, todos os
acontecimentos, escolhas, omissdes, decisdes, reagbes, pensamentos, desejos e
atos do personagem que o conectam ao desenvolvimento da trama e a realizagao
da supertarefa. Para Knebel (1996, p.51), trata-se de uma "[...] ac&o unica,
direcionada a supertarefa, que Stanislavski denomina acéo transversal."'*® Esta
acao transversal é sustentada pelo ator ao longo da peca e atua de forma
subjacente, modulando tanto as atitudes e comportamentos do personagem quanto
as demais acdes executadas pelo ator. Depois de analisar, através das acodes, os
episdédios contidos no texto, o ator comecgar a compreender a linha que une essas
particulas de ac&o através da linha geral do conflito. O papel funcionaria como a
ponta do iceberg do personagem - o que sobra do personagem em relagéo ao papel

€ exatamente o que imprime a este ultimo sua credibilidade.

A definicdo das tarefas, da acdo transversal, do germe do
personagem, nao se realiza de forma rapida, mas é o resultado de
longas pesquisas que tomam como ponto de partida a resolugcé&o das
tarefas mais evidentes do personagem. Depois, passando de um
episodio a outro, o ator clareia para si mesmo toda a linha do proprio
comportamento e do préprio conflito com os outros personagens, e
sua logica no desenvolvimento da agc&o. Na consciéncia do ator essa
linha deve ser ininterrupta. Essa linha comeca, para o ator, muito
antes do inicio da acdo sobre a cena e termina depois do epilogo, e

%% No original: "[...] accién unica, dirigida hacia la supertarea, que Stanislavsky denomina accion

transversal."
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nao se interrompe nos momentos em que o personagem nao é
presente na cena." (Toporkov, 1998[1950], p.146)

A linha do personagem deve ser construida de modo claro, preciso, convincente e
sobretudo, organico. Para Stanislavski (Toporkov, 1998[1950]), a linha das agbes
fisicas € o esqueleto sobre o qual se desenvolvem os elementos que constituem o
personagem. Por um lado ela margeia e direciona a natureza orgénica do ator
dentro do comportamento cénico e por outro € o canal de expressdo dos
sentimentos e vivéncias do personagem. Os elementos do ator, suas vivéncias,
fundem-se aos elementos do personagem: as circunstancias dadas, as tarefas, a
supertarefa e a agao transversal para a constituicdo de um terceiro elemento: a
retroalimentacao entre a linha do personagem na pega e a linha de agdes fisicas do
ator cria a linha de tendéncia do ator-personagem. “De resto, aquilo que determina a
completa fusdo do ator com a parte e gera a nova criatura, o ator-personagem,
surge inconscientemente.”’*? (Stanislavski, 2003[1938], p.214)

Assim, a organicidade da sentido, credibilidade e legitimidade ao personagem que
por sua vez, fornece substancia ao papel. Um mesmo papel pode ser preenchido por
varios personagens, criados a partir de diversos ‘eu’ nas circunstancias dadas.
Stanislavski foi muito insistente na necessidade de que o ator analise, em agao, o
percurso do personagem através de pequenos episodios. O ponto de partida ndo é
de se perguntar quem é Ofélia, mas de se estabelecer o ‘eu’ do ator como ponte
para o personagem através da pergunta: se fosse eu, nas condi¢gbes de Ofélia, que
coisa faria? A unica resposta possivel € a agao fisica que estabelece o trafego entre
a natureza organica, os processos interiores da vivéncia e a caracterizagao externa

do personagem.

31 No original: "La definzione dei compiti, dell'azione trasversale, del germe del personaggio, non si

realizza in breve tempo, ma ¢ il risultato di lunghe ricerche che prendono le mosse dalla risoluzione
del compiti piu evidenti del personaggio. Poi, passando de un episodio all'altro, I'attore chiarisce a se
stesso tutta la linea del proprio comportamento e del proprio conflitto con gli altri personaggi, e la sua
logica nello svolgimento dell'azione. Nella conscienza dell'interprete questa linea deve essere
ininterrotta. Essa per l'azione nasce molto prima dell'inizio dell'azione sulla scena, termina al di la
dell'epilogo, e non si interrompe nei momenti in cui il personaggio non é presente sulla scena."

32 No original: “Il resto, cid che determina la completa fusione dell'attore con la parte e genera la
nuova creatura, |'attore-personaggio, avviene inconsciamente.”
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Com certeza, o ator de Stanislavski € um autor de subtextos: estes irdo preencher o
texto de sentido, imprimir nuances e entonacdes as frases, transformar a palavra em
uma acéao direcionada ao parceiro de cena. No entanto, da mesma forma que o texto
do autor estabelece margens para a criagdo do personagem pelo ator, o subtexto &
criado pelo ator a partir da analise do conflito, da supertarefa e das intengdes
implicitas nas acgdes e falas do personagem. Poder-se-ia dizer que, por analogia, a
linha do subtexto esta para a agao vocal assim como a acio transversal esta para a
acao. A transmisséo do subtexto seria a fungdo principal da agéo verbal, ja que “[...]
a palavra escrita pelo autor esta morta se ndo é esquentada pela vivéncia interna do
intérprete.”’* (Knebel, 2000, p.165)

No processo de criagao do espetaculo O principe constante, como foi tratado no
capitulo 3, Grotowski ndo partiu da analise do texto, nem das circunstancias dadas,
mas de uma experiéncia vivida pelo proprio Cieslak em sua juventude. O ator
memorizou o texto que falaria no espetaculo com tal precisdo de poder comecar a
dizé-lo de qualquer ponto, inclusive do meio de uma frase. O texto foi trabalhado por
Grotowski ndo a partir de seu conteudo literal, seus sentidos implicitos ou subtexto.
O diretor buscou colocar o "fluxo de palavras" sobre o "rio da lembrangca dos
impulsos do seu corpo.""*(Grotowski, 1994[1990], p.10). A acdo rememorada por
Cieslak oferecia um suporte para a emissao do texto que era trabalhado a partir /
através dos impulsos do corpo.

