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Capitulo V:
A Criacao da vida fisico-corpérea.
[da personagem]’

Traducao de Luiz Otavio Carvalho - Doutor em Artes Cénicas
Professor Adjunto do Curso de Teatro da Universidade Federal de Minas Gerais

Continuando com as pesquisas de um enfoque mais direto, natural e intuitivo da obra e da
personagem, deparamos-nos com um novo, inesperado e insoélito modo de abordagem, que recomendo
a atencdo de vocés. Essa abordagem baseia-se na estreita vinculaggo do interior com o exterior, ¢ que
determina uma percepgéo do papel através da criagdo da vida fisica do nosso corpo humano. Darei
algumas explicagdes por meio de um exemplo pratico que sera demonstrado no curso de vérias aulas.
Para comecar, quero que Gricha e Vania subam ao palco e representem a primeira cena de Otelo, entre
Rodrigo e lago, diante do palacio de Brabancio.

« Como é possivel representar assim, de repente? — perguntaram os alunos perplexos.

Nao podem fazer tudo, mas podem fazer alguma coisa. Por exemplo, a cena comega quando Rodrigo
e lago entram. Pois entao: entrem. Depois, eles ddo alarme. Fagam o mesmo.

Mas isso ndo significa representar a peca.

Est&o enganados. Significa atuar exatamente de acordo com o texto. E dificil. A coisa mais dificil de
fazer talvez seja executar os objetivos fisicos mais simples, como o faria um ser humano de verdade.

Gricha e Vénia dirigiram-se para os bastidores, bastante inseguros, e fogo surgiram na frente do
palco, detendo-se, sem saber o que fazer, perto da caixa do ponto.

« E assim que vocés andam numa rua? - criticou Tortsov. — Isso é apenas o modo dos atores “pisarem
em cena’. Mas lago e Rodrigo ndo sdo atores. N&o vieram aqui para “representar” nada, nem para
“divertir’ o publico, sobretudo porque ndo ha mais ninguém por ai. A rua esta deserta, pois todos estdo
dormindo.

Gricha e Vania repetiram sua entrada e, outra vez, detiveram-se na frente do palco.

» Vocés estao vendo como eu tinha razéo ao dizer que, para cada papel, a gente tem de aprender tudo,
desde o comego: a andar, ficar de pé, sentar. Vamos continuar! E agora, sabem onde é que estio? —
perguntou Tortsov —~ Onde esta o palécio de Brabancio? Tracem aigum tipo de plano, o que lhes ocorrer.

» O palacio esta... ali, e arua... 14 — disse Vania, marcando o contorno com algumas cadeiras.

« Agora saiam e entrem outra vez! — ordenou Tortsov .

Cumpriram a sua ordem. Porém, esforgando-se mais, estavam ainda menos naturais.

« Nao entendo porgue & que vocés desfilaram outra vez até a boca de cena e pararam de costas para o
palacio, othando para nés — disse Tortsov.

« N&o vé que de outro medo ficariamos de costas para o publico? — explicou Gricha.

s E nunca se deve fazer isso! — disse Vania, com muita énfase.

» Quem Ihes disse para por o palacio no fundo do palco? — perguntou Tortsov.

E entao, onde?

! Esta tradugéo utilizou dois textos como fonte:
1. STANISLAVSKI, Constantin. A criagdo de um papel. Trad.: Pontes de Pauia Lima. 6. ed. Rio de Janeiro:
Civilizagdo Brasileira, 1999, paginas 161-183.
2. STANISLAVSKI, Constantin. El trabajo del actor sobre su papel. Trad.: Salomdn Merener. Buenos Aires:
Editorial Quetzal, 1993, paginas 199-215.
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« Adireita ou & esquerda, o mais para frente do palco possivel. Assim, vocés poderiam encarar o edificio
e ficar de perfil para nés ou, andando, por pouco que fosse, mais para o alto do palco, poderiamos ver
trés quartos de seus rostos — explicou Tortsov — Vocés tém de aprender a manejar e controlar as
convencdes do palco. Elas exigem que, no ponte culminante do seu papel, o ator se coloque, tanto
quanto possivel, num lugar em que o publico possa ver o seu rosto. E uma convencao que temos de
aceitar de uma vez por todas. E assim, como o ator deve estar voltado o maximo possivel para os
espectadores, e ja que sua posi¢io nio pode ser alterada, s6 resta mudar a posicdc do cenario e
planeja-lo em fungdo desse fato.

» Certo! —aprovou Tortsov, quando as cadeiras foram transferidas para o lado direito do palco —. Lembrem-
se de que eu ja lhes disse que todo ator tem de ser seu préprio diretor. Este casoc vem confirmar
minhas palavras. E agora, por que est&o ai parados, olhando para as cadeiras? Afinal de contas, elas
representam o palacio de-Brabancio. Esse é o objeto que trouxe vocés a esse lugar. Sera que esta af
somente para que vocés o contemplem? Vocés precisam saber como ficar interessados no objeto de
sua atengao, como inventar um objetivo ligado a ele, provocar alguma acdo. O que se tem a fazer é
perguntar a vocés mesmos: que faria eu se essas cadeiras fossem as paredes do palacio e eu viesse
aqui para dar alarme?

« Seriamos forgados a olhar para todas as janelas para saber se ha luz em algum lugar. Se houver alguma

luz, saberemos que alguém esté acordado. Isso significa que gritariamos em dire¢do a essa janela.

Isso tem légica — aceitou Tortsov, encorajando Vania — Mas, se ndo houver luz em nenhuma janela, o

que & que vocé faz?

