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Ao contrario do que diz o senso comum, a obra de Frangois Delsarte sobre o jogo
do ator nada tem a ver com uma codificagdo arbitraria e convencional ligando
emocdes a gestos e movimentos especificos. Antecipando o método de
Stanislavski, Delsarte buscava em realidade encontrar a verdade do gestual,
opondo-se ferrenhamente ao convencionalismo e a imitagdo na atuagdo, sendo
assim um precursor do naturalismo no teatro. Este artigo tragca uma trajetéria da
divulgacao das ideias de Delsarte nos Estados Unidos, na tentativa de entender

1 Publicado originalmente em V. AMIEL, ]. NACACHE, G. SELLIER, C. VIVIANI (org.), L’acteur de
cinéma: approches plurielles. Rennes: PUR, 2007.

Dossié Os Estudos Atorais — revistas.ufrj.br/index.php/eco_pos — ISSN 2175-8689 —v. 22, n. 1, 2019.
DOI: 10.29146/eco-pos.v22i1.26391



como sua obra chegou a ser tdo mal compreendida a ponto de tornar-se
sinébnima justamente daquilo que ela combatia. Seguindo a pista da recepc¢ao de
Delsarte na danca (arte na qual seu método é muito respeitado), por outro lado,

chega-se a uma no¢do da sua enorme influéncia subterranea no jogo de atores
em Hollywood.

Contrary to what is commonly believed, the work of Francois Delsarte has
nothing to do with an arbitrary and conventional codification tying emotions to
specific gestures and movements. In an anticipation of the Stanislavski method,
Delsarte actually searched for truth in the gestural, fiercely opposing
conventionalism and imitation in acting, being, thus, a precursor to theatrical
naturalism. This paper traces how Delsarte’s ideas spread in the United States, in
an attempt at understanding how his work came to be so misunderstood that it
became synonymous with precisely that which it opposed. Following the trail of
Delsarte’s reception in the field of dance (an art form in which his method is
highly respected), on the other hand, allows for a perception of his enormous
underground influence on Hollywood actors.

Os trabalhos sobre o gestual e a arte da oratéria do professor de canto e
de declamagao Francois Delsarte (1811-1871), que ainda nao tinham sido
publicados até a recente antologia de Alain Porte (1992)%, conheceram um
destino contraditério. Ensinados na Franca entre 1850 e 1870, eles foram
esquecidos quando da sua morte, enquanto nos Estados Unidos passam a se
interessar por eles. Originalmente elaborados para os cantores, oradores e
atores de teatro, é numa disciplina que Delsarte ndo havia imaginado que eles

serao utilizados com maior visibilidade.

2 Alain Porte (1992) teve acesso a quase totalidade dos arquivos de Delsarte conservados. Ver
também as obras de seus discipulos diretos: Delsarte, ses cours, sa méthode (1859) e Frangois
Delsarte, ses découvertes en esthétique (1882), de Angélique Arnaud; Pratique de 'art oratoire de
Delsarte (1874) de Delaumosne; Mimique — Physionomie et gestes, méthode pratique d’apres le
systeme de F. Del Sarte, pour servir a l'expression des sentiments (1895), de Alfred Giraudet; Cours
d’éloquence parlée d’aprés Delsarte (1906), de Thomas Etienne Hamel.
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afirmam: o “legado de Delsarte estava na perspectiva vital do movimento interior

Suas teorias sao efetivamente reivindicadas pelos dancarinos, que

da vida, fonte de toda autenticidade. O fato, seja ele do gesto, do canto ou da
palavra, deve prevalecer sobre a ideia, o cdigo ou o sistema” (Porte, 1992). Para
eles, “Francois Delsarte descobriu os mecanismos dos gestos espontaneos. Ele
fez um inventario deles em sua infinita diversidade. Ele fez entender a exatiddo
dos gestos e suas nuances e fixou, para melhor reproduzi-los, ndo um cédigo feito
pelas regras convencionais, mas uma lei que resultaria da ordem natural como o

principio da vida em si” (Allard, 1997, p. 96).