Das reagdes do corpo nasce a voz, da voz, a palavra. Se o corpo se
torna um fluxo de impulsos vivos, ndo & um problema impor-lhe uma
certa ordem das frases. Uma vez que € como se 0s impulsos
engolissem aquelas frases, sem muda-las, as absorvessem. Em tal
caso, a interpretacdo do texto ndo constitui absolutamente um
problema: aquilo que acontece de vocés, o interpreta por si so.
(Grotowski, 2010[1970], p.204)

A citagdo de Grotowski indica que o texto deve seguir os impulsos do corpo, o fluxo
da acdo, sem uma preocupacdo com seu sentido literal. No entanto, como havia

anunciado no capitulo sobre Grotowski, creio que duas adverténcias devem ser

'3 No original: “[...] la palabra escrita por el autor esta muerta si no es caldeada por la vivencia interna

del intérprete.”
'3 No original: "flujo de palabras" e "rio del llamado de los impulsos de su cuerpo."
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colocadas. A primeira é que, de uma maneira sutil, € possivel perceber conexdes
entre o trabalho de Cieslak e o texto de Calderdn / Slowacki: ambos se relacionam
com uma redencdo que se efetiva pela aceitagcdo - do proprio corpo e do proprio
destino.

A segunda se relaciona com o fato de que, no caso de Cieslak, ndo se tratou de um
movimento de simplesmente despejar as palavras sobre uma partitura qualquer
como se esta ultima fosse suficiente para agregar intensidade e credibilidade ao
trabalho do ator. Ou seja, no trabalho de Cieslak ndo houve um menosprezo pelo
trabalho com o texto, a partitura vocal servia (no sentido de dar assisténcia) de base
e de protecao para aquela “prece carnal” de que fala Grotowski. O diretor, quando
afirma que Cieslak "[...] aprendeu o texto com o coragdo" certamente ndo esta se
referindo a algo mecanico, mas a um aprendizado que ocorre dentro, no intimo. Um
critico que assistiu ao espetaculo protagonizado por Cieslak afirmou: "Era muito
dificil para eu falar disso, mesmo nomear isso dessa maneira: 'que Cieslak esculpia
0 espago com sua voz'. Ele era sua voz, ele estava completo nela." (Motta Lima
apud filme The Total Actor, 2008, p.166). Creio que a relagcédo estabelecida entre a
acao fisica de Cieslak com o texto de Calderdn/Slovacki tem a ver com essa
intimidade; de forma que a ag&o vocal, a relagao texto-impulso, era um ingrediente

importante para a totalidade da acao realizada por Cieslak em O principe constante.

Para Brook, um modelo para o ator sdo os contadores de histérias. Inspirados na
figura do Griot, os atores do CIRT estabelecem vinculos, tanto com suas motivagdes
internas quanto com a histéria narrada. A relacédo com o espectador € um meio para
criar, junto e diante do publico, um universo imaginario. A relagado do ator com esses
pontos de contato opera de forma flutuante, sua atencéo circula, mas sem se perder
nem nos labirintos da psique nem nas reagdes do publico. O ator de Brook nao
necessita desaparecer para que a historia ou determinado personagem apareca. Ele
langa mao de suas memorias, desejos, capacidades e experiéncias como recurso

para a narragéo. “Igual, porque os atores - desde que comegamos no Centro'*® com
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todas as nossas viagens - sempre insistiram para que estejam muito, muito proximos
a forma de narrar.”**® (Croyden, 2003, p.240)

Brook auxilia o ator a se aproximar do personagem provocando seu interesse pela
dimensédo pessoal do personagem, seu aspecto humano, de forma a suscitar uma
atitude no sentido de re-conhecer um personagem que, de tdo conhecido, costuma
gerar um sem numero de ideias pré-concebidas. Essa atitude/pergunta coloca o ator
diante desse outro desconhecido:

Que se pode dizer a um jovem ator que quer representar um destes
grandes papeis? Esquega Shakespeare. Esqueg¢a que alguma vez
houve um homem com este nome. [...] Pense somente que sua
responsabilidade enquanto ator € dar vida a seres humanos. Entdo
imagine unicamente - como um truque util - que o personagem que
vocé esta encarnando realmente existiu, imagine que alguém seguiu o
personagem secretamente, com um gravador, de tal modo que as
palavras que ele pronunciava fossem realmente suas. [...] E sé
esquecendo Shakespeare que podemos comecar a encontra-lo.
(Brook, 2002[1998], p.10)"*’

No trato com a palavra, Brook parece seguir o mesmo procedimento: esvaziar a
palavra de qualquer conteudo ideoldgico, qualquer impressao pré-existente, de
forma que a palavra, o verso, seja uma forma a ser redescoberta. E que guarde, ela

mesma, a maneira como deve ser pronunciada.

Estando assim convencidos, somos tomados por um grande desejo
de conhecer esta pessoa excepcional. Isto ndo nos conduz nem a
negligéncia, nem a uma menor preocupacédo para com o detalhe
sensivel do verso. Pelo contrario, cada silaba ganha uma nova
importancia, cada nova letra pode tornar-se um elemento essencial na
reconstrucdo de um cérebro de uma complexidade imensa. (Brook,
2002[1998], p.10)

% No original: “Igual, porque los actores — desde que empezamos en el Centro con todos nuestros

viajes — siempre han insistido en que estan muy, muy cerca de la forma de narrar.”

37 Programa do espetaculo A Tragédia de Hamlet com direcdo de Peter Brook. Trecho retirado de
Avec Shakespeare, Acte Sud, 1998.

No original: " Le parole hanno un movimento dinamico e scoprendolo cogliamo il movimento reale del
personaggio. Gran parte dell'inspirazione & nascosta nelle lettere e nelle parole, quando non & nella
posizione delle parole, nel loro modo de rispondersi attraverso um monologo."
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Cada palavra se torna uma chave, uma peca do mosaico que ira primeiro conduzir
ao personagem e depois revelar a dindmica da peca. "As palavras tém um
movimento dindmico e ao descobri-lo capturamos também o movimento real do
personagem. Grande parte da inspiragao esta escondida nas letras e nas silabas, ou
entdo esta na posi¢cao das palavras, na forma em que elas manifestam através do
monologo."(Brook apud Banu, 1994, p.169) Os versos de Shakespeare s&o vistos
como mapas que indicam como devem ser ditos. Como ja mencionado, a pronuncia
do texto é construida através de um desenho ritmico-melddico sugerido pela prépria
palavra e frase.

Na perspectiva de Stanislavski, Grotowski e Brook, o personagem pode ser pensado
como um movimento em diregdo a um outro. Para Stanislavski esse outro, mesmo
que tenha origem no 'eu' do ator esta definido pelos limites colocados pelo texto do
autor. O ator permanece sendo ele mesmo, enquanto trabalha '‘como se' a vida do

personagem fosse sua propria vida.