« Procuro outra. Jogo pedras, fago barulho para acordar alguém, observo bem e, em seguida, esmurro

aporta.

Esta vendo quantas agdes foram enumeradas a partir dos objetivos fisicos mais simples! Realize-o0s —

estimulou Tortsov —. Estes s8o os objetivos fisicos, 6gicos e inerentes a partitura dos papéis de vocés —

acrescentou.

1) Entrem, olhem em volta para se convencerem de que ninguém os esta vendo nem ouvindo.

2) Examinem todas as janelas do palécio para ver se ha luz em alguma delas e se ha alguém. Se perceberem
o menor indicio de que ha alguém perto de uma das janelas, procurem atrair-lhe a atencgdo. Para este
fim, n&o se limitem a gritar, mas também se movimentem, sacudam os bragos. Repitam essa busca
em diferentes pontos do palécio. Fagam isso com um realismo t&o natural quanto possivel que 0s
obriguem a perceber fisicamente a verdade e a acreditar nela. Quando, apés terem feito varias tentativas,
se convencerem de que ninguém os ouve, experimentem outros recursos mais enérgicos.

3) Apanhem mais pedrinhas e atirem nas janelas. Esta claro que somente poucas serdo atiradas com
boa pontaria, mas, se alguma delas atingir o alvo, observem com cuidado para verem se alguém
chega a janela. Afinal, basta que despertem uma Unica pessoa e esta despertara o resto da casa. A
principio, vocés ndo acertarfo, por isso sera preciso tentar outras janelas. Se seus esforgcos
permanecerem inlteis, ter@o de recorrer a meios e agdes mais enérgicos.

4) Tentem aumentar o ruido, batendo na porta para reforgar a voz e os gritos. Usem as méos, batam
palmas, batam com os pés no degrau de pedra diante da porta. Cheguem até a porta, onde acharzo
um martelinho pendurado no lugar da campainha de hoje. Batam com esse martelo num disco de
metal ou fagam barulho com o pesado ferrolho. Apanhem, também, um pau e batam no que quer que
encontrem. Isso também aumentara a algazarra.

5) Usem seus olhos: espreitem através das janelas ou espiem pelo buraco da fechadura. Usem os
ouvidos: encostem um deles na porta ou na fresta de uma janela. Escutem atentamente.

6) N&o se esquecam de mais um fator que dara base a uma atividade ainda maior: o caso é que Rodrigo
deveria ser a principal pessoa a provocar esse alarme noturno. Mas esta zangado com lago, emburra,
empaca. Gricha tem a tarefa de convencer esse homem relutante a participar ativamente na produgao
do alarme. Aqui néc temos apenas um objetivo fisico, mas um objetivo psicoldgico simples.

Em todos esses objetivos pequenos e grandes, busquem encontrar as verdades fisicas pequenas
€ grandes. S6 quando as tiverem percebido € que vocés terdo dominio sobre a sua crenca na autenticidade
das suas agGes fisicas. Em nosso tipo de trabalho, a crenga constitui um dos mais poderosos iméas,
estimulos ou incentivos para atrair os sentimentos e fazer-nos experimenta-los intuitivamente. Quando
acreditamos, sentimos que nossos objetivos e agdes se tornaram auténticos, vivos, produtivos. Com
esses objetivos e agdes, vai se construindo uma linha continua. Mas o principal € acreditar, até o fim, nos
objetivos e nas ac¢des, por menores que sejam.
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Mas, se ficarem ai parados, junto dessas cadeiras, olhando para elas, vocés se arriscam, com
essa atitude forgada, a fazerem o pior tipo de falsidade. Retirem-se e tornem a entrar, procurando cumprir
a série de objetivos e a¢les que tragcamos, da melhor maneira possivel. Repitam e corrijam até que
vocés realmente acreditem nesse pequeno fragmento, percebam a verdade no gue fazem.

Gricha e Vania sairam e, pouco mais de um minuto depois, entraram, agitando-se por entre as
cadeiras, levando as méos aos olhos, andando na ponta dos pés, como se quisessem espiar no andar
de cima. Tudo isso foi feito com extremo alvorogo e de modo “teatral”. Tortsov interrompeu-os:

» Emtodas as suas ages, vocés ndo criaram sequer uma pequenina parcela de verdade. Pelo contrario,
afalsidade os levou a todas as costumeiras convengdes, aos clichés e as acoes ilogicas e incoerentes.

A primeira falta de verdade revelou-se no ritmo expressivamente rapido. Ele ocorre porque vocés
querem nos entreter e ndo porque precisam executar objetivos especificos. As acOes devem ser realizadas
com mais cuidado e exatiddo; os objetivos n&o podem ser atropelados. O ritmo rapido da vida real
acontece diferente daquele da cena teatral. Na vida, as acdes n3o s3o realizadas com a preciséo com
gue devem ser executadas em cena. No teatro, dedica-se o tempo exatamente necessario para aexecucao
das agOes. N&o se perde nem um s6 minuto em agitagdes intteis entre uma acao e outra. Vocés se
agitaram por ai, tanto durante a agdo quanto depois dela. O resultado foi uma atividade teatral apressada
e ndo uma agao fisica viva.

