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RESUMO

Esta pesquisa se insere no campo das investiga¢des sobre o trabalho do ator e tem
como tema o trabalho de criacdo do ator, a partir dos pressupostos do Sistema de
Stanislavski. O trabalho abriu-se em duas frentes: o campo tedrico e da praxis cé€nica, que
correram em paralelo, dinamizando uma a outra. Numa delas, foi feito um reconhecimento
tedrico do tema, no trabalho desenvolvido por pesquisadores, atores e/ou diretores que
trabalharam com o mestre russo ou tiveram suas raizes declaradamente fincadas nesse
Sistema. Nesse sentido, por um lado a investigacao procurou oferecer dados histéricos, com
referéncias sobre Michael Chekhov (1891-1955) e Eugénio Kusnet (1898-1975), por meio
dos quais foi tracado um percurso geogréfico e cronoldgico, entre Brasil e Russia, e entre
os séculos XX e XXI. Por outro lado, buscando rastrear e refletir sobre aspectos
fundamentais de seus ensinamentos na cena russa (ber¢o dessa tradicdo), apresentamos ao
leitor, a andlise de conferéncias de trés nomes do teatro russo oriundos dessa tradicdo —
Anatoli Vasiliev, Tatiana Stepatchenko e Mikhail Chumachenko. J4 no campo da prética
cénica, foi utilizado o texto de Anton Tchekhov As Trés Irmds, como ponto de partida e
referéncia para criacdo do ator. Num processo de experimentacdo, a partir do texto
dramético de um dramaturgo contemporaneo a Stanislavski e seu "parceiro", buscamos, na
criacdo de cenas teatrais, experimentar os procedimentos para o trabalho do ator derivados
do Sistema para compreendé-los com o proprio corpo, € ndo s6 com o intelecto, e assim,

redimensionar as discussdes, questdes e andlises tedricas.

Palavras-chave: Sistema de Stanislavski; trabalho do ator; Anton Tchekhov.
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ABSTRACT

This research falls within the field of investigations on the actor’s work and has as
its theme the actor’s creative work , from the assumptions of the Stanislavski’s System. The
work was opened on two fronts: the theoretical field and practical scenic, which ran in
parallel, stimulating each other. In one of them an acknowledgment was made of the
subject, about the work of researchers, actors and / or directors who worked with the
Russian master or had their roots in this system. In this respect, on one side the research
sought to provide historical data, with references about Michael Chekhov (1891-1955) and
Eugene Kusnet (1898-1975), through whom a route was traced geographically and
chronologically, between Brazil and Russia and between the XX and XXI centuries. On the
other hand, trying to trace and to reflect on key aspects of their teaching in the Russian
current theatre (birthplace of this tradition), we present the reader with analysis of three
conferences with Russian's men of theater from this tradition - Anatoli Vasiliev, Tatiana
Stepatchenko and Mikhail Chumachenko. In the area of the practice, we used the
Chekhov's play, The Three Sisters as a starting point and reference for creating the actor. In
a process of experimentation, from the dramatic text of a contemporary playwright to
Stanislavski and his "partner", we seek, in the creation of theatrical scenes, test procedures
for the actor's work derived from the systemto understand them with his own body,
not only with the intellect, and thus to resize the discussions, questions and theoretical

analysis.

Key words: Stanislavski’s System; actor’s work; Anton Chekhov.
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Na vida, as coisas vio se abrindo numa aparente
infinitude, que is vezes we assusta; noutras, penso: como €
possivel fazer sinteses se o mundo, o conheclmento para
wmim, estd cada vez wals se abrindo em janelas e janelas?

Dou-me comtn de que € preciso, entlio, “worrer um
pouco” e fazer escolhas, Nio serf possivel adentrar todas as
Jjanelas em uma unica vida, Mas como escolher, se tudo
parece wme wmaravilhar? Bntdo, por hora, vejo-me maravilhada
e paralisada ao olhar essas janelas. Serel ew ingdnua
dewals, espantada diante das “wmaravilhas” do mundo? Néo,
wio posso acreditar nisso. Ow perdlerel o imupulso gque me leva
a segulr adiante, sewpre adiante,

No entanto, preciso ter coragem de, nesse wmomento,
wio ter medo de perder a lngenuidaoe do espanto que wme
lmpulsiona e adentrar em uma, somente wuma, odessas
janelas,

Cowvido o caro leltor a se aventurar comligo, mas wio
lhe prometo wada, além de wwma visitn gulada pelos
questionamentos de uma jovem sobre como realizar seu
trabalho criador, tendo como referbncia alguns nomes da
tradigfio stanislavskiana, Ruando cowmecel a esorever,
alnda wio via com clareza aquilo gque tanto we espantava..,



INTRODUCAO

Esse trabalho € resultado de uma constante inquieta¢do, de uma procura insacidavel
por respostas, por tentar decifrar e tornar possivel o trabalho de criagdo do ator. Nao
daquele que ja nasceu talentoso e que facilmente adentra o universo da cena como alguém
j& habituado a essa natureza, como uma roupa que veste e pronto: estd tudo bem, € tudo
assim mesmo.