Para Grotowski, o corpo-vida implica a presenca de um outro, trata-se de um
territorio diverso da individualidade cotidiana, mas intimamente ligado a esta: algo
que poderia ser nomeado como outro/eu. Na perspectiva do corpo-memoria o
contato € um elemento fundamental, ja que as recordag¢des tocam algo de essencial
quando se ligam a um outro ser humano. No corpo-vida estéo inscritos esses outros.
"Entdo a gente n&o se encontra nem no personagem nem no nao-personagem. A

n138 (

partir dos detalhes, pode-se descobrir em si um outro - 0 avd, a mée. Grotowski,

1993[1987], p.79) Se o corpo inteiro do ator € memoria, entdo a fronteira entre aquilo

que sou eu e aquilo que é o outro (registrado em mim) se dilui.

E se vocés evocam com o corpo-vida o instante que no qual vocés
tiveram tocado alguém, aquele alguém se mostrara naquilo que vocés
fazem. E talvez ao mesmo tempo estara presente aquele que é o seu
partner, aqui e agora, e quem esteve na nossa vida e quem vai
chegar: e Ele sera uno. (Grotowski, 2010[1970], p.206)

% No original: "Entonces uno no se encuentra ni en el personaje ni en el no-personaje. A partir de los

detalles, se puede descubrir en si a outro - al abuelo, la madre."
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Dessa forma, o outro para Grotowski € um outro que é também o proprio ator, seu
corpo-memoria: "[...] E quando digo corpo, digo vida, digo eu mesmo, vocé, vocé
inteiro, digo." (Ibidem, idem) N&o seria exato dizer que se trata de um outro interno
em Grotowski e um outro externo em Stanislavski, ja que essas fronteiras nao
podem, nesses diretores, ser tdo bem definidas. S4o processos nos quais se podem

perceber tendéncias, mas que ndo cabem dentro de esquemas tao rigidos.

Seguindo a mesma linha de raciocinio, € possivel pensar o personagem de Brook
como um outro flutuante, que ora se vincula as motivagdes do ator ora busca, no
publico, a alavanca para elevar atores e publico ao universo imaginario proposto
pela fabula. Brook intenciona, através de suas investigagdes, forjar um ator-narrador
que, presente ele mesmo diante do publico, seja capaz de transmitir uma
experiéncia. Para Brook, o narrador € uma testemunha da histéria que conta, ndo

esta completamente fora, mas também nao esta totalmente envolvido.

Esta pesquisa ndo pretende aprofundar a nogéo de personagem no trabalho desses
diretores, mas perceber que, mesmo com o valor atribuido ao texto do autor por
Stanislavski, o trabalho do ator com o texto, na abordagem dos trés diretores, ganha
o status de acdo, mas, principalmente, de criacdo no processo criativo do ator.
Criacao porque a forga motriz da enunciagcdo do texto, aquilo que o conduz, € um
elemento de investigacdo centrado no ator. Agdo porque pressupde estar em
relagdo com, estar em contato. A abrangéncia e implicagado da ideia de contato sera

o tema do préoximo tépico.

5.5 O contato

Em nota de rodapé do capitulo 2 relato que em um dos manuscritos do segundo
volume do livro O trabalho do ator sobre si havia uma anotagdo de Stanislavski
datada 1936 com os subtitulos: Trabalho sobre o personagem. O contato como
processo orgénico (ampliagdo do capitulo intitulado: O contato). A expressao O
contato como processo orgéanico revela a importancia do tema no trabalho desses
diretores. A nocdo de contato parece operar nesses diretores em dois niveis: 0
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vinculo com os processos interiores e o contato que se direciona ao externo: o

espaco, os parceiros de cena e o publico.

Contato e Comunicagao séo tratados por Stanislavski como sinébnimos no /I Lavoro
dell’attore su se stesso™. No livro em questdo, o tema aparece relacionado a
primeira parte do livro que descreve o método para atuar os sentimentos. Nesse
momento, o trabalho de Stanislavski se baseava na premissa da busca de emocodes

analogas aquelas do personagem através da chamada memdria emotiva.

No entanto, € no trato com o tema da comunicagao e do contato que o diretor russo
aborda temas fundamentais sobre a relacdo entre os atores em cena e a relagéo
ator-espectador. Tais relagdes servirao de base para entender a palavra como meio
de contato. A questao é: como se processa e quais as caracteristicas do contato que

se processa tendo a palavra como suporte?

Falar significa agir. A acdo vem imposta pela necessidade de imprimir
nos outros aquilo que vemos. N&o importa se o outro é capaz de ver
ou ndo: se ocupara disto a mée-natureza ou o pai-subconsciente.'°
(Stanislavski, 2003[1938], p.358)

Stanislavski afirma que para manter o interesse do publico € fundamental que o ator
Se preocupe com o0 processo de comunicagao com 0s companheiros através de uma
troca reciproca de pensamentos, sentimentos e agdes. A tarefa do ator, nesse caso,
€ querer comunicar, estabelecer o contato, e a prépria vontade provoca a
necessidade de agir: a agdo vocal. O diretor salienta ainda que “[...] o material
interior, escolhido para o contato, seja interessante e atraia a atengdo de quem olha
e escuta.”™" (Stanislavski, 2003[1938], p.205)

Para Grotowski, o contato pressupde uma relagdo concreta com o espago: a agao
vocal se projeta em direcdo ao outro, seja ele um ator ou o proprio espaco fisico. A

139 3 primeira parte do livro ¢ intitulada /I Metodo per Attuare i Sentimenti (O metodo para atuar os
sentimentos), o capitulo Comunicagdo vem logo depois do capitulo A memoéria emotiva.

% No original: “Parlare significa agire. L’azione ci viene imposta dalla necesita di inculcare negli altri
quello che vediamo noi. Non importa se l'altro & capace di vedere o no: ci pensera madre-natura o
padre-subconscio.”

" No original: “[...] il materiale interiore, scelto per il contatto, sia interessante e attragga I'attenzione
di chi guarda e ascolta.”
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acao vocal para Grotowski € pensada em termos de forgca material, diferentemente
de Stanislavski, que a entende como transmissdo do pensamento. Em Grotowski, o
contato estabelecia uma tarefa para a voz do ator, transformando-a em uma acéao
vocal. Para isso, a voz deveria cumprir uma acao direcionada ao parceiro ou ao
espaco. O ator ndo esta mais buscando ativar o ressonador do alto da cabec¢a, mas
direcionar sua voz para o teto, como se sua boca estivesse no alto da cabeca, e

criar um eco exterior.