Ao contrario, no campo do jogo do ator, o nome de Delsarte tem
conotacdo pejorativa. Por exemplo, no vocabulo “Kulechov” do Diciondrio Tedrico
e Critico do Cinema, Jacques Aumont e Michel Marie (2001) atribuem a Delsarte a
paternidade de uma técnica de jogo arcaico que consiste em expressar emog¢des
utilizando “uma correspondéncia biunivoca entre um gesto e um estado de
espirito, na esteira da velha tradicdo fisiognoménica”. Delsarte é, assim,
apresentado como o promotor de um gestual decomposto e mecanico, ignorando
a interioridade e a psicologia. Em outro local, o nome de Delsarte é comumente
associado a um tipo de jogo melodramatico - Delsarte’s codification of
melodramatic gestures (Higson, 1986) -, codificado - Codification of Nineteen-
Century Acting (Taylor, 1999) - e com numero limitado de figuras - “limited
vocabulary of melodramatic signs” (Dyer, 1979). Alguns falam até de “Commedia

Delsarte” (Dasgupta, 1993).

Se, como afirma Nancy Lee Chalfa Ruyter (1999, p. 80), autora da obra
sobre a propagacdo das ideias de Delsarte nos Estados Unidos no final do século
XIX, a linhagem teatral de Delsarte viu em seu sistema “uma férmula rigida e
mecanica para a expressao”, podemos dizer, com Odette Aslan (1974, p. 53), que
sdo os dancarinos que “compreendem melhor as ideias de Delsarte e as libertam

de toda a ideia de pathos e de cliché”.
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diametralmente opostas?

Como uma mesma fonte de pensamento péde dar origem a duas linhagens

Na auséncia de publicacdo oficial do pensamento auténtico de Delsarte,
este foi mal transmitido e deformado pelas vulgarizagcdes que, retomando o
esqueleto do método de Delsarte, “sem perder a sua alma” (a expressao é de
Thomas Etienne Hamel), deram o que o coreégrafo Dominique Dupuy chama no

prefacio de Alain Porte (1992) de “o delsartismo americano e seu cortejo barato”.

Na realidade, Delsarte edificou seu sistema em revolta contra os
ensinamentos do conservatério de Paris, que ele achava que produzia um estilo
de jogo convencional e ndo natural3. Segundo o historiador americano Garff B.
Wilson (1966, p. 101-102), “o objetivo do sistema que resultou de suas pesquisas
foi no sentido de eliminar o artificial e 0 mecanico no movimento e substitui-los

pelo real e o verdadeiro como a natureza os havia revelado”.

Um texto manuscrito de Delsarte, intitulado “Meus Episddios
Reveladores”, reproduzido na obra de Alain Porte (1992), ndo se adapta ao
retrato de papa da codificacdo das expressoes, usado habitualmente. Delsarte
conta como ele se esmera, na sua juventude, durante a prepara¢do de um papel, a
encontrar um gesto correto no lugar de imitar superficialmente a forma
preconcebida que o professor lhe dava como modelo. Pois seu objetivo era
justamente combater as “férmulas estanques e inflexiveis” (Arnaud, 1859, p. 12)
defendidas pelas instituicdes académicas: o Conservatério de Arte Dramatica?,
claro, mas também a Academia de Dan¢a ou de Pintura. O Conservatorio, uma
instituicdo cujo nome, como nos lembra Zola: “é suficiente para indicar um local

que preza por conservar as tradigdes, por ensinar uma arte hieratica, de

3 Em seu texto publicado, Delsarte (1865) condena efusivamente o ensinamento feito no
Conservatorio.

4 Ver o numero 132 da revista XVlIle siecle, dedicada a retdrica do gesto e da voz na era classica
(julho/setembro 1981), assim como as obras de Sabine Chaouche (2001a, 2001b) sobre a arte
dramatica no século XVII.
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formulas imutaveis. Tal gesto significa tal coisa e esse gesto ndo pode ser
mudado. Existe uma interpreta¢do, uma fisionomia para o espanto, uma para o
medo, uma para a admiracao e sucessivamente, toda uma colecao de jogos de

fisionomia que se aprendem e que acabamos por aprender a usar, mesmo quem

tem uma inteligéncia mediocre” (Zola, 2003 [1881], p. 119).