Na acao fisica auténtica e viva, a energia controlada determina sua preciso e nitidez. Entretanto,
quando o ator “atua’ forgada e energicamente, “de maneira teatral’, as acdes e os objetivos se deterioram.
Qual a raz&o desse tipo de “atuagdo™ E devide ao fato de que o ator que “representa” ndo tem a
necessidade de objetivos especificos, ele sé se ap6ia na sua meta pessoal que consiste em agradar o
espectador. Como o diretor e o dramaturgo lhe pedem que execute certas acdes, ele as faz apenas por
fazer, sem a menor preocupag&o com os resultados. Mas para lago e Rodrigo, a preocupagao de que o
resultado de seu plano seja atingido & total. E uma questic de vida e morte. Portanto, precisam procurar
uma luz nas janelas, chamar aos gritos, para encontrarem uma maneira de comunicarem-se de forma
auténtica e viva com os habitantes do palacio e nfo para ficarem apenas se agitande em torno das
cadeiras. Batam e gritem, mas néo para nos despertar, a nos da platéia ou mesmo a vocés, mas para
realizarem o objetivo de acordar Brabancio - Lefio. A atencdo de vocés deve estar direcionada para
aqueles que estdo dormindo atrés das grossas paredes do palacio. Precisam inundar os muros com as
irradia¢des de suas vontades.

Quando eles conseguiam atuar de acordo com as instrugdes de Tortsov, nés, que assistiamos,
acreditdvamos na autenticidade das agdes. Mas isso n&o durou muito, porque a forga magnética da
platéia voltou, mais uma vez, a distrair a atengdo de Gricha e Vania. Tortsov buscou por todos os meios
ajudar-lhes a fixarem sua ateng&o no objeto de cena.

A segunda nota de falsidade € que vocés estdo se esforcando demais. Ja lhes disse mais de uma
vez que em cena perde-se, facilmente, o sentido de dimens&o; ao ator sempre lhe parece que esta
fazendo pouco, que deveria fazer muito mais para aquela platéia t3o numerosa. Em conseqléncia, o
ator se esforga o0 mais que pode. Quando, na verdade, deveria fazer exatamente o contrario. Conhecendo
as peculiaridades de se estar em cena, o ator deve sempre se lembrar de que ndo pode ir aumentando
a agdo, pelo contrario, deve diminui-la em um tergco ou mais.Vocé faz um gesto ou executa uma acao
qualquer, pois bem, da proxima vez reduza-os ao minimo. Durante seu periodo inicial de estudo,
aprenderam o processo de relaxar os musculos e ficaram espantados ao descobrir tanta tensdo superflua.

A terceira falha é que ndo tém nenhuma logica nem continuidade em suas agdes. Dai a falta de
determinacao e sobriedade.

Gricha e Vania repetiram a cena desde o inicio. Tortsov os observou com cuidado para que eles
executassem suas acdes fisicas até um grau de verdade a fim de que qualquer pessoa acreditasse.
Interrompia e corrigia a cada vez que davam a minima desviada.

Vania — advertiu —, o seu foco de ateng&o n3o esta no palco, mas na platéia.

Gricha, vocé esta pensando em vocé mesmo, ndo deve fazer isso.

Nao fique se admirando.

N&o tenha tanta pressa, isso é falso. Vocé ndo pode ver e nem ouvir o que se passa dentro do
palacio tdo depressa assim. Precisa de mais tempo e concentrag&o.

Seu modo de andar é arrogante e falso. E muito “de ator”. Faga-o mais livre e mais simples!
Ande com uma finalidade. Faga-o para cumprir sua tarefa direcionada para Brabancio — Le&o —
€ N30 para vocé mesme ou para mim.

» Relaxe os masculos! Menos esforgo.

vV VYVVY
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»>  Nao & preciso fazer poses! Nao confunda movimentos clichés e estereotipados com
acdes verdadeiras. O cliché n3o esta sendo produtivo e nem racional.
»  Faga tudo de acordo com o seu objetivo!

Tortsov tinha o firme propésito de criar habitos, de nos treinar na elaboragdo dos clichés certos
para a partitura cénica. Quando manifestamos nosso espanto ao vé-lo ajudar-nos na produgio de clichés,
ele replicou:

 Podem haver clichés ou estereétipos convenientes, assim como existem os que nao funcionam. Um
habito bom, que ajude a manter a linha de agdo do papel, € uma coisa Util. Alias, &€ bom que se
transforme em hébito a realizagdo de todas as coisas que devem fazer quando chegarem ao teatro —
fazer o exercicio de recapitular e revitalizar todos os seus objetivos, a linha direta de acdo do seu
papel, o superobjetivo. Nada mal. Nunca protestarei quanto a formacdo de clichés que ajudem a
verdadeira realizagdo de suas partituras. Nem serei contra os esteredtipos que favorecam uma vivéncia
verdadeira e orgénica.

Depois de um trabalho intenso e prolongado, ficamos com a impressdo de que a cena do alarme
estava, finalmente, resolvida. Mas Tortsov ainda n3o estava satisfeito. Requeria mais verdade, uma
maior simplicidade e naturalidade em cada ag&o e movimento. Lutava principalmente com o modo de
andar de Gricha, que ainda era arrogante e pouco natural.

« E dificil entrar e andar em cena — dizia —. Isto, entretanto, ndo & motivo para ceder a teatralidade a ao
convencionalismo, pois ambos s3o falsos. Enquanto essas caracteristicas existi rem, nao podera haver
autenticidade. Nem se poderé acreditar de verdade nas suas acdes. A nossa natureza fisica rejeita até
mesmo a mais intima imposigo de forga. Os musculos fardo o que lhes for mandado, mas isso ndo
garante o estado criador necessario. De fato, uma pequena inverdade contamina e destroi todo ¢
resto. Se na agdo, perfeitamente correta, aparecer uma mancha que seja, isto significara catastrofe e
o objetivo e a agéo se transformario em falsidade teatral. Ha um exemplo disto em Minha vida na arte:
se dentro de um tubo de ensaio juntarmos uma substancia organica a outra da mesma natureza, elas
s$e unirdo sem nenhum inconveniente. Porém, isso ndo acontecera se acrescentarmos uma gota de
uma substancia quimica sintética: o liquido se deteriorara, aparecendo sedimentos, elementos
precipitados e outros sinais de alteragdo. O modo de caminhar afetado & igual aquela gota que estraga
e desintegra todos as outras agdes do ator. Ele deixa de crer na verdade e sua perda de fé produz a
deformag&o de outros elementos do seu estado criador.