Nesse caso, a nossa atitude, a nossa atencdo nao esta orientada em
direcdo a ndés mesmos, mas em direcdo ao exterior. Porque
escutaremos o eco. O eco deve ser real e, ao mesmo tempo, a voz
deve ser dirigida ao teto. Se isso ndo fosse suficiente, eu costumava
ajudar o ator com a féormula: 'A sua boca esta sobre a cabeca.'
(Grotowski, 2010[1969], p.154)

A possibilidade de agir com a voz em diferentes dire¢ées no espacgo (além do teto, é
possivel trabalhar o chdo, a parede a frente, atras etc.) faz com que o ator ponha a
trabalhar os diferentes vibradores por si s6'*%. A voz age sobre o espacgo, produz um
fenbmeno externo - o eco, e o ator pode ouvir esse eco que por ser um fenbmeno
externo ndo bloqueia o processo organico. Para Grotowski, quando o contato se
efetiva, a voz adquire outras qualidades de vibragdo: de dura e mecanica passa a

emitir pequenas nuances ou gradagdes sonoras.

As associagdes que liberam os impulsos do corpo tém um vasto
campo de amplificagdo por meio de imagens de animais e de
natureza, de plantas, e imagens quase fantasticas como: 'Vocé esta
se tornando longo, pequeno, grande etc.' Tudo aquilo que é
associativo e orientado rumo a uma dire¢do no espaco, tudo isto libera
aqueles impulsos que nao sao frios, mas que sao procurados no
ambito de nossa memoaria, do nosso 'corpo-memodria’. E isso que criara
a voz. Entdo permanece um s6 problema? Vocés nado podem trabalhar
com a voz sem trabalhar com o ‘'corpo-memdria’. (Grotowski,
2010[1969], p. 158)

A acgao vocal, quando se relaciona as associagdes, é capaz de liberar os impulsos
do corpo estabelecendo um contato com o corpo-memoria. Através do corpo-

%2 Grotowski adverte que também esse direcionamento da voz no espago pode se transformar em

algo mecéanico se nao representar a busca por uma relagdo. Grotowski utiliza, como exemplo, a
diferenca na qualidade da vibragéo vocal quando o ator direciona a voz para o teto e quando o ator
trabalha com uma associag¢éo, buscando, com a voz, chamar alguém que mora no alto da montanha.
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memoria, os ressonadores podem atuar de forma potente, mas sem o risco da
mecanicidade. Estar em contato, para Grotowski, significa direcionar a voz tanto a
esse 'outro' / espaco quanto a esse 'outro' / associacdo que conduz a voz
modulando-a através dos impulsos do corpo.

Em um filme documentario sobre a vida e obra de Stanislavski existe um pequeno
trecho que ilustra bem a importancia do contato no trabalho desse diretor. Na cena,
uma filmagem de uma das ultimas aulas do diretor russo, Stanislavski observa dois
atores que fazem uma leitura de mesa. Ao fim do dialogo, Stanislavski faz o seguinte
comentario: "O que falta a este dialogo? Eu Ihes digo: O problema é que vocé (a um
dos atores) ndo fala para ele, que, consequentemente, ndo o escuta. Vocés nao
estdo realmente em contato". (declaragdo veiculada no filme: Le Siécle Stanislavski.

Direcao: Lew Bogdan. Paris: La Sept Vidéo, 1993.)

O contato com o parceiro de cena ocorre de forma reciproca, ou seja, implica uma
corrente contraria que é a assimilacdo as reagdes do parceiro com o qual se
comunica. Dessa forma, o processo de comunicacdo ndo ocorreria somente em
quem fala: aquele que escuta também esta implicado na comunicagdo ja que
participa e interfere através de pequenas reagdes e micro-movimentos. Para
Stanislavski (2003[1938], p.215), a atencdo do ator deve fluir entre trés tipos de
contato:

1. o contato direto com o parceiro de cena, e através dele o contato indireto com o

publico;
2. o0 auto-contato;

3. o contato com seres ausentes ou imaginarios.

Para o diretor russo, os sentidos da visdo e da audicdo sdo os instrumentos mais
potentes para a efetivacdo do contato. Em um experimento realizado com seus
atores, Stanislavski demonstrou que mesmo amordacado e amarrado a uma cadeira
um ator poderia estabelecer a comunicagdo utilizando somente seus olhos e

ouvidos.
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Qual é o 6rgao mais util e indispensavel? A visdo ou a palavra?

Pelo que sei o olhar exprime o sentimento, a palavra o pensamento.
Sim, mas até que ponto? O sentimento influencia também os érgéos
da voz, porque nao é a palavra que conta, mas a entonacéo.

Depois tem o ouvido. O ouvido é o estimulo mais eficaz do
sentimento, o complemento natural da palavra, porque sem o ouvido
ninguém poderia escutar a palavra.'® (Stanislavski, 2003[1938],
p.216)

A capacidade do ouvido de estimular os sentimentos reafirma a importancia do
contato como meio para ativar os processos interiores. O processo da vivéncia néo
ocorreria de forma isolada e introspectiva, mas através de um processo que transita
entre as memorias do ator e o contato com o parceiro de cena. Torna-se clara a
necessidade de se relacionar a acido interior com o contato e a reagdo aos
acontecimentos cénicos. A manutencdo da vida das acgdes fisicas esta intimamente

ligada a conexao do ator com os pontos de contato.

Compreendeste o valor dos 6rgaos de contato. Nao o esquegas mais.
Basta de olhar vazio, olhos inexpressivos, vozes incolores. Basta de
falas privadas de entonagado. Basta de atitudes deformadas, a coluna
rigida, os bragos endurecidos, as maos inertes. Chega de caminhadas
naquele modo horroroso."* (Stanislavski, 2003[1938], p. 217)

As caracteristicas elencadas por Stanislavski para determinar um corpo sem contato
correspondem claramente as caracteristicas apontadas por Grotowski para observar
a presencga ou nao de vida em uma acéo fisica. O diretor afirma que a vida das
acgdes fisicas poderia ser percebida através de certos sintomas.

No trato da cena, a acido vocal, para Stanislavski, implica a capacidade do ator de

transmitir e contagiar o parceiro com suas proprias imagens. Para tanto, do ator é

*? No original: “Qual & I'organo piu utile e indispensabile? La vista o la parola? A quanto ne so lo

sguardo esprime il sentimento, la parola il pensiero.