Na danga, como nos lembra o historiador da danga Paul Bourcier (1978),
o sistema académico “procura a execugdo, carregado de beleza formal e de gestos
codificados sem relacdo direta com o estado mental do executor”. Esse sistema
ergue canones® que serdo repertoriados em 1830 pelo dancarino Carlo Blasis em

um Cédigo Completo da Danga.

Na pintura, Charles Le Brun® estabeleceu, no final do século XVII, na sua
conferéncia destinada a pintores e escultores da Academia Real de Pintura e
Escultura, um inventario de paixdes universais e sem nuances, expresso por um
numero limitado e incontestavel de figuras esquematicas. Como resume David Le
Breton (2003), “ndo se trata de entender um homem rindo em uma situagdo
qualquer, mas de descrever [...] as paixdes como objetos separados dos homens

que as sentem”.

No entanto, sdo essas caracteristicas codificatérias (fazer suceder, sem
transicdo e excesso, posturas e expressOes preestabelecidas) que os mais
influentes herdeiros de Delsarte vao contribuir para tornar complexa a obra do
mestre, chegando a trair-lhe o espirito. Ainda assim, sua mais fiel aluna francesa,
Angélique Arnaud (1859), havia avisado desde o final do século XIX: “Delsarte

[...] d& exemplos feitos para desenvolver o sentido artistico e dirigi-lo; mas ele

5 Martha Graham (1991) reclamava que no balé classico, “um gesto da mao procurava o sentido
de representar a chuva caindo, um outro movimento de brago sugeria uma flor selvagem ou o
crescimento do milho. Por que querer fazer de um braco um pé de milho ou de uma mao, a
chuva? A mao é coisa admiravel demais para ser reduzida a uma imitacao”, in Blood Memory,
Doubleday, 1991.

6 Ver Expression des Passions de I’Ame, Amateurs de Livres, Bibliothéque Universitaire de Lille,
1990.
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proibe a imitacdo acima de tudo; ele sabe que os copiadores sao o flagelo das

artes”.

Odette Aslan (1974) explica assim: “o perigo da vulgarizacdo das ideias de
Delsarte foi que se apropriaram de graficos publicados nos EUA para
simplesmente imita-los. Para tal sentimento, o corpo fica em tal posicdo,
portanto, se fico em tal posicdo, expressarei tal sentimento”. Inimeros léxicos
gestuais contendo reproducdes de posturas e de esculturas proliferaram nos
EUA no final do século XIX reivindicando o “método Delsarte””. Eles foram a
consequéncia conjugada de uma ma compreensao dos esquemas que ilustram o
livro de um aluno francés de Delsarte, Alfred Giraudet, e da recep¢do ambigua
das “gamas de expressdo”, com as quais seu discipulo James Steele MacKaye

recheava suas conferéncias sobre o sistema Delsarte.

Alias, os preceitos delsartianos inspiraram campos que ultrapassaram a
arte dramatica e a oratdéria. Assim, quando Garff B. Wilson (1966) fala do sistema
de Delsarte como “pantomimas complicadas acompanhadas de musica e
recitagdes”, trata-se somente de uma interpretacdo pessoal da atriz Genevieve
Stebbins que, depois de ter sido aluna de Steele MacKaye, estilizou
completamente os ensinamentos delsartianos ao dirigir, durante as ultimas
décadas do século XIX, performances a base de quadros vivos mais préximos da
danca do que da arte dramadtica. Existiu mesmo uma forma mundana de
delsartismo, reivindicada por Henrietta Hovey?, que ensinava como se comportar

na sociedade (como andar, sentar-se, bocejar...).

