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Resumo: O presente estudo trata-se de uma reflexdo sobre o uso da imaginagao através do
método das agles fisicas de K. Stanislavski. Ao enfocar o processo de concretizagao da
imaginagao no corpo do ator, observou-se que esse elemento influencia a qualidade artistica
da realizacdo da agao, o que leva a considera-lo como um dos impulsos primordiais para o
alcance da integralidade psicofisica no trabalho do ator.
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Neste artigo pretende-se analisar a imaginagao como elemento que se mostra
em sua concretude no corpo do ator, a partir da abordagem da imaginagdo no método das
acoOes fisicas de Konstantin Stanislavski.

Para compreender a obra de Stanislavski, € fundamental entendé-lo como um
auténtico pesquisador, que possui uma obra em processo, assim como a prépria natureza
da arte teatral. Seus procedimentos e crencas foram se transformando e evoluindo na
medida das suas descobertas cénicas: pelo olhar observador e a verificagdo pratica em si
mesmo, como ator e diretor; nos atores, como diretor; e, principalmente, no trabalho
pedagogico desenvolvido nos estudios de experimentagao do Teatro de Arte de Moscou.

Em meio as suas investigagcbes metodoldgicas, Stanislavski realizou uma
mudanga essencial que, conforme Angel Ruggiero “reacomoda toda a concepgéo da criagéo
do ator sob o ponto de vista do sistema”: a inversao de “crer para agir” ao “agir para crer”
(1993, p.78).

Em seus primeiros estudos, na busca pela expressdo cénica da esséncia da
obra e a fim de despertar no ator um “auténtico estado criador” (Stanislavski, 1980, p.59),
Stanislavski partiu das subjetividades interiores, isto €, do “crer para agir’, enfocando a
memoria emotiva. A memadria emotiva foi estimulada por ele como um caminho para
justificar internamente as agdes do ator em cena, ao rechagar as formas “vazias” do teatro
da época, que estava, em sua maioria, embasado no uso habitual das convengdes externas.

No entanto, ao trabalhar sobre a nogao de “crer para agir’, a agdo encontrava-se
em total dependéncia da crenca do ator ndo so nas circunstancias dadas como na retomada
das subjetividades vivenciadas por ele a priori, em cena e na vida pessoal. Os elementos do
“sistema”, que nas ultimas pesquisas de Stanislavski estdo direcionados para a agao fisica,
naquele momento estavam voltados para a memoria emotiva. E para alcangar a vivéncia em
cena a cada apresentacdo, o ator dependia da ativagdo e da reativagdo das suas

subjetividades internas. Ao longo de varias apresentagdes, nem sempre o ator era capaz de
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manter-se ativo nessa vivéncia, incorrendo muitas vezes na repetigdo mecanica das formas
externas ja conhecidas e dominadas por ele.

A nova abordagem sobre a agéo, sob a perspectiva do “agir para crer”, refere-se
ao método das agles fisicas, pratica amplamente desenvolvida nas ultimas pesquisas
stanislavskianas. Com o método das agdes fisicas, a agdo deixa de ser somente mais um
elemento do “sistema”, para se tornar a base e o ponto de confluéncia dos demais
elementos, ou seja, todos os elementos do “sistema” passam a trabalhar de forma integrada
para a obtengdo de uma acéo organica’, légica e coerente na realizagdo de um determinado
objetivo ou tarefa — os sentimentos chegariam ao ator em decorréncia das suas agoes, isto
€, de forma inconsciente, ndo mais como conseqiéncia da memoria emotiva. Como salienta
0 proprio Stanislavski:

Realizem agdes fisicas nas circunstancias dadas e nao pensem sobre quais
sentimentos elas devem despertar em vocés. Fagam com verdade e légica,
fagam assim como vocés as fariam hoje, no estado de animo de hoje,
contando com todas as complexas casuais do dia de hoje. (...) E agindo
logicamente no dia de hoje, vocés nem percebem como chegam aos
sentimentos corretos. Por isso os sentimentos nao podem ser fixados, por
isso eu procuro somente aquilo que é possivel fixar, e isso sera uma agao
fisica. (in VINOGRADSKAIA, apud D’AGOSTINI, 2007, p.108)

Segundo o pesquisador, ao realizar a agao fisica orientada para a concretizagao
de um objetivo, os sentimentos, as memdrias, as sensagdes e as associagdes imageéticas
surgem espontaneamente no ator, enriquecendo a sua criagdo artistica. Assim, a agao fisica
se configura como um caminho consciente e concreto para se alcangar, indiretamente, os
sentimentos e emocgdes, que ndo sao passiveis de serem fixados.

A imaginagcdo se constitui como elemento essencial em toda a pesquisa de
Stanislavski sobre o processo criativo do ator. Sendo indispensavel ja no trabalho com
enfoque na memoria emotiva, desde a capacidade de crenga do ator nas circunstancias
dadas da cena, na justificativa interna das agdes e na rememoragdo dos impulsos que
levam aos sentimentos e sensagdes experienciados.

Contudo, percebemos que na perspectiva do “crer para agir’ a imaginagao
encontrava-se, sobretudo, trabalhando em prol da plena realizagdo da memodria emotiva.
Enquanto que, com a abordagem do “agir para crer’ € possivel entendé-la como elemento
agente, impulsionando e sendo impulsionada pelas agbes fisicas. Tornando-se assim,
imaginagéo ativa.