Si, ma fino a che punto? Il sentimento influenza anche gli organi della voce, poiché non ¢ la parola
che conta, ma l'intonazione.

Poi c’é l'udito. L’udito & lo stimolo piu efficace del sentimento, il completamento naturale della parola,
perché senza I'udito nessuno potrebbe ascoltare la parola.”

** No original: “Hai capito il valore degli organi di contatto. Non te lo dimenticare piu. Basta con lo
sguardo vuoto, i visi inespressivi, le voce incolori. Basta col parlare privo d’'intonazione. Basta con
quegli attegiamenti da storpi, la spina dorsale rigida, le braccio legnose, le mani inerti. Basta
camminare in quel modo orrendo.”
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exigido que tenha uma visédo clara de modo que quem escuta seja induzido a ver

aquilo do qual se fala.

A esfera da acdo verbal é ilimitada. Pode-se transmitir um
pensamento com uma frase, com a entonagdo, a exclamagao, as
palavras. A transmissao do préprio pensamento é acdo. Os teus
pensamentos, palavras e imagens devem ser dirigidos diretamente ao
parceiro.'*® (Toporkov, 1998[1950], p.128)

Uma caracteristica fundamental da acdo vocal que pode ser constada a partir da
citacdo de Toporkov € que a transmissdo do pensamento é agéo se dirigida, através
das palavras, ao parceiro de cena. O ator deve transmitir as suas imagens, deve
fazer de modo que o parceiro de cena veja (tenha a experiéncia) as imagens com os
préprios olhos. “Fale para os olhos, ndo para a orelha. Pode ameacar, bajular,

suplicar, o que quiser. Mas tudo para ele, para o seu parceiro.”*®

(Toporkov,
1998[1950], p.129) A comunicagédo s6 efetiva quando as imagens do subtexto s&o

captadas (percebidas, visualizadas) pelo ouvinte através do texto.

Stanislavski compara a representacido diante do publico com o canto em uma sala
que possui uma acustica perfeita. Assim, o publico cumpriria 0 papel de ampliar a
frequéncia e devolver ao ator os sentimentos comunicados. Trata-se de um
fendbmeno de ressonancia: as notas emocionais tocadas pelo ator fariam vibrar notas
emocionais similares também no espectador que pela quantidade causaria a
ampliacdo dessa vibragdo na sala. O contato com o publico ndo ocorre diretamente,

mas inconscientemente, pois € mediado pelo contato direto com o parceiro de cena.

Observar a abordagem de Stanislavski da relagdo com o publico a partir da ideia de
contato e comunicagao contribui para o entendimento desta relagdo ndo como
isolamento e indiferenca, mas como um contato indireto. A transmissdo do
pensamento através da acdo vocal e a irradiacado das emogdes ocorrem de forma
direta e consciente para o parceiro de cena e terminam por abarcar, de forma

inconsciente, o publico.

% No original: “La sfera dell'azione verbale & sconfinata. Si pud trasmettere un pensiere con una

frase, con l'intonazione, I'esclamazione. Le parole. La trasmissione del proprio pensiero € azione. |
vostri pensieri, le parole, le immagini devono essere dirette al partner.”

'*® No original: “Parli per gli occhi, non per le orecchie. Pud minacciare, lusingare, supplicare, quello
che vuole. Ma tutto per lui, per il suo partner.

128



Durante os ensaios de Tartufo era visivel a preocupacédo de Stanislavski com a
pronuncia vazia do texto. Os atores por diversas vezes reduziam suas
improvisagdes a mera discussao verbal esquecendo as tarefas fisicas e as tarefas
vocais - as intengdes no subtexto da fala e a ‘imagem interior’ revelada pela palavra

e comunicada ao parceiro de cena.

- Vocés nao devem se escutar, mas ver aquilo de que falam,
claramente, em todos os detalhes, como na vida. Entdo a cena se
tornara mais clara e até o publico vera mais claramente.'*” (Toporkov,
1998[1950], p.124)

Também Knebel (2000) afirma que, para o diretor russo, se o ator visualiza aquilo
que deve falar, se tem claras as imagens com as quais vai convencer seu
interlocutor em cena, conseguira conquistar a atengdo também do espectador. Suas
visdes, convicgoes, crencas e sentimentos podem, através da forma em que é dito
texto, tocar o espectador e conduzi-lo a experimentar uma complexa cadeia de

associagdes e imagens geradas pela palavra.

Para Brook, o publico é o responsavel por converter o ensaio em um evento que
ocorre no presente. Isso revela a positividade atribuida ao publico, como catalizador,
e intensificador, da experiéncia do presente no presente. A viagem, empreendida por
Brook e os atores do CIRT & Africa, que resultou no espetaculo A conferéncia dos
passaros a partir de texto homénimo de Farid Ad-Din Attar™, consistiu,
basicamente, em improvisacdes realizadas em vilarejos da Africa. A escolha de
Brook pela Africa tinha um objetivo muito claro: o estudo da relagdo com o publico.
Brook considera o espectador como um participante do espetaculo, um ingrediente
fundamental do evento teatral. No entanto, essa participacdo € bem distinta da ideia
de uma plateia participante que é incitada a subir no palco, movimentar-se nele e

integrar-se ao grupo de atores. Participagdo para Brook é ser cumplice da agdo e

"7 No original: “Non dovete ascoltarvi, ma vedere cid di cui parlate chiaramente, in tutti i dettagli,

come nella vita. Allora la scena diventera piu chiara e anche il pubblico vedra piu chiaramente.”

'8 Farid ad-Din Attar ¢ um dos mais celebres poetas misticos da Pérsia. Viveu entre os anos 1100 e
1200 em uma época em que o sufismo era pouco praticado. Entre as numerosas obras que lhe séo
atribuidas A Conferéncia dos Passaros € a mais notavel. Construida através uma articulada estrutura
dialoégica que reelabora epistolas filoséficas de varios autores antigos, a obra, mais que um poema
narrativo € um livro de sabedoria onde a alegoria da viagem dos passaros deixa transparecer a
intencao didatica.
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aceitar o jogo proposto pelo ator. A fungdo do publico ndo tem a ver com

passividade, o espectador participa com sua presenca atenta.