Na esteira desse tipo de guias de jogo mais ou menos impositivos

(falsamente) atribuidos a Delsarte, do qual o nome estava na moda, outros

7 Assim como o fizeram a obra de Edmund Shaftesbury Lessons in the art of acting (1889), o
opusculo anonimo Pastimes at Home and School: A Practical Manual of Delsarte Exercices and
Elocution (Chicago, W.B. Conley Co., 1987), ou Delsarte System of Expression, de Genevieve
Stebbins (1885).

8 Hovey faz a ligacdo entre Steele MacKaye e o dangarino Ted Shawn, ja que, depois de ter sido
aluna do primeiro nos anos 1870 (assim como do fillho de Delsarte, Gustave), foi ela quem
apresentou Delsarte ao segundo no inicio dos anos 1910.
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“tratados” sobre o jogo existiram a partir do inicio do século XX, como os de
Charles Aubert (1910), direcionado para os atores de teatro, ou o de Douailler
(1911), para a épera. No que diz respeito ao cinema, nos anos 1910, se as
receitas de Edmond-Benoit-Lévy (1917-1918) para uma boa performance atoral
sdo justificadas pelos imperativos técnicos da época, como a clareza das tomadas,
outras como as de E. Kress (1913, p. 17) participam de um pensamento
realmente codificador. Mas estamos bem longe de Delsarte, que ndo cessara “ao
longo de sua vida, de combater todos os esteredtipos, todas as ‘maneiras”
(Andrade, 1988, p. 10). Delsarte entendera que esse novo conhecimento e
dominio do corpo ndo deveria mais resultar “nem da pura imitacdo de si mesmo
ou de outro, nem das imagens pintadas e esculpidas, mas de uma interioridade

que sabe se expressar pela experiéncia pessoal™.

O pensamento delsartiano era todo o contrdrio de um pensamento
dualista separando corpo e espirito, ja que ele era uma tentativa de entender as
ligacGes naturais entre o sentimento e a expressao pelo gesto, considerando o
corpo em seu todo e suas partes interagindo entre si. A influéncia de Delsarte
sobre o jogo do ator nos Estados Unidos ndo se situa no cinema mudo ou no
estilo de jogo melodramatico (Graham, 1989)10, estilizado ou expressionista
(Naremore, 1988)11. Seria mais pertinente, para entender as verdadeiras
intencdes delsartianas, estudar a influéncia da danca moderna no jogo do
cinema, ja que geracgdes inteiras de atores hollywoodianos foram formadas por

dangarinos que consideravam Delsarte como o “pai” da disciplina deles.

Seria talvez util, para o especialista da danga, estudar os movimentos dos
atores dos palcos coreografados por Hermes Pan, colaborador de muitos

musicais americanos, dentre eles os com Fred Astaire e Ginger Rogers nos anos

9 Dictionnaire encyclopédique du thédtre, artigo “Acteur”, Larousse, 1998.

10 Como o faz Cooper C. Graham (1989).

11 James Naremore (1988, p. 140), por exemplo, aborda o estilo de jogo decomposto de Marlene
Dietrich como “da inteira tradicdo de Delsarte e do teatro impressionista”.
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1930. Segundo comentario de Gérard Paquet, Pan teria sido iniciado no “gestual

de Francois Delsarte, que, segundo ele, o influenciou durante toda sua vida, sem

saber quem ele era”12,

No que diz respeito ao jogo propriamente dito, as descobertas mais ricas
deveriam ser feitas investigando uma das pioneiras da dan¢a moderna: Martha
Graham. Formada por Ted Shawn!3 (que descobriu Delsarte nos anos 1910 e foi
um dos responsaveis pela perpetuacdo de sua heranca), Graham teve como
alunos célebres e diferentes entre si Kirk Douglas, Bette Davis, Gregory Peck, Liza
Minnelli, Ingrid Bergman e Woody Allen. Sem falar de Louise Brooks, que gostava
de dizer que havia aprendido a representar vendo-a danc¢ar. Graham conta em
suas memdrias: “Eu fazia um curso de técnica do movimento para os atores. Eu
aliviava um pouco o que exigia deles com relacdo aos dancarinos, mas eu os
tratava como meus alunos”. Como nos lembra um documentario dedicado a
célebre dancarina, os atores de Hollywood vinham trabalhar com Martha para
“aprender ndo a danc¢ar, mas a se mover, a ligar corpo e emoc¢ao, alma e

pensamento” (Tatge, 1997).

