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RESUMO

Discorre sobre a presenca da memoria nas praticas de Stanislavski e
Grotowski, a partir de suas préprias abordagens, como elemento que tangencia
aspectos técnicos, estéticos e éticos da construcao de seus trabalhos, os quais
elegeram o ator como eixo principal. Retoma, sinteticamente, algumas
conhecidas terminologias por eles cunhadas que se referenciam direta e
explicitamente ao conceito em questdo, como “Meméria das Emocodes” e
“Corpo-memoria”. Indica ainda a complexidade e a dinamicidade que a nogao
de memoéria assume em seus trabalhos, adotando diversas facetas e tendo
desdobramentos distintos conforme as fases de suas carreiras. Em seguida,
busca pistas da presenca da memoéria também em outros operadores e
matérias criativas dessas praticas, como no trabalho sobre a A¢ao Fisica.
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RESUMEN

Discurre sobre la presencia de la memoria en las practicas de Stanislavski y
Grotowski, a partir de sus propias abordagens, como elemento que roza
aspectos técnicos, estéticos y éticos de la construccion de sus trabajos, los
cuales eligen al actor como eje principal. Retoma, sintéticamente, algunas
conocidas terminologias acufiadas por ellos las cuales hacen referencia directa
e implicitamente al concepto en cuestion, como Memoria Emotiva y Memoria
Corporal. Indica aun, la complejidad y el dinamismo que la nocion de memoria
asume en sus trabajos, adoptando diversas facetas y teniendo
desdoblamientos distintos de acuerdo con las fases de sus carreras.
Posteriormente, busca también pistas de la presencia de la memoria en otros
operadores y materias creativas de esas practicas, como en el trabajo sobre la
Accion Fisica (al cual los dos se dedicaron).

Palabras clave: Stanislavski, Grotowski. Interpretacion Teatral. Memoria.

Pensar a memdéria nos sistemas poéticos, criativos e pedagdgicos de
Stanislavski e de Grotowski €, a0 mesmo tempo, uma perigosa e encantadora
tarefa. Perigosa, porque facilmente pode levar pesquisador e leitores a uma
percepcao redutora dos dois sistemas, enquadrada sob uma “légica de
categorias” que, inevitavelmente, desconsideraria a complexidade e a
dinamicidade que os caracteriza. Encantadora, porque se oferece como
aspecto presente em diversos niveis dos seus trabalhos, ora como elemento
operador dos procedimentos técnicos, ora como elemento operado pelas
poéticas geradas, ora como matéria filoséfica e artistica capaz de relacionar os
dois artistas-pedagogos entre si e, a partir disso, iluminar-nos um olhar atual
sobre ambos.



Este artigo ndo tem, portanto, a pretensédo de criar um inventario dos exercicios
e ensinamentos desses mestres, tornando-os facilmente assimilaveis e
aplicaveis ao nosso fazer artistico atual. Ao contrario disso, retoma essas
praticas do passado a partir da mesma perspectiva com que Stanislavski e
Grotowski — nado obstante as diferencas entre si e as mudancas de enfoque
que marcam suas trajetérias criativas — vislumbraram a memoria no trabalho
do ator, ou seja, como um recuo necessario a langa-lo adiante, um impulso que
abarca o passado na medida em que esse € parte do presente e, por isso,
evidencia o tempo do agora.

Jerzy Grotowski nasceu em 1933, na Polénia. Em 1938, cinco anos depois, aos
75 anos, morreria Constantin Stanislavski, em sua terra natal, a Russia. Na
ocasiao de seu desaparecimento, Stanislavski ja se tornara um simbolo para os
artistas do teatro russo e de todo o mundo ocidental; era entao figura exemplar
de um movimento de revolucédo da arte teatral, iniciado em fins do século XIX,
que resultou em incontestaveis feitos, como a fundacao do Teatro de Arte de
Moscou (TAM), a criacdo dos primeiros Estudios e Laboratérios de Pesquisa na
area, a sistematizacdo de novos procedimentos técnicos para o ator € o
aparecimento de uma linhagem de importantes encenadores-pedagogos.

Contando com essa heranca significativa, a escola russa de teatro é, ainda
hoje, uma das mais respeitadas e solidas referéncias para os artistas de teatro
contemporaneos. Nao obstante, é possivel ouvir importantes artistas russos,
formados por essa tradicdo teatral, afirmarem que o melhor discipulo de
Stanislavski foi, de fato, o polonés Grotowski. Em palestra ocorrida no més de
outubro de 2010 no Departamento de Artes Cénicas da USP, o pedagogo
russo Adolf Shapiro, por exemplo, destacou que ndo se pode perceber os
estreitos vinculos entre os dois exclusivamente a partir de analise dos
conteudos ou formas reconheciveis em suas obras, e sim por meio da
observacgao de suas respectivas atitudes diante do préprio oficio.