De fato, nenhum desses elementos podem ser separados, mas a
relagéo entre o ator e o publico € a unica realidade teatral. Nao existe
teatro, ndo existe nada que alguém possa examinar, ou discutir, ou
sentir, ou pensar, ou colocar-se em confronto, exceto no momento em
que o ator e o publico entram em relagdo. A pergunta do que converte
o teatro em uma relagéo satisfatéria € a pergunta mais profunda, e
talvez a Unica, do teatro do nosso tempo.™® (Croyden, 2003, p.48)

Essa relagdo com o espectador é algo que deve ser aprendida, sentida e ensaiada.
E, nesse sentido, a Africa oferecia 6timos espectadores. Nos pequenos vilarejos do
Saara, a equipe de Brook pdde confrontar-se com pessoas que nunca haviam ido ao
teatro e nunca haviam visto alguém atuando. Brook recorre as diversas palavras que
existem em francés para designar publico, preferindo, aquela que parece traduzir, de
forma mais justa, a relagao dos atores com a plateia. Assistance, em francés, refere-
se a assisténcia, dar assisténcia. Essa palavra simples é uma chave para a
compreensao da dindmica desta relagdo, na medida em que o publico assiste ao
ator, e no sentido inverso o espectador recebe também a assisténcia vinda da cena.
Brook utiliza, para a relagdo entre o ator e o publico, a metafora do abrago, no qual

atores e espectador estdo "[...] completamente entrelagados e unidos."™ (

Croyden
apud Banu, 1994, p.119) estabelecendo a relagdo como um dos principais objetivos

do ato teatral.

Os elementos que demarcam uma concepgao de relagcido ator/espectador remetem a
ideia de uma relacéo de fluidez, em outras palavras, uma relagdo organica. Em certo
sentido, organicidade para Brook ultrapassa os limites do trabalho do ator consigo
mesmo e inclui uma relacdo que se inicia em motivagbes e impulsos internos e
termina por englobar também o publico, parte integrante e indissociavel do evento
teatral. Seria possivel arriscar que, na perspectiva de Brook, o processo orgénico

9 No original: “De hecho, ninguno de esos elementos puede separarse, pero la relacién entre el

actor y el publico es la unica realidad teatral. No hay teatro, no hay nada que uno pueda examinar, o
discutir, o sentir, o pensar, o por lo que enfrentarse, excepto en el momento em que el actor y el
publico entran en relacion. La pregunta mas profunda, y quiza la Unica, del teatro de nuestro tiempo.”
" No original: "[...] completamente intrecciati e uniti."
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ultrapassa os limites do corpo do ator, e do jogo entre os atores''. O processo
organico em Brook se alarga e se efetiva na flutuagdo ator / espectador, narrador /

personagem.

Sintomas escolhidos por Stanislavski e Grotowski para observar a presenga ou nao
de organicidade nas acoes fisicas, tais como o contato e a fluidez do movimento,
reaparecem em Brook desde uma perspectiva diversa. O contato é concebido a
partir de um tridangulo em que os atores sdo a base e o publico representa o vértice,
de forma que o contato exige mais que uma percep¢ao, exige uma escuta apurada
da presenca do publico por parte do ator. “Assim, o ator € permanentemente
obrigado a lutar para descobrir e manter esta triplice relagdo: consigo préprio, com o
outro e com a plateia." (Brook, 2002, p.28). E instrutivo relacionar esta triplice
relagdo proposta por Brook com os circulos de atengcdo desenvolvidos por
Stanislavski. "Hoje eu vou mostrar-lhe o chamado circulo de atencdo. Ndo se trata
apenas de pontos, mas uma area circunscrita, de dimensao pequena, que contém
varios objetos individuais.""®? (Stanislavski, 2003[1938], p.93)

Para o diretor esses circulos se dividiram em pequeno, médio e grande e incluem,
respectivamente, o ator, sua mesa, seu abajur e livro; o ator, sua mesa e o sofa da
sala; o ator, seus objetos e toda a sala. Essa situagao representa, naturalmente, um

exercicio em que o ator trabalha em seu escritério.

A diferenga entre a abordagem de Stanislavski e Brook se evidencia pelo
movimento (e diregdo) realizado pela atengcdo. Para Stanislavski a atengédo é
trabalhada a partir do circulo pequeno de atencdo e a medida que esse circulo se
estabelece e fortalece vai pouco a pouco incluindo os circulos médio e grande - a
atengao se expande em torno do ator. Para Brook, a triplice relagcado ocorre de forma
simultdnea e, no que tange a atengdo que direciona essas relagdes, seria
interessante notar que ela, efetivamente, flutua entre os vértices desse triangulo: o

ator consigo, o ator com o parceiro e o ator com o espectador.

1 Creio que essa nogdo de alargamento da organicidade que ultrapassa o corpo do ator/atuante e

passa a incluir também o espectador/outro poderia ser pensada também em relagdo a Grotowski nas
pesquisas realizadas na fase do Parateatro.

%2 No original: "Oggi vi fard vedere il cosiddetto cerchio d'attenzione. Non si tratta piu solo di punti,
ma di una zona circoscritta, di piccole dimensioni, che racchiude molti singoli oggetti."
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Como ja foi dito, em Brook, a relagdo do ator com o publico opera a partir de
pressupostos que tém relacdo com os sintomas da organicidade. O contato com o
publico € uma das vias, utilizadas pelo diretor tanto para renovar a vida no trabalho
do ator como para encontra-la, ja que o confronto com o publico costuma ocorrer
também durante o processo de montagem dos espetaculos do diretor. "Podemos
nos dirigir diretamente ao publico ou falar com o parceiro, mas sem nunca se
esquecer da plateia. A consciéncia da presenca do publico permite ao ator uma
grande ampliagdo do seu registro."" (Brook apud Banu, 1994, p.169). Para o
diretor, ndo basta a simples presenga do publico; para a ampliagdo do registro de
atuacdo do ator € necessario, principalmente, 'dar-se conta' dessa presenca, de
forma que a totalidade da atuacdo do ator pressupde também a relacdo com o
publico. "O ator saborea o siléncio, mas o siléncio ndo dura muito. E preciso
aprender que existem diversos niveis de siléncio e que ao percebé-los o ator colhe a
qualidade de atenc&o do publico." (Brook apud Banu, 1994, p.162). Aquilo que o ator
percebe pode se tornar palpavel para o espectador.