Lembro-me de quando fiz a prova de aptidao para entrar no curso de graduagdao em
Artes Cénicas da Unicamp e me encantei, apaixonei-me por uma atriz (que hoje em dia é
uma grande amiga e companheira de trabalho — Maira Coutinho Hérrissé). Encantou-me,
sobretudo, seu jeito natural, “verdadeiro” e contagiante de atuar. Era tdo bom vé-la em cena
e parecia ser tao facil.

No entanto, mesmo hoje, quatro anos depois de formada, quanta coisa ainda
permanece obscura no campo da atuacdo. O buraco é muito mais profundo. E um trabalho
sobre si mesmo’ para vida toda.

Essa pesquisa, portanto, insere-se no campo das investigagdes do trabalho do ator
e tem, como tema, o trabalho de criacdo da acdo fisica do ator, a partir dos pressupostos do
Sistema de Stanislavski.

Constantin Stanislavski (1865-1938) ainda é uma referéncia atual e comum a
grande parte dos estudantes das Artes Cénicas em diversas partes do Ocidente. Foi um dos
pioneiros, no teatro ocidental, a se dedicar ao trabalho do ator, buscando sistematizar
procedimentos que pudessem dar bases sdlidas para o ator desenvolver seu trabalho de
criacdo. Em sua época, ndo havia escolas de formacgao especifica para atores e, por isso, sua
formacdo tem caracteristicas muito peculiares, que depois vao se refletir na criacio de um

Sistema. Ele passou por grupos amadores, assistiu, em sua infincia, a muitos espetaculos

! Referéncia a uma parte do nome do titulo de dois livros escritos por Constantin Stanislavski, nos quais ele
comeca a desenvolver as bases do seu Sistema.



circenses e Operas, participou de um grupo de ballet, admirava os atores do Mali Teatro,
organizava vaudevilles em sua propria casa. Teve muitas experiéncias que o levaram, na
fase adulta, a criacdo de uma Sociedade de Arte e Literatura, na qual produzia espetaculos
em que atuava e dirigia. Conquistando fama e ainda buscando respostas para decifrar o
grande enigma do trabalho de criacdo do ator, encontrou em Nimerdvitchi Dantchenko
(1858-1943)*, famoso dramaturgo na época, um parceiro ideal para desenvolver um projeto
ainda mais ambicioso: a formacdo de uma companhia de atores profissionais, que se
dedicaria a montagem e apresentacdes de espetdculos para todos. Stanislavski, em Minha
Vida na Arte, escreveu sobre o encontro: “sonhando com um teatro assentado em principios
novos, procurando as pessoas adequadas para crid-lo, hd muito tempo nés buscdvamos um
ao outro.” (STANISLAVSKI, 1995:239)

No outono de 1898, foi inaugurado o Teatro de Arte de Moscou com a
apresentacio da peca O czar Fiodér, de Tolstoi (1828-1910)°. Segundo Takeda,
pesquisadora brasileira de Stanislavski, “O TAM ¢ uma referéncia fundamental para
compreensdo da atividade teatral no século XX.” (TAKEDA, 2003:19), pois, em suas
realizagdes, mesmo mais de um século depois, encontramos as raizes de procedimentos de
construcdo poética que ainda vigoram. Além disso, o debate sobre o fazer teatral iniciado
por seus fundadores tocou de tal forma a esséncia do trabalho de criacdo do ator, que
continuamos a procurar respostas para as mesmas questoes.

Stanislavski escreve: “Todas as minhas esperangas estavam voltadas para o ator e
a elaboracao de bases solidas de sua criagdao e técnica” (STANISLAVSKI, 1995:396).
Nessa época, jd em sua maturidade artistica, seus inimeros registros e experiéncias, como
diretor e ator, levaram-no a formular um Sistema para o ator, buscando no ensino dessa
arte, dar bases solidas para o desenvolvimento de seu trabalho de criacdo. Suas primeiras

tentativas de aplicacdo com os proprios atores do TAM falharam. Foi somente com a

? Era conhecido por Stanislavski como sendo um dramaturgo famoso em sua época. Era também um ator nato
(mesmo ndo atuando como um) e dirigiu por muitos anos a Sociedade Filarmonica de Moscou (que mais tarde
se transformou no atual GITIS — Russian University of Theatre Arts).

? Famoso escritor russo dessa época, principalmente por suas novelas e contos.



criacdo dos Estidios do Teatro de Arte que Stanislavski pode aplicar e obter os primeiros
resultados satisfatérios do Sistema, pois eles funcionaram como laboratérios para o
desenvolvimento e enriquecimento de seu Sistema.