De fato, Grotowski foi aluno do GITIS, principal instituto de formacao teatral
russo, no periodo. A experiéncia, segundo ele mesmo atestaria posteriormente,
nao se restringiu a imersdao no programa curricular oferecido, mas significou
uma oportunidade para que, juntamente com outros estudantes, desenvolvesse
experiéncias praticas a partir de alguns termos, procedimentos e no¢des vindas
de Stanislavski, principalmente sobre seu trabalho com Agdes Fisicas. Em
texto que transcreve conferéncia dos anos 80, Respuesta a Stanislavski,
Grotowski volta a dialogar com esse seu mestre que nunca conheceu
diretamente, confrontando descobertas e perspectivas de ambos sobre
aspectos essenciais do trabalho criativo do ator. Findo esse periodo de
formacao, vimos surgir, nos anos 50 e 60, um artista com solugdes criativas
muito distantes das do mestre russo, porém norteado por questdes artisticas
tao préximas, que estabelecem, entre os dois, lacos de uma filiagao artistica.

Quando lemos com atencao os escritos deixados por Stanislavski, percebemos
que ele mesmo poderia supor que algo assim ocorreria. Totalmente
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influenciado pelos artistas da geracao anterior a sua, sobre 0s quais escreve
algumas paginas em seu livro “Minha Vida na Arte”, ele diz o seguinte:

[...] a tradigao é caprichosa, transforma-se, como se fosse o passaro azul de Maeterlinck,
converte-se em oficio, e s6 uma gotinha de seu conteldo mais importante se conserva
até um novo renascimento do teatro, que recolhe esta gotinha herdada do grande e belo,
para agregar o seu, o novo. Tudo isso, por sua vez, também é transportado para as
geracOes seguintes, de novo se perde no caminho, com a exce¢ao de uma pequena
particula, que vai parar no tesouro universal comum, que guarda o material da futura e
grandiosa arte humana (STANISLAVSKI, 1981, p. 39).

Para muitos, a arte de Grotowski € o melhor exemplo de continuidade do
trabalho de Stanislavski, ndo por ter imitado perfeitamente os modelos daquele,
mas por compreendé-los em sua motivacao essencial.

Fundado por Stanislavski em 1912, o Primeiro Estudio reunia inicialmente
cerca de quinze jovens membros do TAM, dedicados a uma investigacao sobre
alguns fundamentos do Sistema de Stanislavski, em formulagdo. Por muitos
anos, no entanto, pouco foi 0 que se soube a respeito dessa pratica do Estudio,
pois Stanislavski recusava-se a falar publicamente do assunto, tampouco
permitia aos estudantes que o fizessem. Em 1921, finalmente, ele publicou, na
revista Teatralnaya Kultura, um primeiro comentario técnico sobre seu Sistema,
destacando trés modelos de atuacao e enaltecendo, entre eles, o0 que nomeou
de “atuacdo da identificacdo emocional (ou da experiéncia)”. Diferente de um
“ator de imagens”, o “ator da experiéncia” ndo usaria suas memorias
particulares apenas algumas vezes, em ensaio, para a construcdo da
personagem, mas incluiria sempre a memdéria em uma rede de operacdes
praticas que Ihe permitia criar constantemente em cena, ou seja, realizar cada
parte de seu papel no palco como se aquilo Ihe ocorresse pela primeira vez.

No ja mencionado Resposta a Stanislavski, o polonés traduz uma parte de
suas proéprias investigacdoes sobre a questdo da memodria, mencionando o
conceito de “corpo-meméria”:

Quando eu trabalhava com um ator, ndo refletia nem sobre o “se”, nem sobre as
“circunstancias dadas” [...] O ator apela para a prépria vida, ndo procura no campo da
“memoria emotiva”, nem do “se”. Dirige-se ao corpo-memoria, nao a meméria do corpo,

mas justamente ao corpo-meméria. E ao corpo-vida (GROTOWSKI, 1993, p. 24,
traducao minha).

“Circunstancias dadas” e “se” (conhecido como “se magico”) séao
nomenclaturas dadas por Stanislavski para se referir a operacées que se
vinculam a construcdo do ator em relagao a presenca e importancia do texto do
autor. Refletem ainda uma orientagdo criativa associada a certa tradicdo do
modelo dramatico de teatro, ja bastante contestado nos anos em que
Grotowski desenvolveu suas pesquisas. Ainda assim, é possivel notar que
essas operacOes constituiam-se, para Stanislavski, como estratégias que
deveriam fornecer autonomia ao ator, permitindo que se aproximasse das
ideias da personagem sem anular, nesse processo de construcdo, a sua
prépria experiéncia. Assim, representantes de estéticas diversas, os dois
artistas almejaram um estado de atuacgao vivo, dindmico e ndo automatizado.