Alguns membros do Actors Studio completaram sua formag¢do seguindo
cursos de Graham. Eli Wallach, por exemplo, conta que Graham pregava viver as
situagcdes em vez de copiad-las. Anne Jackson testemunha ter recorrido a uma
técnica grahamiana baseada na respiracdo, na tensio e no relaxamento dos
musculos, para provocar solucos numa cena de Depravadas (So Young So Bad,
Bernard Vorhaus, 1950). O prefacio da obra de Alain Porte (1992) indica que “a
danca americana das primeiras décadas do século encontrou seus primeiros
fundamentos nas grandes leis oriundas ou proximas da de Delsarte [...]". Essa
técnica poderia encontrar sua fonte na obra de Delsarte, que, para Robert

Abirached (1980), “estabeleceu uma rede de correspondéncias entre os

12 Gérard Paquet, evocando seu encontro com Hermes Pan durante a preparagdo de um
documentario sobre a dupla Astaire-Rogers, em Frangois Delsarte, 1811-1871: Sources-Pensées.

13 Tendo descoberto Delsarte nos anos 1910, Ted Shawn sera um dos artesdos da perpetuacao
de sua heranca. Ele lhe dedica uma obra: Every little movement, a book about Delsarte (Shawn,
1974).
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sentimentos e os movimentos, dando as bases de um conhecimento cientifico da
respiracdo” e “teria sido um dos primeiros a medir a importancia da respiragdo
no dominio da musculatura e do trajeto fisico das emoc¢des”. Mas o aluno de
Delsarte Alfred Giraudet afirmava, no final do século XIX, que “ninguém antes

dele havia estudado, do ponto de vista especial da arte, a fisiologia da respiragao,

da laringe e da boca.”

Martha Graham (Dobbels, 1990) conta também que a atriz Joanne
Woodward “teve a gentileza de dizer que esse curso a ajudou quando ela
precisou interpretar o personagem de facetas multiplas de As trés faces de Eva
(1957), que lhe deu um Oscar. A principio incerta sobre o que deveria fazer, ela
se lembrou do seu curso e interpretou um dos seus personagens em contragcdo
(em expiacdo, o sopro expulso do corpo), um outro normalmente e um terceiro

em inspiracao dentro do corpo”.

Ao ver o filme, observa-se mesmo que Woodward construiu cada
personagem segundo uma inclinagdo diferente do seu corpo, o que lembra a Lei
da Trindade de Delsarte, que concebe o homem como uma unidade tripartida: o
corpo, a mente e a alma, cada uma se subdividindo em trés outras e assim
sucessivamente” (Andrade). O corpo, por exemplo, pode ser dividido em trés
zonas: a cabeca, regido do intelecto (mente); o tronco, centro emocional (alma):
as pernas, que caracterizam a animalidade (corpo puro). Woodward adota trés
posturas distintas: a) “concéntrica” e tensa, dobrada, para a face medrosa e
nervosa; b) “excéntrica”, dobrada para tras, as pernas (parte vital por exceléncia
segundo Delsarte) sempre em evidéncia, para a face iluminada e sensual; e C)

posicdo média, enfim, direita e calma, para a face “normal”.