O contato ocupa um lugar central no trabalho sobre a agdo vocal na otica desses
trés diretores. O contato é tanto o objetivo da agdo vocal quanto uma das vias de
acesso a 'vida'. Os vinculos com os processos interiores (memdrias, associagdes
etc.) sdo indissociaveis de um movimento de troca com o externo - espago, parceiro
e publico. Para Grotowski, por exemplo, ndo existe mais divisao entre o interno e o
externo, ja que a nogao de corpo-vida se amalgama com aquela de contato. O
contato que busca o externo completa o movimento feito pelo ator em direcdo a seus
processos interiores, no sentido de evitar o risco da introspecg¢do. O contato renova
a 'vida' da cena na medida em que opera através da instabilidade: o contato
necessita estar em constante adaptagdo com o espago, com 0s parceiros com 0O

préprio estado fisico-emocional do ator e, evidentemente, com o publico.

%% No original: "Possiamo rivolgerci direttamente al pubblico o parlare con il partner, ma senza mai

dimenticare la sala. La coscienza della presenza del pubblico consente all'attore un grande
ampliamento del suo registro."
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CONSIDERACOES FINAIS

Apo6s analisar conceitos e procedimentos para a acdo vocal no trabalho de
Stanislavski, Grotowski e Brook a partir de uma perspectiva organica, foi possivel
perceber que alguns conceitos, como contato e vinculo com os processos interiores,
se apresentam como centrais no que tangem a abordagem da ag¢do vocal numa
perspectiva organica. Estes conceitos também s&o fundamentais quando o trabalho
do ator € pensado em relagdo ao trabalho sobre si. A nogao de atuagao em estreita
relagdo ao trabalho sobre si € sugerida na introdugdo dessa pesquisa como um
campo de investigacdo comum aos trés diretores no sentido em que a eficacia da
acao passa a se relacionar com um duplo movimento: a acao exterior € indissociavel
de uma correspondente acgao interior, a acao fisica e vocal se efetiva a partir das
relagdes criadas e lagos estabelecidos entre o ator e seu material (agdes, partituras,
texto, cantos, historias, memorias e associagdes) de atuagédo.

O processo organico como veiculo tanto para o trabalho do ator quanto para o
trabalho sobre si € um campo de investigacdo que percebo como uma possivel
continuacdo dessa pesquisa. Essa perspectiva, que parece atravessar o percurso
desses trés diretores, me estimula a formular varias questbes. Gostaria, para
finalizar a presente dissertacdo, de relaciona-las ao material desenvolvido ao longo
da pesquisa. Assim, o que apresento nas consideragdes finais sdo mais vislumbres

e pontos de partida que reflexdes elaboradas: sdo mais perguntas que respostas.

A perspectiva apontada por Stanislavski para a constru¢do do personagem se daria,
segundo Ruffini (2003, p.104), através da quase-identificacdo’* do ator com o
personagem, ou seja, um processo de conhecimento em dois sentidos: o
conhecimento do personagem por parte do ator através de si mesmo e o
conhecimento de si mesmo através do estudo do personagem: o 'eu' nas
circunstancias dadas do papel. A busca de analogia entre a vida do ator e aquela
(possivel, latente, sugerida pelo texto) do personagem gera uma tensdo criativa

% Ruffini (2003, p.104) afirma que a identificacdo do ator com o personagem em Stanislavski n&o
pode nunca ser completa ja que o ator sabe, de anteméo, o futuro do personagem.
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gerada por essas conexdes invisiveis. “Isto o ajudara a encontrar a si mesmo no

personagem e o personagem em si mesmo.” "% (Stanislavski, 2003[1938], p.586)

Os termos transmissao e recepgao, descritos nesse trabalho como caracteristicas da
acao vocal em Stanislavski encontram, no mesmo diretor, outra variagao
terminolégica. Com o intuito de nomear as vias invisiveis de contato, o diretor faz

uso das palavras radiagao e percepgao.

Um dia a ciéncia se ocupara destas correntes invisiveis e entdo
encontrardo uma outra terminologia. Por agora vamos nos contentar
de chamar de radiacdo e percepcdo, ou entdo de transmissdo e
recepgdo, ou entdo de fluido. Para comecar, nos aproximaremos
dessas correntes invisiveis servindo-nos das nossas sensacgdes
pessoais: as individuaremos e as definiremos. ' (Stanislavski,
2003[1938], p.218)

As correntes invisiveis, como nomeia Stanislavski, teriam relacdo com o fluxo que
se inicia no contato interior com o processo da vivéncia e irradia de forma direta para
os outros atores e indireta para o publico. Trata-se de “[...] uma corrente submarina,
que se agita ininterruptamente, por baixo das palavras e por detras de cada siléncio,
€ este contato que cria a ligagdo invisivel entre os objetos, e provoca a fusdo
interior.”"" (Stanislavski, 2003[1938], p.220).

Estabelecer conexdes com o invisivel € uma das caracteristicas recorrentes no
trabalho desses diretores. Também a agao fisica (e vocal) pode ser analisada a

partir dessa perspectiva: a agado como via para capturar o invisivel.

A possibilidade de a acao fisica operar como um elo entre o visivel e o invisivel
torna-se evidente também em Biagini (2007[2000]) que afirma que as ag¢des fisicas
envolvem a totalidade do ator: sua mobilizacdo muscular, seus pensamentos,

vontade e desejos, e funcionam como "[...] o ponto de contato entre um mundo

' No original: "Questo lo aiutera a trovare se stesso nel personaggio e il personaggio in se stesso."

%% No original: “Un giorno la scienza si occupera di queste correnti invisibili e allora troveranno
un’altra terminologia. Per ora accontentiamoci di chiamarle radiazioni e percezioni, oppure
trasmissione e ricezione, oppure fluidi. Per cominciare, ci accosteremo a queste correnti invisibili
servendoci delle nostre sensazioni personali: le individueremo e le definiremo.”

7 No original: “[...] una corrente sottomarina, si agita ininterrottamente, sotto le parole e dietro ogni
silenzio, & questo contatto che crea il legame invisibile fra gli oggetti, e provoca la fusioni interiori.”
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impalpavel e um palpavel.""*® (Biagini, 2007[2000], p.32). Esta reflexdo de Biagini faz
referéncia a ultima fase do trabalho, desenvolvido por Grotowski, no Workcenter of

Jerzy Grotowski and Thomas Richards.