O conceito de corpo-memdria, de Grotowski, reforca ainda uma compreensao
de que a memodria deveria ser mais do que as lembrancas que compdem 0s
momentos iniciais da construcdo do ator, mas um elemento que participa de
todos os instantes de seu trabalho. Dela, o ator parte, por ela passa e a ela
chega, por meio da Acéo Fisica.

A relagdo concreta entre memoria e Agcao Fisica é apontada por Thomas
Richards, parceiro de Grotowski que — em workshop realizado no ECUM?, em
abril de 2011, do qual participei — afirmava que cada acédo do ator deve ter
sempre dois niveis, o da forma externa que assume e o da memoria. Se, para
Richards, a acdo € composta de muitos detalhes e ndo meramente se constitui
de uma forma externa, para Stanislavski todos os movimentos realizados em
cena deveriam ser resultados diretos da vida normal e da imaginacdo, como
uma memoéria que é também recriagdo do vivido.

A integragdo entre o sentido fisico e o emocional no trabalho do ator foi
considerada por Stanislavski especialmente em seus ultimos anos, dedicados
especialmente a investigacdo das Acdes Fisicas. Desde antes, porém, ja
influenciado, entre outras coisas, pela psicanalise e psicologia experimentais,
Stanislavski compreendia a associacao entre a presenca do ator em cena e 0s
processos psicofisicos do corpo (LEONARDELLI, 2008). A atriz e pedagoga
Maria Knebel, aluna de Stanislavski, lembra que o realismo russo ja supunha a
integracao absoluta entre as instancias da razdo e da emogéo, entre corpo e
alma. Por isso, embora tenha alterado, em suas diversas fases da
investigagcdo, os procedimentos técnicos e a énfase nos processos psiquicos
ou corporais, pode-se dizer que Stanislavski sempre se debrucou sobre uma
mesma aspiracdo: encontrar meios de liberar o ator da automacdo e dos
proprios clichés. A memoria, nesse sentido, era um instrumento que visava
estimular sua autonomia e sua capacidade de se relacionar com a obra e com
o papel de forma criativa, sem depender exclusivamente das analises do
diretor.

Na tradicao filoséfica ocidental predominam duas nog¢des radicalmente diversas
de olvido/esquecimento e de memdria/lembranga. A primeira, derivada de
Aristételes, entende esquecimento como algo ligado a perda definitiva ou
proviséria de ideias, imagens, nogcdes, emocgdes, sentimentos que um dia
estiveram presentes na consciéncia individual ou coletiva; por sua vez, a
segunda nocao, platbnica, entende que o esquecimento é a perda de algo que
nao concerne a pedacos, partes, setores ou conteudos da experiéncia humana,
mas a propria totalidade dessa experiéncia e a totalidade da histéria humana
(ROSSI, 2007).

Por essa ultima, a memoria se apresenta como uma forma de conhecimento
ligada ao reconhecimento das esséncias, de coisas inteligiveis e universais, e
nao é algo que derive diretamente dos sentidos.

Na construcdo das trajetérias dos dois artistas, as duas tradi¢coes filosoéficas
convivem e se alternam; mas é particularmente a segunda, platénica, que nos

2 Workshop Contato, Intengdo e Impulso, ocorrido na sétima edigao do Encontro Mundial de
Artes Cénicas, em abril de 2011, em Belo Horizonte.
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possibilita observar a meméria, nos dois sistemas artisticos e pedagdgicos,
como um veiculo por meio do qual o ato do performer torna-se algo que néo diz
respeito exclusivamente a sua histéria pessoal, que supera o ambito
autobiografico para atingir uma dimensao que nao se refere a um homem, mas
sim a toda a humanidade.

Pero en el tiempo al que me estoy refiriendo, 10 que yo amaba no era el papel en mi, sino
a mi mismo en el papel. Por eso no me interesaba el éxito del artista , sino el mio
personal, como hombre, y la escena se transformaba para mi en una vitrina para
exhibirme. Como es natural, este error me alejé de los objetivos creadores y del arte
(STANISLAVSKI, 1981, p. 125).

Para Stanislavski, a memdéria era o0 meio que permitia ao ator acessar um ideal
artistico refletido, por exemplo, no que ele préprio nomeou de “espirito humano
do papel”. Para Grotowski, conforme Tatiana Motta Lima, a meméria era aquilo
que o atuante tocava para revelar uma qualidade de ser que extrapola a
consciéncia da histéria particular, uma qualidade de memoria que esta
‘rermanentemente sujeita ao esquecimento, uma memoria ndao domesticada
pela histéria, pelo inventario, (social ou individual), pela lista, pelo
arquivamento” (LIMA, 2009).
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