Tortsov ndo conseguiu libertar Gricha de sua tensdo em suas pernas, tipica do modo como estava
caminhando em cena. Essa tens3o trazia outras tantas atitudes (viciadas) e o impedia de acreditar em
suas acgdes.

« Agora, a Unica coisa que me resta a fazer & proibir vocés de caminhar por algum tempo — decidiu
Tortsov.

» Néo posso ficar aqui parado como uma estatua — protestou o nosso ator.

« Vocé quer dizer que todos os venezianos s3o estatuas? No entanto, em sua maior parte, eles preferem
andar de gdndoia a caminhar. Sobretudo um rapaz rico, como Rodrigo. Por isso, agora, em vez de
andar pelo palco, suba o canal numa géndola. Assim nio tera necessidade de ficar parado como uma
estatua. Essa idéia foi agarrada com entusiasmo por Vania.

+ N&o darei mais um passo a pé — declarou ele, reunindo algumas cadeiras para formar uma géndola,
como fazem as criangas quando estdo brincando —.

Dentro da gondola, nossos dois atores se sentiram muito mais & vontade, encerrados, por assim
dizer, num pequeno circulo. Além disso, ali encontraram muitas agdes e pequenos objetivos fisicos para
realizar, o que contribuiu para distrai-los da platéia, fixando sua atenc@o na cena. Gricha tomou o lugar do
gondoleiro. Uma estaca Ihe serviu de remo, portanto, comecgou a remar. Vania sentou-se ao leme. Foram
navegando, pararam, atracaram o barco e depois novamente o desamarraram. De inicio, faziam tudo
isso simplesmente pelas acdes, porque estavam emocionalmente empenhados nela. Mas logo, com a
ajuda de Tortsov, puderam transferir sua atengio para alguma coisa mais diretamente ligada ao enredo,
ou seja, soar um alarme dentro da noite.

Tortsov os fez repetir uma porgo de vezes a linha dos objetivos fisicos, a fim de “firma-la”. Depois,
passou a ampliar essa linha dos objetivos. Mas, no instante em que Ledo apareceu na janela imaginaria,
Gricha e Vania emudeceram de repente, sem saber o que fariam a seguir.
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« Que houve? — perguntou Tortsov.

» Noés ndo temos nada pra dizer. Ndo temos nenhum texto — explicou Gricha.

« Mas vocés tém pensamentos e sentimentos que podem formular com suas proprias palavras. O
essencial ndo sio as palavras. A linha de um papel se tira do subtexto e ndo do proprio texto. Mas os
atores tém preguica de mergulhar até o subtexto, preferem ir deslizando pelo plano superficial e formal
do texto, usando palavras fixas que podem ser pronunciadas mecanicamente, sem nenhuma
necessidade de gastar energia na procura do seu sentido interior.

» Mas eu n&o posso me lembrar em que ordem se expressam as idéias de um papel com o qual ndo
estou familiarizado.

« Como é que me diz que ndo pode se lembrar delas? Ainda agora li a pe¢a toda para vocé! — exclamou
Tortsov —. Seréa que j& teve tempo de esquecer?

+ S0 me recordo das linhas gerais, sabe? Lembro-me que lago anuncia o rapto de Desdémona pelo
mouro e oferece-se para organizar uma cacada aos fugitivos — explicou Gricha.

« Bom, entéo va avisar, fazer seu anancio e a sua oferta! No lhe peco outra coisa — disse Tortsov —.

Quando repetiram a cena, constatou-se que Gricha e Vania se lembravam muito bem da ordem
das idéias. Chegaram até a incluir algumas das palavras exatas do texto que ainda recordavam.

Transmitiram corretamente o teor da cena, ainda que n&o fosse na exata sequéncia fixada pelo autor.

A propdsito disso, Tortsov nos deu algumas explicagdes interessantes:

+ Vocés mesmos descobriram o segredo do meu método e o explicaram com a sua atuacdo. O fato é
que se eu nao lhes tivesse retirado o texto, vocés teriam trabalhado demais com as palavras impressas
e as teriam dito, formalmente, sem pensar, antes de terem penetrado na esséncia do subtexto seguindo
sua linha interior. Aconteceria o que geralmente ocorre nesse processo anfinatural: as paiavras perderiam
seu sentido ativo e dinamico, tornar-se-iam meros exercicios ginasticos e mecanicos para suas linguas,
que fariam os ruidos para os quais tinham sido treinadas. Mas eu fui precavido demais. Preferi
priva-los do texto durante a construgéo da linha dinamica [de ag&o] de seus papéis, embora ele seja
necessario para o cumprimento dos objetivos. Procurei impedir que se formasse o mau habito de se
pronunciar o texto mecanica e friamente. Guardei para vocés as palavras magnificas do autor, até o
momento em que tenham melhor aplicag&o, para que ndo sejam meramente disparadas a esmo, e
sim usadas para a ag&o e para cumprir os objetivos fundamentais. Trata-se de persuadir Brabancio a
organizar a perseguicdo aos fugitivos. Por um tempo, n&o permitirei que decorem as palavras da sua
personagem. Isso sera uma tarefa somente para depois que vocés tenham se apropriado do texto do
autor como se fosse seu. E necessario que primeiramente o subtexto se estabelega junto com a linha
basica do papel. Posteriormente, vocés entio conseguirdo fazer com que a palavra e o texto cumpram
suas verdadeiras missdes de agirem e ndo simplesmente de “soarem”. Obedegam rigidamente &
minha ordem e, enquanto eu n&o Ihes permitir, ndo abram o livro da peca. Levem o tempo que for
preciso para fixarem firmemente o subtexto que foi criado durante a construcso da linha da personagem.
Deixem que as préprias palavras se transformem em armas para entrar em acdo em um dos meios
externos para interpretar a esséncia interior de seu papel. Esperem até gue as palavras se tornem
necessarias a vocés, para melhor execucio de seu objetivo: convencer Brabéncio. Quando essa
hora chegar, as palavras do autor serfo de primeira necessidade para voceés e, portanto, perceberdo
que com elas podem expressar, da melhor maneira, o que vive e vibra no fundo de suas almas. Vocés
também compreenderao, assim que se tenham familiarizado com a linha dos verdadeiros objetivos
de seus papéis, que nio ha melhor meio de realiza-los sendo através das palavras escritas com a
genialidade de Shakespeare. Entéo, vocés se agarraréo a elas com entusiasmo, percebendo todo o
seu esplendor e fragrancia que por acaso ficaram perdidos no trabalho preliminar da construcao do
papel. Poupem como um tesouro as palavras de um texto, por dois motivos importantes: primeiro,
para nao lhes desgastar o brilho, e segundo, para néo introduzir no subtexto da peca um palavreado
mecéanico, aprendido de cor e desprovido de alma. Tal pratica poderia envenenar e destruir todos os
impulsos humanamente vivos e criadores que compuseram o subtexto.

A fim de que a nova linha recém criada ficasse bem unida e firme a anterior, Tortsov fez Gricha e

Vénia repetirem a cena seguindo a ordem dos objetivos e das agdes fisicas e psicoldgicas elementares.

Algumas coisas ainda nioc funcionaram bem. Tortsov explicou por qué.

» Vocés ainda nao captaram a natureza do processo de persuadir uma pessoa. E preciso compreender
os sentimentos quando os estamos mostrando. Se a noticia dada é desagradavel, a pessoa que a
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recebe recorrera a todas as suas defesas interiores para proteger-se do infortunio iminente. Assim &
com Brabancio; ele ndo quer acreditar no que Ihe estao anunciando. Por instinto de autodefesa, prefere
atribuir essa perturbagdo noturna ao estado de embriaguez dos bébados folgaztes. Passa-lhes uma
reprimenda e expulsa-os dali. Isso complica o objetivo de persuadir. O qué fazer para ganharem a
confianga de Brabéancio e destruirem o preconceito criado? O qué fazer para que o rapto se torne
mesmo um fato aos olhos do infortunado pai? Para ele, é aterrador enfrentar a realidade.

Noticias horriveis, capazes de transtornar uma vida inteira, ndo séo aceitas téo rapidamente, como
costuma acontecer com os atores no teatro: enquanto ignoram o fato, permanecem tranquilos e contentes;
depois, antes de informarem-se suficientemente, correm de um lado para o outro desesperadamente,
sufocando-se de dor e sofrimento. Mas, na vida real, essa crise ocorre através de uma série de etapas
I6gicas, de uma seqiéncia psicolégica que leva & conscientizagso da terrivel desgraga ocotrida.

Tortsov dividiu essa descida em objetivos que se sucedem consecutivamente:

1. Primeiro Brabancic incomoda-se, repreendendo os farristas bébados que lhe perturbaram o sono

agradavel;

Indigna-se com as loucuras que os bébados fazem, comprometendo o bom nome de sua familia;

Quanto mais perto esta de compreender a terrivel noticia, mais forga faz para nao lhe dar crédito:

Mesmo assim, varias palavras o atingem, ferindo gravemente seu coracgo. Apesar disso, ele repele,

com mais furia ainda, o infortGnio que avanca.

5. Provamais convincente é apresentada. N&o ha a menor possibilidade de recusa-la, é evidente demais.
Ele se sente como se tivesse sido conduzido para a beira de um abismo, de onde devera se atirar.
Esta chegando zo fim a tltima fase da luta fatal, quando, ent&o, a noticia sera completamente aceita.

8. Acredita, finaimente. Atirou-se no abismo. E preciso sondar o terreno da nova situacdo! Como viver?
Em qué se agarrar? E preciso fazer alguma coisa. A inércia € o que ha de mais terrivel numa situacdo
como esta.

7. Por fim, surge a reago. Correr, correr, vingar-se, despertar a cidade inteira para salvar seu tinico
tesouro: sua preciosa filha.

N

Le&o & uma pessoa de sensibilidade literaria, segue a linha correta do subtexto por meio do raciocinio
e nao através dos sentimentos. Assim néo foi preciso discutir com ele sobre as palavras. Encontrou
facilmente suas proprias palavras para expressar as suas idéias, seguindo sempre a linha principal das
agbes, pois compreendia o sentido interior da cena. Tortsov reconheceu que ndo havia discrepancias
comprometedoras entre o que ele dizia e o texto do autor, no que se referia 4 seqiiéncia I6gica, a ndo ser
pela escolha de algumas palavras bastante inexatas ou infelizes. Gricha e Vania acharam mais facil ir
seguindo a linha literaria tragada por Leao.