Considerando que, de acordo com Stanislavski, a acao fisica se diferencia do
movimento por ter objetivo ou intencdo implicados na sua realizagdo, a imaginagao

desempenha um papel fundamental para que o ator se coloque em acao:

' Para Stanislavski, o alcance da organicidade pode se dar pelo envolvimento psicofisico (integralidade fisica,
mental e emocional) do ator na execugao da ago.
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Nenhum movimento, nenhum passo em cena deve ser realizado
mecanicamente, sem um fundamento interior, ou seja, sem que intervenha a
imaginagao (...) E, pelo contrario, tudo o que for feito friamente os
prejudicard, pois inculcara em vocés o habito de atuar mecanicamente, sem
imaginacdo. (STANISLAVSKI, 1980, p.119)

Como se pode ver, Stanislavski concedeu a imaginagdo a primazia de lutar
contra a atuagdo que se deixe levar pelo automatismo na execugdo dos movimentos. O
desenvolvimento da imaginagdo pode fortalecer o “fundamento interior” do ator na
realizagdo da agao e impulsiona-lo ao jogo, levando-o a agir e a reagir as circunstancias que
se apresentam a ele no “aqui” e no “agora” da cena, pela capacidade de se colocar no
magico “se”, tanto no momento da criagdo quanto em cada representagéao.

Como exemplificagdo dessa imaginagéo ativa, que age e reage as circunstancias
e aos “se” magicos do momento, “0 que exige a ingenuidade da crianga” (D’AGOSTINI,
2007, p.68), Stanislavski cita o jogo com a sua sobrinha de seis anos:

“O que vocé esta fazendo?”, pergunta-me. “Bebendo o cha”, respondo. “E
se fosse 6leo de ricino, como o beberia?”. Comego a recordar o gosto do
remédio e, quando consigo, fago gestos de desagrado; (...) “Onde vocé esta
sentado?”. “Em uma cadeira”, respondo. “E se vocé estivesse sentado sobre
uma estufa quente, o que faria?”. Obrigo-me a pensar em uma estufa
ardendo e fago esforgos desesperados para salvar-me das queimaduras.
(1980, p.102)

Sob a perspectiva do método das agbes fisicas, a imaginacdo deve ser
trabalhada em sua relagdo com objetos de atengdo internos e externos, que justifica as
acOes realizadas em busca de torna-las orgénicas. Nao se trata assim, de nenhuma forma
de introspecgdo mental do ator consigo mesmo. E na externalidade da relagdo do ator com
0 seu objeto de atengdo que se vislumbra a possibilidade de analisar a imaginagédo em sua
concretude no corpo do ator.

A imaginagdo comega a ser visualizada externamente desde o momento em que
o ator se coloca disponivel para a interagdo com o objeto de atencéo e, consequentemente,
entra no jogo. Segundo Nair D’Agostini, Stanislavski exigia que o ator estivesse sempre em
estado de alerta para perceber os impulsos sugeridos na relagdo com o partner e na cena
em geral, para serem enriquecidos através da imaginagdo do ator. “Pois a técnica
amplamente utilizada por ele como meio de criagédo, era a improvisagéo. Esta exige do ator
(...) uma mente volatil, agil e alerta, capaz de responder, imediatamente, aos estimulos com
a acao” (D’AGOSTINI, 2007, p.69).

Ruggiero reforga essa capacidade do ator de se absorver dos estimulos externos
para mobilizar as suas associagdes imagéticas e emogdes. Conforme o autor, o trabalho do
ator sobre si mesmo deve se dar nessa relagéo criada com o ambiente externo:

N&o é certo que o estimulo para a aparicgdo das imagens e emogobes
estejam dentro do ator. Dentro dele estdo as imagens e o material a reviver,
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mas o estimulo parte do exterior. O ator ndo deve provocar a si mesmo.
Deve buscar no outro o estimulo para a sua mobilizagéo. (1993, p. 77)

Assim, o ator, ao se permitir estar nesse estado de prontiddo para o jogo,
percebe o estimulo das circunstancias externas e torna a sua imaginacao ativa, agindo
organicamente em sua integralidade de corpo e mente.

Com relacéo a psicotécnica defendida por Stanislavski para o trabalho do ator,
Maria Knébel afirma que “(...) ndo pode haver uma acgdo fisica separada do psiquico.
Stanislavski dizia que entre uma agdo cénica e a causa que a provoca existe uma uniao
indissoluvel; a ‘vida do corpo humano’ e a ‘vida da alma humana’ formam uma completa
unidade” (1996, p.18).

Conforme Stanislavski, os atos que sdo realizados na vida possuem
espontaneamente unidade psicofisica, légica e coeréncia, pois tém um porqué, um
fundamento. Enquanto que na cena n&o funciona dessa maneira, ao lidar com situagdes
ficticias, com circunstancias dadas pelo autor e com o “se” magico, o espontaneo tende a se
tornar falso, convencional. Por isso, o pesquisador afirma que cada ator deve criar a l6gica e
a coeréncia do que faz em cena, considerando a necessidade de cada acdo para a
realizacdo de cada objetivo. Nesse processo, o “se” magico e as circunstancias dadas
impulsionam a imaginagao a trabalhar pela manutencao da integralidade psicofisica do ator
em cena, justificando e originando as agdes fisicas. E assim, afirma Stanislavski, “a logica e
a consequéncia das agdes fisicas ajudam a imprimir a verdade do que é realizado em cena”
(1990, p. 260).

Desse modo, entende-se que o “sistema” stanislavskiano, em sua base, busca
recompor o estado corporal organico do ator na realizagdo da acgdo fisica. Assim, a
imaginacado pode ser considerada um importante elemento para o alcance desse estado
corporal, em que fisico, psiquico e emogdo formam uma totalidade, abrangendo a sua

concretizagao no corpo do ator.
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