Os Estidios eram espacos para experimentacao livre, voltados para a criacdo de
obras que, por serem consideradas demasiado experimentais, ndo podiam entrar no
repertério fixo do TAM. Eles possibilitaram a criacdo de uma pedagogia por meio de um
processo de experimentacdo concreta, no qual acabavam por se formar novos atores jovens
para Companhia e/ou novos Teatros. Entre alguns nomes importantes do teatro russo que
participaram destes Estddios, destacamos Boleslavsky (1889-1937), Vakhtangov (1883-
1923) e Michael Chekhov (1891-1955). Estes fizeram parte do primeiro Estidio, fundado
em 1912, e foram fundamentais para o desenvolvimento e divulgacdo das ideias de
Stanislavski.

Depois da fase de experimentacdo ter mostrado resultados satisfatérios, por
indicacdo de Dantchenko, os atores do TAM também deveriam adotar e estudar o Sistema.
Nessa mesma época, o TAM comecou com suas turnés internacionais que logo o levariam
para a Europa e a América. Assim, o Sistema de Stanislavski comecou a ser difundido fora
dos territérios russos também.

Foi a temporada do TAM nos EUA que levou uma editora norte-americana a
encomendar um livro autobiografico de Stanislavski que pudesse o apresentar e divulgar
seu trabalho para os norte-americanos. A temporada ocorreu de 1922 a 1924, quando o
livro foi langado nos EUA em lingua inglesa. No entanto, devido a cortes que a editora
fizera em sue trabalho, Stanislavski reescreveu-o e lancou uma versdo em lingua russa
somente no ano de 1926. (TAKEDA, 2008).

Minha vida na arte foi o primeiro livro escrito por Stanislavski, no qual o Mestre
pretendia, com a justificativa editorial de narrar fatos de sua vida, introduzir as primeiras
ideias e as bases formadoras de seu Sistema. Seu projeto original era audacioso: ainda
pretendia escrever mais oito livros que, lidos e compreendidos em seu conjunto, seriam

como uma espécie de suma para o trabalho do ator.



Sabemos que, infelizmente, isso ndo foi possivel. Stanislavski conseguiria, ainda
em vida, publicar somente mais um livro, que — de acordo com a tradu¢do direta do russo
para o portugués — deveria ser nomeado O trabalho do ator sobre si mesmo parte I: o
trabalho do ator sobre si mesmo no processo criador de uma vivéncia — didrio de um
aprendiz (TAKEDA, 2008). No entanto, a traducdo a que temos acesso no Brasil é da
edicdo norte-americana e recebeu o titulo A preparacdo do ator (STANISLAVSKI, 1968) —
versao que, segundo estudiosos da obra stanislavskiana, como Takeda, sofreu cortes e
alteracdes no significado de palavras e do discurso, que trouxeram prejuizo a leitura do ator
brasileiro.

A primeira publicacdo desse livro nos EUA, com o titulo de An actors prepares,
ocorreu em 1936, dois anos antes da morte do autor. A primeira tradu¢do publicada no
Brasil data de 1964. O segundo titulo, que na versao norte-americana chama-se Building a
charater, e de acordo com os desejos de Stanislavski, deveria ter sido publicado em
conjunto com o primeiro titulo, s6 ocorreu treze anos depois. Nesse intervalo de tempo,
Stanislavski faleceu e houve a Segunda Guerra Mundial. S6 a partir do final da guerra é que
o filho de Stanislavski teria enviado o material para ser editado e publicado nos EUA, que
ja teria sido encomendado quando o autor ainda era vivo.

O outro titulo a que temos acesso - A criacdo de um papel
(STANISLAVSKI,1984) - também deriva de uma edi¢cdo norte-americana, que foi
publicada postumamente a partir de fragmentos de textos e registros de Stanislavski,
somente doze anos apds da publicacdo do segundo livro.

Segundo nota da tradutora para o inglés, Elisabeth Hapgood4, com o lancamento
oficial em russo de todos os manuscritos deixados por Stanislavski, que ocorreu no periodo
entre o langcamento do segundo e do terceiro livro nos EUA, soube-se que ele teria escrito
trés versOes para sua terceira publicacdo, que foram sintetizadas e aglomeradas em uma

unica publicacdo norte-americana.

* Estudiosa norte-americana de literatura russa, a quem o préprio Stanislavski teria confiado a tarefa de
traduzir seus livros do russo para o inglés.



Ainda segundo Hapgood, Stanislavski teria lhe incumbido a tarefa de, ao traduzir
seus manuscritos, eliminar as repeti¢cdes e cortar tudo que ndo tivesse sentido para atores
que nao fossem russos — explicacdo que poderia justificar os cortes e alteragdes de sentido
criticados pelos estudiosos do assunto.

Nossa pesquisa ndo pretende se debrucar na investigacdo da veracidade ou
confusdo ocasionada pelas edi¢des e tradugcdes a que temos acesso. Embora relevante e
instigante para o pesquisador, esse ponto ficard para outra oportunidade. O que nos
interessa aqui € levantar a lebre...serd que, realmente, somente pelas leituras de seus livros,
conseguimos ter uma idéia verdadeira de seu Sistema? O que uma sociedade, como a norte-
americana, teria privilegiado e o que ela teria diluido em suas tradugdes/versdes? E no
Brasil? Como a nossa cultura recebeu essa heranca?