0 jogo de Joanne Woodward nesse filme pode aparecer sistematico e
evocar as técnicas convencionais de Charles Aubert, quando este proclama:
“estar sentado reto, os cotovelos juntos ao corpo, os joelhos sobre a mesma linha

e fechados um contra o outro, é expressar a timidez, a espera respeitosa [...]; se
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vocé estd sentado, o busto aberto e as pernas muito afastadas, vocé da a
impressdo de vulgaridade, de desinibicao, de falta de pudor”. A Lei da Trindade
tem ares fisiognomonistas e evoca Lavater (1979, p. 05) quando ele escreve: “a
vida animal, [...] a mais préxima da terra, estende-se por toda a regido do ventre
até os O0rgdos genitais, que seriam o seu lar. A vida média ou moral teria seu seio

no peito, seu centro e seu lar no coracgao. A vida intelectual, a que tem o primeiro

lugar na triade, reinaria na cabeca e encontraria seu lar no olho”14.

Mas Delsarte ndo era um fisiognomonista, o que confirmam algumas de
suas falas restituidas por Alain Porte: “Eu lhe pec¢o [...] para enobrecer seus
estudos sobre o gesto ao liga-los aos estudos do homem. Esse trabalho magnifico
substitui de maneira muito util as puerilidades de Lavater e as perigosas

doutrinas dos fren6logos!®> materialistas”.

Mas, sobretudo, o que clama Ted Shawn (citado por Alain Porte) - “a
utilizacdo constante, ritmica, consciente e pertinente da tensio e do
relaxamento” contra “a pobreza ritmica do balé do XIX” - lembra uma técnica
mais moderna, caracteristica do Actors Studio, a que alterna impregnacao e
descarga de energia, sobretudo quando Shawn diz: “em todo movimento
corporal existe uma alternancia equilibrada e ritmica, uma fase de relaxamento
que precede necessariamente a fase da tensao, e toda tensdo é seguida por um
relaxamento. [...] Da mesma maneira que esticamos a corda de um arco antes de
soltar a flecha, observamos todo o tempo na natureza o principio da tensao e do

relaxamento”.

14 A fisiognomonia é um método fundado sobre a ideia que a observacdo da aparéncia fisica de
uma pessoa, e principalmente, dos tracos do seu rosto, pode dar a entender seu carater e sua
personalidade. Segundo Lavater, a “fisionomia humana é, na concepgdo mais abrangente do
termo, o exterior, a superficie do homem em repouso, ou em movimento, se o0 observamos a si
mesmo ou a sua imagem. A fisiognomonia é a ciéncia, o conhecimento da relagdo que liga exterior
e interior, a superficie visivel do que ela cobre de invisivel. No sentido estrito, entende-se por
fisionomia o aspecto, os tracos do rosto, e por fisiognomonia o conhecimento dos tragos do rosto
e seu significado.” (N. d. T)

15 Frenologia é uma teoria que reivindica ser capaz de determinar o carater, caracteristicas da

personalidade, e grau de criminalidade pela forma da cabeca. (N. d. T.)
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divide com o de Stanislavski.

Observemos agora as similaridades mais gerais que o sistema de Delsarte

Na entrevista que da a Patrick McGilligan (1997), o ator e professor Jeff
Corey confia ter aprendido o “quadro de Delsarte”, quadro de gestos prevendo
um gesto apropriado para cada situagdo emocional, fisica ou mental. O “método
Delsarte” foi ensinado dessa forma na maioria das escolas de interpretacao, nos
EUA (Feagin School of Dramatic Art de Nova York, onde Corey aprendeu a
técnica nos anos 1930), mas também na Russia, principalmente no Instituto de
Arte Cinematografica de Leningrado, nos anos 1920, que consiste num trabalho

sobre as mimicas?e.

Seria mais justo sugerir, como o fazem historiadores do teatro americano
como James McTeague (1993) ou Garff B. Wilson, que as pesquisas de Delsarte
estavam simplesmente na base da formacao teatral do século XX. E, com efeito, o
discipulo americano de Delsarte, James Steele MacKaye, homem de teatro, que
funda em Nova lorque, em 1884, a primeira escola americana a propor uma
formacdo profissional aos atores. Seu primeiro diretor, Franklin Haven Sargent,
um fiel e direto colaborador de MacKaye, podera provavelmente integrar e

propagar os verdadeiros ensinamentos delsartianos.