Assim, a cena foi se desenvolvendo razoavelmente bem. Mas Gricha tinha de estraga-la. Puiou
fora da gondola e comegou a “desfilar” outra vez pelo palco. Tortsov, entretanto, fez com que ele percebesse
que ndo era conveniente para lago ficar se exibindo. Pelo contrario, o que mais interessa a lago é
permanecer ocuito e dar o alarme, de um esconderijo, sem ser reconhecido. Onde se esconderia?
Houve uma longa discuss&o a respeito da arquitetura do cais, da plataforma e da entrada principal do
palacio. Os atores queriam quinas e colunas para se esconderem atras delas. Além disso, como Gricha .
ainda “desfilava” de maneira muito afetada, tiveram que ensaiar demoradamente a discreta saida de lago.

Hoje, houve um ensaio com todos os participantes. Um niimero bastante elevado de aprendizes
do teatro, que havia assistido discretamente aos ensaios anteriores sentados nas (iltimas filas da platéia,
foram transferidos para as primeiras filas. Desde o inicio, eles nos haviam surpreendido por sua disciplina
e, hoje, ficamos ndo somente atdnitos, mas também comovidos com sua atitude de respeito e de pesquisa
para com o trabalho. Esses aprendizes deram aos futuros artistas um exemplo fundamental. Era evidente
que Tortsov achava facil e agradavel trabalhar com eles — e com toda razio, pois compreendiam o que
se devia fazer. O diretor ou o professor sé precisava apontar erros ou clichés que deviam ser eliminados,
ou trechos bons que deviam ser conservados e fixados.

Esses aprendizes fazem o seu trabalho em casa e o trazem a aula para ser conferido e aprovado.
O método de ensino de Tortsov consistia em formular perguntas para que os aprendizes eleitos
respondessem.

» Vocés conhecem a peca? — perguntou-lhes Tortsov.

« Conhecemos! — responderam em coro.

« Que € que vocés devem mostrar e experimentar na primeira cena?
« Alarme e perseguicao.
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« Sabem qual é a natureza dessas agdes e experiéncias?

e« Sim.

« Vejamos, entdo, de que objetivos fisicos e psicolégicos se compdem as cenas do alarme noturno e da
perseguicio.

» Compreender, ainda meio adormecido, o que aconteceu. Interrogar uns aos outros. Exprimir nossas
préprias idéias, chegar a um acordo ou contrariar tudo que n3o estiver suficientemente fundamentado —
responderam imediatamente.

Ao ouvir gritos do lado de fora, olhar pela janela para ver e entender o que esta acontecendo.
A principio, n&o é facil encontrar um lugar, tem que procura-lo. Por fim, se consegue. Olhar para fora e
ouvir o que esses arruaceiros estéo gritando. Quem serio? Ha discussdes, alguns os tomam por pessoas
completamente diferentes. Qutros reconhecem Rodrigo. Escutar para compreender o que ele esta
berrando. A principio, & impossivel crer que Desdémona fizesse uma coisa dessas. Tentar convencer os
outros de que isso € uma intriga ou um delirio de bébados. Repreender os barulhentos por nos perturbarem
0 sono. Ameaga-los e os expulsar. Gradualmente, ir convencendo-se de que ha verdade no que dizem.
Trocar algumas impressfes com os vizinhos. Censurar ou lamentar o acontecimento. Expressar édio,
maldicbes e ameacas contra o Mouro. Esclarecer o que deve ser feito e como fazé-lo imediatamente.
Pensar atitudes para resolver a situagéo criada. Defender nossas atitudes e criticar ou aprovar as dos
outros. Tentar saber qual € a opinido dos lideres. Manifestar apoio a Brabéancio na discusséo com os
escandalosos. Incita-lo a vinganga. Ouvir as ordens referentes 3 perseguicdo. Precipitar-nos para
cumpri-las imediatamente. Outros objetivos e agdes estar3o sendo realizados de acordo com os papéis
dos atuantes e, também, com as fungdes que cada um desempenha no palacio.

Alguns trardo armas, outros buscar&o lanternas e iluminardo os aposentos. Vestirao suas cotas
de malha e suas couragas. Escolherdo os capacetes, as espadas e as lan¢as. Uns ajudario aos outros.
As mulheres choram como se estivessem mandando seus homens para a guerra. Os lideres formaréo
grupos, explicaréo planos de agdo, despachando os grupos em perseguicao dos fugitivos em varias
diregdes. Explica-se para onde ir e onde se encontrarem. Os lideres conversam com seus subordinados
e os incitam contra os inimigos. Dispersam-se. Se for preciso alongar a cena, teremos de inventar
pretextos para que voitem e executem os novos objetivos pelos quais voltaram.

Como ha poucas pessoas para uma cena de massa como essa, seréd preciso organizar um “giro”
e uma “variagdo” — advertiu o porta-voz.

Tortsov apressou-se a nos explicar o sentido desses termos especiais. Um “giro” significava um
movimento continuo de varios grupos para um lado. A um dos grupos, Tortsov pediu que saisse do
pal&acio pela direita. Outro grupo faria o0 mesmo, mas pela esquerda. Ambos os grupos, assim que
passassem pelos bastidores deveriam repetir imediatamente a manobra, mas ndo como as mesmas
personagens, e sim como outras. Para disfargar melhor esse truque, haveria, a postos, atras de cena,
assistentes do guarda-roupa e maquinistas, para tirar os acessorios mais caracteristicos ou tipicos de
seus trajes e armamentos (capacete, capas, chapéus, langas), trocando-os por outros.