Ainda € relevante acrescentar que, ao final de sua vida, Stanislavski continuava a
testar e validar empiricamente seus procedimentos e principios, pois ndo considerava seu
Sistema finalizado, ficando ainda muitas questdes e dividas — o que deixa uma brecha para
pesquisadores posteriores continuarem, a seu modo, a busca iniciada.

Em consonancia com a problemadtica das tradugdes e publicacdes de seus livros e
com o intuito de rastrear procedimentos para o trabalho criador do ator oriundos desse
Sistema, em nosso percurso, atentamo-nos para outras fontes, como entrevistas,
transcricoes e andlises de conferéncias de diretores e pesquisadores russos, oriundos da
tradicdo stanislavskiana (que estiveram no Brasil coincidentemente no ano de 2010),
pesquisa de campo com a participagdo da pesquisadora no Stanislavski System Today
(Moscou, Russia, 2011) e estudo do trabalho de pesquisadores posteriores a ele, que
pretendiam continuar suas pesquisas.

Consideremos, entdo, que a ideia de tradicdo serd de suma importancia neste
trabalho, no sentido de dizer novamente, que é bem distinta da ideia de dogma, enquanto
crenga indiscutivel (da interpretacdo de uma bibliografia, por exemplo). A tradi¢do inclui o
sujeito vivo — por isso a importancia que serd dada tanto a bibliografia quanto a prética,
tanto as conferéncias e entrevistas quanto a conversa informal com colegas atores, diretores

e professores.



Sobre os objetivos desse trabalho

Em contato com nosso objeto de pesquisa, surgiram as seguintes questdes: como o
trabalho de Stanislavski pode ser aproveitado, desenvolvido e transformado por outros
pesquisadores que o sucederam? E quais seriam estes pesquisadores? O que o trabalho de
um russo do século passado tem a ver com o teatro que eu faco?

Essas questdes nos levaram aos seguintes objetivos: de modo mais geral,
contribuir com os estudos sobre o trabalho do ator, oriundos de Stanislavski, considerando
a reflexdo daqueles que trabalharam com ele, que estudaram seus principios e o sucederam;
e, de modo mais especifico, mapear e estudar algumas elaboracdes tedricas feitas com base
na pratica teatral sobre o trabalho de criagdo do ator, em derivacdes de Stanislavski;
experimentar praticamente, por meio da criacdo de cenas curtas, a constru¢do de agdes
fisicas, de modo a verificar as repercussdes e pertinéncias da tradicdo stanislavskiana em
meu corpo e no corpo de colegas de trabalho; e por fim, tecer uma reflexao, a partir da

pratica, que buscard iluminar os aspectos levantados pela leitura do trabalho dos herdeiros.

Sobre como estao organizados os capitulos da dissertacio

Ainda buscando respostas para as questdes que surgiram na escolha pelos
pesquisadores que o sucederam, optamos por tracar uma trajetdria cronoldgica e espacial
que visa a unir os pontos distantes no tempo (inicio do século XX e século XXI) e espaco
(Rissia e Brasil). A trajetdria parte de Stanislavski e explora o pensamento de Michael
Chekhov (1891-1955), brilhante aluno seu e diretor do Segundo Estidio do TAM, que, a
partir de seus estudos, desenvolveu sua prépria técnica, sendo bastante difundido pela
Europa e Estados Unidos. Chegamos ao Brasil via Eugénio Kusnet (1898-1975), ator da
tradicao russa, embora ndo tenha trabalhado diretamente com Stanislaviski. Kusnet imigrou

para o Brasil em 1926 e trabalhou com grupos teatrais brasileiros, principalmente o TBC —



Teatro Brasileiro da Comédia’ , 0 Teatro Oficina® e o Teatro de Arena7, nas décadas de 50 a
70, a partir do que nomeava de “Método de Stanislavski”. Esses grupos foram
fundamentais na histéria do teatro brasileiro, na transmissido de praticas, de pensamentos,
formando geracdes de atores e diretores, que iriam formar outros e outros, até chegar a...
Campinas.

A escolha desses tedricos se justifica também por eles apontarem caminhos férteis
para investigacdo prdtica, que é o que baliza e gera, em parte, a reflexdo tedrica. Além
disso, € extremamente relevante a posicdo que Kusnet ocupou no contexto do
desenvolvimento de pesquisas para o trabalho do ator brasileiro. No caso de Michael
Chekhov, ha ainda muito pouco pesquisado ou escrito sobre ele no Brasil. No entanto, no
campo da prética, é uma referéncia atual no desenvolvimento de pesquisas sobre o trabalho
do ator, principalmente no Rio de Janeiro, a exemplo de Hugo Moss (pesquisador irland€s,
naturalizado no Brasil e membro do MICHA - Michael Chekhov Association - EUA), que
comenta que “o ator brasileiro responde bem a essa técnica”. Nicolau Antunes, docente da
Universidade de Evora (Portugal), também desenvolve pesquisas sobre essa técnica e, em

oficina ministrada de curta duracdo para os grupos Os Geraldos®, Boa Companhia’ e o

* Fundado em 1958 por um grupo de alunos da Escola de Direito do Lago de Sdo Francisco, sendo um deles
José Celso Martinez Corréa, hoje o principal diretor do Oficina e responsdvel pela formacdo de centenas de
atores, como Etty Fraser, Maria Alice Vergueiro do Tapa na pantera Leona Cavalli, entre outros, ao longo de
suas décadas de existéncia.