Essa instituicdo se tornard o “American Academy of Dramatic Arts”, e
acolhera atores célebres ao longo do século 20, de Spencer Tracy a Robert

Redford, passando por Grace Kelly.

Mas, para além de sua transmissao direta, a postura de Delsarte aparece,
em teoria, analoga a de Stanislavski, tanto na intencao (uma mesma obsessao na
pesquisa da verdade da expressio) como nos métodos (um estudo mais

minucioso do préprio corpo e do corpo dos outros). Delsarte dizia: “um aluno do

16 Como testemunham René Marchand e Pierre Weinstein (1927).
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meu método é um observador silencioso dos fenémenos que o envolvem e se
manifestam dentro de si mesmo”. Se verificamos, como prevé Garff B. Wilson,
que “o objetivo das pesquisas de Delsarte era descobrir os movimentos naturais,
a reacdo de pessoas reais em situagdes reais” e que, “para isso, ele estudou
anatomia e psicologia, visitou hospitais e camaras de dissecacdo, passou horas
interminaveis a observar pessoas andando na rua”, parece que Delsarte
antecipava assim Emile Zola e o naturalismo teatral. Zola, conhecido por ter sido
“o pai, o tedrico e sobretudo o grande pregador” (Douchet, 1994), preconizava,
em O naturalismo no teatro, “que era preciso estudar mais sobre a natureza e

menos sobre o repertério”.

Mas a doutrina naturalista de Zola e sua realizacdo pratica por André
Antoine, “o pai francés de Stanislavski” (Sarrazac, 1987), somente intervirdo nos
anos 1880, ou seja, mais de dez anos depois da morte de Delsarte. E sera preciso
esperar o final do século para descobrir o trabalho de Stanislavski e do Teatro de
Arte de Moscou. Como lembra o Dictionnaire encyclopédique du thédtre da
Larrouse, no verbete “jogo (técnicas de jogo)”, “a obra de Francois Delsarte, no
meio do século 19, aparece como figura de exce¢do”. A paciente observacgido
cientifica de seus congéneres o situa entre os precursores do naturalismo, assim

como Balzac estudava os passantes para fazer sua Théorie de la démarche (1833).

As leis delsartianas (da concordancia entre o gesto e a emocdo, da
sucessdo da palavra ao gestol”) poderiam, como sugere Nancy Lee Chalfa Ruyter,
ser consideradas as ancestrais do método dito das “agdes fisicas”, que, vindo
completar as técnicas de introspeccao, é o apogeu do sistema de Stanislavskil8. A
stanislavskiana Sonia Moore (1991), que contribuiu para a ma compreensao do

método delsartiano ao apresenta-lo como “clichés que evocam um gestual

17 “Na manifesta¢do direta do estado interior do homem, o gesto precede sempre a palavra [..] o
gesto (subentendido também a mimica) é, de todos, o mais préximo, o mais ligado a emocgao, ao
sentimento” - Vsevolod Pudovkin (1956, p. 52), analisando o sistema stanislavskiano.
18 Antoine Vitez (1953) nos lembra que o método de agdes fisicas é “algo além de um simples
procedimento técnico entre outros no sistema”. Ele substitui, na verdade, o “sistema”.
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preestabelecido”, descreve o método das ac¢des fisicas em termos altamente

delsartianos:

Cada emog¢do - como todos os outros processos mentais — estd ligada a
musculos especificos em nosso torso. No lugar de provocar uma emocgao,
um ator deve ser capaz de encontrar o musculo ao qual essa emog¢ado esta
ligada. O procedimento necessita muito treino, exercicio e
experimentacdo. O corpo do ator deve ser treinado para chegar ao mais
alto grau de sensibilidade. Uma vez atingido esse nivel de harmonia
psicofisica, um movimento de musculo correto vai desencadear a
verdadeira emoc¢do. O ator vai obter as ligacdes psicofisicas, seu
comportamento sera espontaneo, vivo (MOORE, 1991, p. 07).