Para Brook, o trabalho do ator se direciona a tentar fazer aparecer o invisivel
partindo do visivel. Trata-se de perceber, na normalidade, a presenca do invisivel e
esta percepgcdo, esta consciéncia do invisivel, por si s6 ja o torna palpavel e
perceptivel também para o publico. Quando o invisivel se faz latente "[...] o siléncio
se faz palpavel. Algo se intensifica."'*® (Brook apud Banu, 1994, p.162)

Se ajustarmos as lentes no sentido de analisar o trabalho do ator como um
instrumento de conexdo entre o visivel e o invisivel uma questdo se tornara
evidente: quais as caracteristicas de uma estrutura que opera como uma ponte entre

o palpavel e o impalpavel?

Nesse sentido, € instrutivo o paralelo que Brook faz entre o teatro e a pesca. O
pescador trabalha de forma artesanal tecendo sua rede com cuidado, entrelagando
os fios, amarrando os ndés, "[...] envolvendo o vazio com formas cujas configuragbes
exatas correspondem a fungdes exatas." (Brook, 2002, p.71). No caso da pesca,
quando a rede € jogada ao mar, varios tipos de peixe sao capturados: alguns
comestiveis, outros ndo. O ator também trabalha de forma artesanal; no entanto, no
seu caso nao € a sorte que determina o tipo de peixe que sera capturado. Para o
diretor, a qualidade da agao do ator determina a qualidade do momento que captura
em sua rede. Brook, em seu teatro, tem "[...] a mais elevada das ambig¢des: no

espetaculo, s6 queremos apanhar o peixe dourado."(Brook, 2002, p.72)

Tecer a rede é construir uma ponte entre ndés, como somos
habitualmente em condicbes normais, trazendo conosco nosso
mundinho de todo dia, e um mundo invisivel que sé pode se revelar
quando a insuficiéncia da percepcao ordinaria é substituida por outro
tipo de consciéncia cuja qualidade é infinitamente mais aguda. Mas
essa rede é feita de buracos ou de n6s? (Brook, 2002, p.72)

A nocao de estrutura em Brook se estabelece entre a forma e o vazio, ou seja, entre

'8 No original: "[...] il punto de contatto tra un mondo impalpabile e uno palpabile."

'%% No original: "[...] il silenzio si fa palpabile. Qualcosa s'intensifica."
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0s buracos e os nés. A predisposicdo ao vazio € a via de acesso as correntes
invisiveis, uma das maneiras de capturar o peixe dourado. Ao mesmo tempo, para o
diretor existe uma relagao entre "[...]Ja liberagdo do corpo, da forma, que conduz ao
desconhecido e o rigor, no momento em que é feita uma escolha. Existe uma ligagao
entre aquilo que ndo tem forma e aquilo que subitamente toma uma forma."'®

(Brook apud Banu, 1994, p.167)

Quero retornar a questao levantada por Brook em relagédo a estrutura como via para
capturar o invisivel. A partir dessa questdo e em relagdo aos conceitos abordados
nessa dissertagdo quero analisar algumas caracteristicas da nogado de contato, um
dos conceitos chaves para a acao vocal.

A nocéo de adaptacéo e ajustamento, pares da nogdo de contato, € condigdo para
que ator reencontre o frescor e a vida de um determinado momento da ac&o. O
contato, assim como a estrutura, n&o € algo rigido, ele se adapta e se ajusta ao
parceiro de cena. Se o ator esta atento e disponivel, ele pode, sem romper sua linha
de agdes, perceber que o parceiro esta ligeiramente diferente hoje, talvez um pouco
mais cansado, e pode ajustar seu contato como resposta a essa percepgao.
Stanislavski afirma que a "[...] adaptacdo € um procedimento indispensavel em
qualquer relagdo, até consigo mesmo, porque para persuadir a si mesmo é
indispensavel adaptar-se ao proprio eu e ao proprio estado de animo."™®
(Stanislavski, 2003[1938], p.231). Para Grotowski, o contato é a estratégia principal
para impedir que a linha de agdes fisicas se torne fria e mecanica. O contato € uma
das chaves de leitura para compreender uma estrutura que visa capturar o invisivel:
por um lado o contato € estruturado, as intengdes séo estruturadas e, por outro lado,
o contato deve ser sempre ajustado. "E um paradoxo estranho: a experiéncia no ato
performatico pode ser quase a mesma, quase exatamente a mesma, mas néo é a
mesma, do mesmo modo que nada jamais € o mesmo, tudo se transforma todo o
tempo."(Richards apud Motta Lima, 2008, p.344)

% No original: "[...] la liberazione del corpo, della forma, che sfocia nell'ignoto e il rogore, dal

momento che si & fatta una scelta. Esiste un legame tra cid che non ha forma e cid che subitamente
deve prendere una forma."

'®" No original: "L'adattamento & un procedimento indispensabile in qualsiasi relazione, anche con se
stesso, perché per persuadere se stesso € indispensabile adeguarsi al proprio io e al proprio stato
d'animo."
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A nocao de estrutura, desenvolvida por Richards, a partir do trabalho realizado por
Grotowski, (0s 'n0s da rede', o que deve ser estruturado) € um conjunto de intengdes
e ndo uma série de movimentos. Assim, a estrutura se repete, porque as intengdes

se repetem, mas a estrutura também modifica porque se ajusta ao contato.

Para Brook o ajustamento ocorre também na relagdo entre o ator e o publico. O
publico € pensado como um parceiro capaz de surpreender, desequilibrar o ator. "No
momento em que o ator ndo obtiver a resposta que é esperada, a sua verdadeira
natureza se revela."'® (Brook apud Banu, 1994, p.120). A citagdo de Brook revela
um ingrediente fundamental: a instabilidade, que faz par com a nogédo de adaptacgao
e ajustamento, € uma condigado fundamental para que o ator possa ter a experiéncia

do presente.

Diante da grandiosidade do tema, minha inten¢cdo nessas consideragdes finais n&o é
aprofundar a complexidade dos elementos ligados a conceitos como estrutura,
contato e ajustamento. Meu intento é tentar vislumbrar, de um pouco mais de perto,
alguns possiveis desdobramentos dessa pesquisa, que para mim, foram se
delineando ao longo do texto. De certa forma, as discussdes que levanto aqui ja se
apresentavam, ainda que timidamente, durante a dissertacdo. Para mim, e espero
que também para o leitor, as questdes que seguem ecoando sao: qual a
funcao/nogao de ator que € requerida quando o trabalho sobre o ator opera também

na perspectiva de um trabalho sobre si? A rede é feita de buracos ou de nés?

%2 No original: "Nel momento in cui l'attore non ottiente la risposta che si aspetta, la sua vera natura si

rivela."
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