® Foi um dos mais importantes grupos teatrais brasileiros das décadas de 50 e 60. Inicia-se em 1953, tendo
promovido uma renovacio e nacionalizacdo do teatro brasileiro, e dd por encerradas suas atividades em 1972.

’ Importante teatro brasileiro fundado em 1948 na cidade de Sdo Paulo. Por ele, passaram grandes atores e seu
repertério de pecas privilegiava autores nacionais.

¥ Os Geraldos é um grupo de teatro de Campinas do qual sou atriz e uma das fundadoras. Os integrantes da

parte pratica da pesquisa também fizeram ou fazem parte deste grupo. Esse coletivo surgiu de um desejo de
um grupo de atores, recém-formados pelo Curso de Graduacdo em Artes Cénicas da Unicamp, de fazer um
teatro que abarcasse um publico variado e extenso, com contetido de ficil compreensdo, porém que, em sua
simplicidade, ndo perdesse qualidade poética. O trabalho do grupo vem sendo desenvolvido hd quatro anos e
conta, em seu repertério, com trés espetaculos: Niimeros, dire¢do de Roberto Mallet, com estreia em 2008,
Hay amor!, direcdo de Veronica Fabrini, com estreia em 2009, e Numeros para crianga, dire¢do de Roberto
Mallet, com estréia em 2011 — espetdculos com que o grupo ja ganhou importantes prémios nos festivais de
que participou, sendo contemplado também por relevantes leis de incentivo a cultura.

® Boa Companhia é um reconhecido grupo de teatro de Campinas, com uma trajetéria de quase 20 anos, do
qual Veronica Fabrini é fundadora e diretora artistica.
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Grupo Matula Teatrolo, durante uma estadia no Brasil em 2011, também teceu comentario
semelhante.

Desse modo, no primeiro capitulo desta disserta¢do, trazemos, para o leitor, uma
recuperacdo histérica e uma exposi¢cdo dos trabalhos desenvolvidos por esses dois
pesquisadores: Kusnet e Chekhov. Buscando unir os pontos que nos distanciam de
Stanislavski — um avanco cronolégico de espaco e tempo, entre Rissia e Brasil e entre o
inicio do século passado e a atualidade —, abordaremos uma técnica e um método para o
trabalho do ator, que tiveram suas raizes no Sistema de Stanislavski.

No rastro deixado pelos herdeiros, esse capitulo, contaminado pela historia,
tradicio e imbricacdes da vida na arte desses pesquisadores, abarca a busca pela
compreensdo do percurso e metamorfoses deste pensar/ensinar/fazer. Eles fundamentam e
servem de base para as reflexdes tecidas a partir da parte prética da pesquisa.

O segundo capitulo oferece ao leitor uma exposicdo e andlise do trabalho
desenvolvido por trés encenadores russos atuais — Anatoli Vasiliev , Tatiana Stepatchenko e
Mikhail Chumachenko -, oriundos da tradicdo stanislavskiana, guiada por duas
perspectivas: a tradicdo enquanto memdria em constante processo de atualizagdo e o
trabalho sobre si. Apresenta outra possibilidade de rastrear elementos do Sistema de
Stanislavski, estabelecendo comparacdes entre as diferentes visdes abarcadas - ainda que
todas tenham o mesmo pai- e oferece uma pequena amostragem que nos permite entrar em
contato com ideias atuais sobre nosso tema em seu lugar de origem.

A elaboracdo deste capitulo se deu em virtude de minha participagao, em outubro
de 2010, no ECUM — Encontro Mundial de Artes Cénicas —'', que trouxe para o Brasil seis
grandes encenadores/ pedagogos russos, entre os quais estavam os trés nomes assinalados
acima. Essa experi€ncia, embora ndo estivesse programada para servir ao trabalho,
representou decisiva contribui¢do a pesquisa, na medida em que me deu a rara oportunidade

de entrar em contato quase que diretamente com a fonte, ja que esses pesquisadores, em sua

' Matula Teatro é também um grupo de teatro de Campinas, com uma trajetdria artistica de mais de 10 anos.
Esse grupo, no momento em que a pesquisa foi realizada, tinha sede no mesmo prédio que o grupo Os
Geraldos, o Espago Cultural Rosa dos Ventos, que ainda se localiza em frente a sede da Boa Companhia.
11 . .