O objetivo primeiro de Delsarte foi de chegar a um jogo natural gracas a
uma melhor compreensao, ao treinamento e ao dominio, da parte do ator, do seu
corpo e sua voz. A novidade da sua abordagem fisiolégica do jogo do ator deu
lugar a uma técnica de preparacdo baseada na interconexdo entre emocdo e
gesto, permitindo ao ator ser capaz de transmitir a emoc¢ao justa. Prefigura-se,
nesse sentido, a técnica stanislavskiana que obriga o ator a verificar
constantemente a realidade e a justeza das ligagbes existentes entre o

sentimento e a palavra, que esta na base da formacgao atoral moderna.®

As leis delsartianas nao tinham nada do arbitrario do cédigo. Delsarte nao
as inventou, simplesmente as descobriu. Stanislavski reconhece a existéncia
delas e imputa a ignorancia delas pelos atores a causa de um jogo declamatoério e
artificial2?. Para concluir com Andrade (1988): “se ha sistema, ele é inerente a
natureza humana. Querer ignorar esses principios e transgredir essas leis seria

cair no absurdo [..]. Nada é arbitrario ou convencional”.

19 Pudovkin (1956, p. 53-55) analisa assim o método stanislavskiano: “basta perder, pular a
etapa obrigatéria do gesto que liga o sentimento a palavra, para que todo o trabalho do ator
torne-se algo morto [...]. Todo o método de trabalho de Stanislavski ensina ao ator a faculdade de
sentir com grande precisdo a menor ruptura da continuidade natural acontecida no seu jogo, que
é causa de todos os fracassos, de todas as dificuldades, que sempre levam ao falso jogo, ao cliché
mecanico, a uma interpretacao fria e formal”.

20 Segundo Stanislavski, “a tensdo dos musculos, que tem sua fonte na tensdo interior, era o
efeito de ignorar as leis da natureza (..) eternas e inflexiveis que impdem as normas do bom
senso” (Tyszka,1988).
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Bem antes do “grande reformador” do jogo do ator que foi Stanislavski,
Francois Delsarte tentou compreender os mecanismos do movimento natural.
Alguns dizem mesmo que suas teorias estdo na base de trabalhos posteriores
sobre o movimento (Laban, a teoria cinésica de Birdwhistell); e os exercicios que
ele preconiza tém semelhangas com certas técnicas de relaxamento - a Técnica

de Alexander, o Método Feldenkrais e até o tai chi chuan (Kirby, 1972).

Mas esse “genial descobridor”, para retomar a formula de Adolfo Andrade
(1988), era talvez muito avangado para o seu tempo, dai o fracasso da passagem
de sua teoria a pratica, como resume Lee Strasberg (apud Cole; Chinoy, 1995, p.
187): “a época ndo estava pronta. Pois a compreensdao do consciente e do
inconsciente, o funcionamento do sentido e do conhecimento do comportamento
afetivo ndo tinham ainda sido suficientemente desenvolvidos para serem

concretamente usados na pratica”.

Garantimos pessoalmente que se o termo delsartiano for usado nos
futuros estudos sobre o ator, ele ndo sera mais usado para qualificar um ator do
qual o gestual é exagerado ou do qual as expressdes sdo apenas uma sequéncia
aprendida de figuras estaticas. Na esteira dos dancarinos, que mostram suas
ambicdes, sobretudo durante a exposicao que eles dedicaram a Delsarte ha uns
10 anos em Toulon, de “atualizar uma pesquisa incessante, nao publicada, mal
compreendida, esquecida ou deformada”, tentamos fazer um balango sobre a
verdadeira contribuicdo de Delsarte ao jogo do ator nos Estados Unidos,

distinguindo-o do simples delsartismo com o qual ele é geralmente confundido.
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