Quanto a “variagao”, Tortsov a explicou assim: quando h&a um movimento de massa numa so
dire¢ao, cria-se a impressdo de um impeto dirigido para um determinado lugar, parece um movimento
organizado e ordenado. Mas se enviamos dois grupos em sentidos diferentes de modo que em algum
momento se encontram, trocam palavras e separam-se, teremos assim uma impressé&o de algo caético,
desorganizado, etcétera. Os grupos guerreiros de Brabancio nao estio bem organizados, ndo podem
demonstrar uma organizagdo militar exemplar; tudo ocorre de forma apressada e desordenada. A
“variag@o” ajuda a criar esse ciima. -

» Quem preparou vocés para o ensaic hoje? — perguntou Tortsov, depois que encerrou o interrogatério.
« Petrunin —foi a resposta - e Rakhmanov conferiu.

Tortsov agradeceu aos dois, cumprimentou o porta-voz, aceitando o plano, por ele proposto, sem
nenhuma alterag¢éo e depois convidou os aprendizes a executar conosco os objetivos e as agbes do
planc sugerido.

Os aprendizes ergueram-se como se fossem um s6 e subiram ao paico sem hesitar e na mais
perfeita ordem.

+ N&o & assim que nés fazemos! — murmurei para Paulo, que estava sentado a meu lado.
» Que tal, hein? Cuidado! Estao fazendo isso para nos dar uma licdo! — respondeu Paulo.
o Puxa! Mas como trabalham bem! — exclamou Vania, aprovadamente.
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Quando os aprendizes chegaram ac palco, levaram algum tempo de inicio para se concentrarem
no melhor modo de realizar seus objetivos. Com muita concentragao, moveram-se de um lado para o
outro sem pressa. Tanto diante das cadeiras que definiam o palacio como atras delas, isto &, dentro do
palacio. Quando ndo conseguiam achar a acdo desejada, paravam, refletiam, faziam algumas
modificagdes, e repetiam aquilo que antes néo tinha dado certo. Por sua vez, Tortsov que, como disse,
estava agindo como um espelho, refletindo o que via, formulou suas conclusdes:

+ Biespalov, n&o acredito em vocé! Dondisch, 6timo! Vern, vocé esta exagerando.

Fiquei impressionado com o fato de que embora os aprendizes ndo usassem objetos de cena,
entendia-se o que estavam fazendo, quais as coisas que eles, supostamente, iam vestindo ou pegando.
E eles ndo tocavam no que quer que fosse sem the dar a devida atengio.

Um clima solene, quase eclesiastico, envolveu a cena e a platéia. Os do palco falavam em tom
baixo, a platéia estava imével, silenciosa, contendo a respirac3o.

Durante uma breve pausa, Tortsov pediu que lIhe fosse dito o papel que cada um interpretava.
Cada participante, sucessivamente, acercou-se da ribalta e anunciou quem era. “O irmédo de Brabancio”,
explicou um homem ja no muito moge, de aspecto imponente. Ele organiza a perseguigfo e atua, por
assim dizer, como comandante da expedigéo. E uma pessoa enérgica e severa.

“Quatro gondoleiros”, anunciaram dois rapazes bonitdes e dois outros nem tanto assim.

“A ama de Desdémona”, disse uma senhora troncuda, de certa idade.

“Duas criadas que ajudaram no rapto”. Estavam em compld com Cassio, que organizou a fuga.

+» Agora interpretem para mim as agées fisicas da primeira cena. Vamos ver como saem.

Interpretamos. Descontando alguns erros, pareceu-nos que a cena correu bem, sobretudo a que
fizeram os aprendizes.

Tortsov disse:

Se adotarem sempre esta linha em seus papéis e se acreditarem sinceramente em cada uma das
acles fisicas que executaram, vocés fogo criarfio o que nos chamamos de partitura da vida fisico-
corpérea de seus papéis. Ja Ihes falei sobre isso. Agora, estdo vendo como se faz para construi-la com
a@ sua prépria experiéncia. Se tentarem fazer uma sintese da esséncia de cada um desses objetivos e
acdes basicas principais, terdo assim o esquema da partitura da vida fisico-corp6érea da primeira cena
de Otelo.

Enumerarei as principais etapas de que se compde a partitura dessa primeira cena:

« O primeiro objetivo e agcio fundamental da cena: persuadir Rodrigo a ajudar lago.
Segundo objetivo: despertar toda a casa de Brabancio ( o alarme).

Terceiro objetivo: provocar a perseguigo.

Quarto objetivo: organizar os pelotdes e a perseguicdo propriamente dita.

Agora, quando pisarem no palco para interpretar essa primeira cena, néo pensem em outra coisa
que n3o seja a melhor execugio possivel dos objetivos e das agbes fundamentais da cena. Cada um
deles foi estudado e conferido do ponto de vista de sua natureza fisica e psicolégica simples, bem como
do ponto de vista de sua l6gica e coeréncia. De modo que, a partir de agora, quando eu lhes mencionar
gualquer uma das etapas da partitura, como, por exemplo, despertar toda a casa de Brabancio, vOCeés ja
sabem como € que isso seria feito ha vida real e como se fara no palco. Preocupem-se em conseguir
com que seja feito de maneira mais produtiva e (til para os protagonistas da obra. Por enquanto, é sé
isto que precisam fazer. Mas nio interrompam o trabalho que comegamos. Venham todos os dias e
répassem a cena, se nao toda, pelo menos suas etapas principais. Assim, reforgarao, cada vez mais,
os objetivos e as agdes fundamentais, fixando-os com mais preciséo, como balizas ao longo de um
caminho. Quanto aos detaihes, os pequenos objetivos auxiliares, n&o se preocupem com eles. Podem
improvisa-los a cada vez.