Realizado em Belo Horizonte/MG.



maioria, estudaram com alunos que tiveram contato direto com Stanislavski. Além de
serem pesquisadores russos, o que corrobora aspectos inerentes a tradicdo da qual
Stanislavski despontou. De modo que, apresentarei também, como apéndices da pesquisa, a
transcricao de cinco das conferéncias realizadas, uma entrevista com um dos diretores sobre
o Sistema de Stanislavski e a descricdo dos exercicios praticos realizados na oficina: “O
Sistema de Stanislavki hoje: elementos basicos do treinamento do ator™.

No terceiro capitulo, o leitor encontrard uma reflexdo sobre o processo de
investigacao pratica dessa pesquisa, que se deu como forma da pesquisadora se colocar no
papel do “sujeito da experiéncia” - que “tem algo desse ser fascinante que se expode
atravessando um espaco indeterminado e perigoso, pondo-se nele a prova e buscando nele
sua oportunidade, sua ocasido”. (BONDIA, 2002: 27) Estardo descritos os procedimentos e
pressupostos do trabalho prético, a fim de exemplificar como se deu a apropriacdo dos
fundamentos encontrados nas reflexdes e andlises tedricas contidos nos capitulos anteriores.

Essa parte da pesquisa foi realizada concomitantemente as leituras e, portanto, ao
processo de andlise e reflexdo tedrica do objeto de estudo, tendo, como metodologia
elementar, a realizacdo de laboratérios semanais de experimentacdo cénica e apresentacdes
publicas. Os laboratérios foram realizados, sobretudo, coletivamente, a partir da
experimentacdo de procedimentos e elementos de criagdo com a obra As trés Irmds, de
Anton Tchékhov (1860-1904).

J4 na inauguracdo oficial do TAM, Dantchenko tinha em mente que seu elenco
montasse uma pe¢a de Thékhov, dramaturgo russo, seu amigo e por quem tinha profunda
admiracdo. Naquela época, seus textos nao obtinham éxito no palco. Era um artista
incompreendido. No entanto, pouco tempo depois da criagdo do TAM, a companhia
montou uma pega sua, sob direcdo de Stanislavski, resultando no estrondoso sucesso da
encenagdo de A gaivota, em 1898. Essa peca ja havia sido encenada antes, no ano de 1896,
foi um grande fracasso e fez o escritor pensar seriamente em parar de escrever para o teatro.
Entretanto, no encontro com os idealizadores do TAM, havia um desejo mutuo de inovagao

da arte cénica, fator que provavelmente favoreceu uma boa encenagdo da peca.
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A partir de entdo, Tchekhov passou a escrever suas pecas para serem montadas e
apresentadas no TAM - Tio Vdnia, As Trés Irmds e, por dltimo, pouco antes de seu
falecimento, O Cerejal.

“S6 o TAM conseguiu levar a cena alguma coisa do que
nos legou Tchékhov, e o fez no momento em que os artistas e a
companhia estavam em fase de formacdo. Isso aconteceu porque
tivemos a sorte de encontrar um novo enfoque para ele”.

(STANISLAVSKI, 1995:301)

Aqui Stanislavski se refere ao que nomeou de linha da intuicido e do sentimento,
dizendo respeito a uma abordagem que pretendia mais do que levar a cena o dizer das
palavras escritas pelo dramaturgo; desejava revelar o que estava oculto nas pausas e, por
meio das acdes dos atores e da composicdo dos objetos, sons, decoragdes, atmosfera,
irradiar o sentimento interior das personagens thekhovianas. Apenas com esse novo
enfoque, o trabalho do dramaturgo pdde encontrar plenitude.

Aqui vale a pena lembrar que o homem, com os estudos de Sigmund Freud (1856-
1939) — A interpretagcdo dos sonhos, publicado pela primeira vez em 1899 — e de Jung
(1875-1961), comeca a ser vasculhado em sua dimens@o inconsciente, em sua dimensao
interior.

Em nossa pesquisa, aproveitamos esse casamento frutifero, valendo-nos do texto
As Trés Irmas, como base e inspiracdo dramattrgica para a investigacdo prética do trabalho
criador do ator por meio de acdes fisicas. Sendo uma obra cldssica da dramaturgia
universal, o texto apresenta uma rica possibilidade de estabelecer um didlogo com a

tradicao:

“Tchekhov ¢ inesgotavel: parece pintar continuamente prosa
do cotidiano, mas aquilo de que fala, no fundo, o que constitui o seu
leitmotiv espiritual nem o acaso, nem o particular, mas sim o
humano, com H grande”. (STANISLAVSKI, 1980:14)

O terceiro e ultimo capitulo € uma confluéncia entre aquilo que se encontra nos

livros, aquilo que se viveu e aquilo que ndo se sabe o que serd, arrematando o processo de

11



pesquisa. Trazendo para o leitor o mapeamento do percurso das experimentacdes de criagdo
em cenas teatrais, que tem duas balizas fundamentais: a inspiracdo dramatirgica do texto
As Trés Irmds e o trabalho criador do ator a partir de elementos presentes no Sistema de
Stanislavski.

Com o intuito de discutir procedimentos possiveis para o trabalho de criacdo do
ator, o capitulo fard uma andlise descritiva dos laboratérios realizados, bem como uma
reflexdo, no sentido de tecer uma revisdo sobre os conceitos abordados pela teoria apds
terem sido vivenciados e, por isso, redimensionados.

Para melhor compreensdo desse capitulo e a fim de que a dissertacdo tenha uma
utilidade que ultrapasse a sua leitura e possa servir a pratica do trabalho do ator, encontra-
se, nos apéndices, a descricdo dos exercicios realizados em uma das oficinas'? que fizeram
parte dessa pesquisa e serviram de base para estruturacdo da investigacdo prética.

A escolha por apresentar ao leitor primeiramente uma andlise e reflexdo sobre o
trabalho de pesquisadores/atores/diretores que trabalharam a partir de principios da tradicao
stanislavskiana e s6 depois a minha experi€éncia com isso, se deu em virtude da tentativa de
transpor o percurso e a forma que este conhecimento chegou a mim.

Num primeiro momento, tive contato com os livros de Stanislavski em portugués,
depois descobri o trabalho de dois de seus herdeiros — Kusnet e Chekhov. Percebi que
somente o contato com os livros ndo seria suficiente, no entanto eles sdo (e foram) uma
espécie de guia introdutério nos procedimentos, elementos e termos, sendo por isso,
essenciais, para uma compreensdo mais aprofundada do fazer. E é fundamental para
compreensdo dessa pesquisa que o leitor possa também ser guiado primeiramente pelos
herdeiros mais antigos, depois por Mestres mais atuais, para entdo ter o contato com o
trabalho prético e as reflexdes advindas do embate e/ou comunhdo com as propostas

apresentadas nos capitulos anteriores.

"2 A oficina mencionada ¢ “O Sistema de Stanislavski hoje: elementos basicos para o treinamento do ator”,
ministrada pelo prof. Mikhail Chumachenko, no ECUM (Belo Horizonte, 2010).
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O Sistema de Stanislavski: ponto de partida e elementos geradores fundamentais

Aos nove anos, morava ainda em Piracicaba, interior de Sao Paulo, e estudava
numa escola que propunha trabalhos em grupo em quase todas as disciplinas. Lembro-me
da minha professora da terceira série, a Helena, tdo querida por nés, seus alunos. Um dia
nds nos debrucamos na mesa dela dizendo que queriamos fazer um trabalho em grupo sobre
matematica. Ela, com as trés alunas em sua frente, contou-nos uma historia sobre uma
classe de alunos que ndo conseguia entender o que era fracdo. A professora desta turma
preparou uma aula com magas e foi dividindo as frutas em pedacos e, assim, seus alunos
conseguiram compreender. Depois da ideia dada pela professora, fomos as trés
empolgadissimas para casa da Paula (que morava num condominio gigante, com floresta e
piscina — como um simulacro da propriedade rural de Késtia, em A Gaivota). O trabalho se
transformou numa peca de teatro. E essa foi a minha primeira atuagdo (como atriz e
dramaturga).

Num outro dia em sala de aula, tinhamos que escrever uma reda¢do, com tema
livre, e eu escrevi a “nossa” peg¢a. Para resolver o problema da protagonista, ja que éramos
trés, criei trés professoras: uma boazinha que os alunos ndo respeitavam, uma bem brava
que também ndo se fazia entender e a professora que conseguiu fazer os alunos
aprenderem. Eu faria a professora brava. A nossa heroina real, a professora Helena, bancou
a nossa ideia e resolveu incluir a classe toda: eles seriam os alunos da nossa sala. Entao,
com ajuda da professora de teatro da escola, Simone Cintra® (que no ano seguinte foi
minha primeira professora de teatro), montamos a peg¢a, que foi apresentada na festa de fim
de ano para toda escola e pais.

Foi uma experiéncia fantastica para mim, porque eu via os alunos mais velhos
fazendo teatro e morria de vontade de estar 14. No ano seguinte, entrei para o grupo de
teatro do colégio, sob direcao de Simone Cintra. Nesse grupo, Jalia Cavalcanti dos Santos,

que atualmente faz parte do mesmo grupo que eu — Os Geraldos — também estava.

13 Mestrado e Doutorado pela Faculdade de Educagio da Unicamp, “No Caminho do Mito: um olhar sobre o
processo de criacdo de Nonoberto Nonemorto - Grupo Andaime de Teatro Unimep” e “Narrativas Poéticas
Autobiograficas: (auto)conhecimento na formacgao de educadores”, ambos sob orientagdo de Ana Angélica
Medeiros Albano.
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Lembro-me de que as aulas de teatro eram sempre motivo de alegria, mas também
levadas muito a sério desde entdo por mim. Eu ndo faltava por nada, estudava o texto,
concebia meus figurinos junto com minha avé Julieta, que os costurava, € 0 momento da
apresentacdo era...maravilhoso! Aquele frio na barriga antes de entrar em cena rapidamente
se transformava em sensacdes muito boas quando eu estava no palco. Tudo me parecia
muito mégico e divertido! Eu me vestia de um jeito diferente, pintava meu cabelo e pronto:
acreditava mesmo ser uma personagem. O teatro, para mim, era (e de certa forma € até
hoje) um meio de me aventurar por muitas janelas diferentes.