N&o tenham medo disso. Vocés ja tém material preparado para executa-los e estar3o desenvolvendo-
os constantemente, de forma cada vez mais plena, mais profunda, a fim de executar os objetivos e as
acoes da cena de modo mais atraentes. Afinal, os Unicos bons objetivos e boas agdes sdo aqueles e
aquelas que excitam o ator e o levam a criatividade. Quando atingimos este ponto, o de penetrar mais
funde no desenvolvimento dos objetivos e das agdes fundamentais do esquema para torna-los mais
atraentes, chegamos a uma nova fase na criagéo de um papel.
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« Agora, volto ao nosso ponto de partida, & coisa pela qual fizemos nossa ultima experiéncia na formacgéo
da vida fisica de um papel, a questio de como encontrar novos modos e meios de abordar a obra e o
papel, de modo mais natural, direto, intuitivo. '

Compreender&o o aspecto tedrico do que acabaram de aprender na pratica. Seu principio basico
& compreensivel e ndo representa uma novidade: se a personagem nao comega a viver por si mesma,
de dentro, terdo que aborda-la através do exterior. O corpo & ddcil, enquanto o sentimentoc é sensato.

« A criagdo da vida fisico-corpérea da personagem constitui a metade de todo o processo, porque,
como nods, um papel tem duas naturezas, a fisica e a espiritual. Vocés me dirdo gue o principal objetivo
da nossa arte néo € o exterior, que o que ela procura ¢ a criagdo da vida do espirito humano da obra
que se interpreta. Concordo plenamente, mas justamente por isso & que comego nosso trabalho com
a “vida fisico-corpérea” de qualquer papel.

Deixe-me explicar o motivo desta confusdo inesperada. Vocés sabem que, se um papel ndo
consegue formar-se espontaneamente de dentro do ator, este ndo tem outro recurso sendo aborda-lo de
maneira inversa, partindo dos aspectos exteriores para dentro. E isso que eu fago. Vocés nao sentiam
seus papeis intuitivamente e, portanto, eu comecei pela parte fisico-corpérea desses papéis. Este éum
aspecto material, tangivel, atende as ordens, aos habitos, & disciplina, ao exercicio, & mais facil de
manejar do que o esquivo, efémero e caprichoso sentimento, que nos foge. Mas nio & s6 isso. Ha
fatores mais complexos escondidos em meu método. Um deles é o fato de que a vida fisico-corp6rea
reflete forgosamente na vida espiritual da personagem, desde que o ator atue na cena de maneira auténtica,
racional e efetiva. Essa condigdo é particularmente importante na cena mais do que na vida real. Ambas
as linhas de acéo, tanto a exterior quanto a interior, devem coincidir e trabalhar juntas em dire¢do a um
objetivo final comum. O fator favoravel, no teatro, é que tanto a vida fisico-corpérea quanto a espiritual
nutrem-se da mesma fonte: a obra. Essa circunsténcia determina um vinculo muito estreito entre ambas
as linhas.

Ent&o, porque € que vemos tantas vezes, ne palco, justamente o efeito contrario — a tinha interior
de um papel interrompida e substituida pela linha pessoal do ator, que foi desviado da criatividade por
preocupacdes triviais, enquanto continua a mover-se automaticamente, por forca do habito? A causa
disso € uma atitude formalista e rotineira para com o trabalho de atuar.

A criacao fisico-corpérea de um papel pode agir como uma espécie de acumulador para o
sentimento criativo. As emogdes interiores da experiéncia sdo como a eletricidade: espalhadas no espago,
desaparecem. Mas se a gente enche com sentimentos a vida fisico-corpérea do papel, da mesma
maneira que o acumulador opera com a energia elétrica, as emogdes vio se fixando na acao fisica, que
€ bem percebida. Esta absorve e acumula em si o sentimento e, desse modo, vai cristalizando as
vivéncias instaveis e as emogoes criadoras do artista, que se dispersariam facilmente. Gragas a esse
enfoque, a vida fisico-corpdrea de um papel, adquire contetido interior. As duas naturezas de um papel,
afisico-corpérea e a espiritual, fundem-se uma na outra. A agdo exterior e a vida fisico-corpérea adquirem
entdo, gragas a vivéncia interior, um sentido espiritual que encontra sua expresso e encarnacao exterior
no objetivo, em termos fisicos. Devemos saber manipular sabiamente essa relagdo natural das esséncias
da personagem e do préprio artista para conseguirmos fixar as experiéncias criadoras instaveis e
imperceptiveis.

E aqui esta mais um motivo, ndo menos préatico, pelo qual eu comecei nosso trabalho sob o
prisma fisico. Uma das iscas mais irresistiveis para as nossas emocdes esta na verdade e na fé que
tivermos nela. Basta que o ator em cena perceba uma quantidade minima de verdade fisica organica,
em suas agbes ou em seu estado geral, para que instantaneamente sua sensibilidade desperte e isso
ocorre devido a fé na autenticidade da sua agéo fisica. E suficiente que o ator tenha fé em si mesmo para
que sua alma se abra subitamente a fim de receber os objetivos interiores e sensiveis da personagem.
Que o ator faga todo o possivel para crer e, entdo, 0 sentimento propriamente dito vira. Entretanto, se
proceder no sentido inverso, esforgando-se em sentir alguma coisa, nunca tera fé e sem fé nao pode
haver emocdo. Essa circunstancia é necessaria para preencher as a¢des exteriores com a esséncia
interior da vida espiritual da personagem. Para isso, & necessario contar com um material correspondente,
que encontraremos na obra e na personagem. Por isso, dirigimos nossa atenc¢éo ao estudo do aspecto
interior da obra.

A partir desse momento atingimos uma etapa nova e muito importante. Falaremos dela na
proxima aula. m
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