Quando era crianga, parecia tdo simples o processo de criar um personagem, que
para mim era ficil acreditar que, em cena, eu era mesmo uma personagem. Nunca me
imaginei como outra pessoa em cena, era sempre uma personagem. Isso mostra que, de
certo modo, a consciéncia de que era eu mesma manipulando, forjando um “ser ficcional”
(BONFITTO,2002), ja estava presente intuitivamente desde minha infancia. Essa
consciéncia deixa clara também a coexisténcia de duas realidades: a real (do ator) e a
(ficcional) do personagem.

O primeiro fato para qual gostaria de chamar atencdo aqui € a facilidade com que
eu, quando crianga, acreditava na realidade ficcional da cena. Essa capacidade da crianca
em acreditar numa realidade ficcional, € o que Stanislavski chama de “fé cénica”
(STANISLAVSKI, 1968) e ele mesmo, ao tentar explicar para o leitor o que quer dizer com
isso, faz uso de um exemplo de uma crianca brincando. Facilidade que nem sempre € facil
de se manter depois de grande.

Essa € uma das primeiras caracteristicas fundamentais para o desenvolvimento do
trabalho do ator que Stanislavski explica em seu Sistema. Em Kusnet, esse elemento se
transformara no que ele nomeia de “instalagdo cénica”, como veremos a diante.

O intuito do ator em relacdo ao publico € sempre o de convencer o espectador da
realidade da vida do espirito humano que esté representando. Convencer. Como convencer
alguém de algo em que ndés mesmos nao acreditamos? Como um bom vendedor, que se

importando com o que vende, deve valorizar, acreditar e agir como se aquele fosse
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realmente o melhor produto do mundo (pois para o vendedor, ele realmente o €). Assim, ele
consegue convencer até o comprador mais descrente em seus produtos.

Do mesmo espirito necessita o ator. E essa crenga na realidade ficcional da
personagem deve o levar a agir como se ele mesmo estivesse naquela situacdo ficcional.
Aqui, podemos perceber como a ac¢do é um elemento central e convergente, do qual o ator
se utiliza para tornar concreta a realidade ficcional da personagem. No entanto, de nada
adiantaria realizar uma ac¢io sem fé cénica.

Sendo assim, podemos constatar também que os elementos desse Sistema possuem
uma interdependéncia que determina seu modo de entendimento em conjunto, ou seja,
sistémico (por isso Sistema), relacional, tendo na acdo fisica, um ponto de convergéncia.

Intrinsecamente ligado a esse elemento, temos a nocdo de verdade cénica. Ao
surgir o se criador, o artista deve acreditar com a mesma sinceridade com que acredita na
verdade auténtica, ou com mais entusiasmo ainda, ndo importando a estética adotada pelo
diretor ou o registro de interpretacdo escolhido pelo ator, desde que sejam convincentes,
isto é, verdadeiros ou verossimeis.

Com a leitura de Minha Vida na Arte, fica evidente que o que movia Stanislavski
em suas buscas pela realizac¢do plena do trabalho do ator: conseguir passar para seu publico
algo verdadeiro, que tivesse uma profunda ligacdo com a realidade, que falasse de sua e da
realidade de seu publico, do ponto de vista humano.

No inicio do século 20, época em que Stanislavski inicia suas pesquisas, 0 mundo
pulsava no ritmo das novas ideias, seduzido pelas promessas da segunda revolucdo
industrial e pelas novas correntes politicas, tendo como epicentro a Europa. Nesse contexto,
a arte russa protagonizou uma reviravolta sem precedentes na histdria, € com o teatro nao
foi diferente. Tudo parecia clamar por uma revolu¢do! Na politica, perdurava o regime
autoritdrio czarista e, no teatro, identificava-se nos atores uma interpretacdo vaidosa e
caricata, na qual quase tudo soava muito superficial. Stanislavski desejava fazer um teatro
que comunicasse com seu publico verdadeiramente. Buscava encontrar maneiras objetivas
de se realizar o trabalho do ator, que ndo dependessem exclusivamente do talento e da

intuicdo. Por esses motivos, trabalhou muitos anos.
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Em outubro de 2010, participei de uma oficina com Mikhail Chumachenko,
professor da escola russa (GITIS) e que estudou com Maria Knébel, aluna direta de
Stanislavski. Nessa oficina, Mikhail nos disse que o primeiro exercicio que Stanislavski
fazia com seus alunos era o “Exercicio do espelho”, que consistia em imaginar que se
esteve numa situacdo muito feliz ou muito triste e, em seguida, ir para um espelho. Entdo,
deveria subir no palco e imaginar que o publico era este espelho. O equivoco mais comum
cometido pelos alunos era que eles se furtavam de pensar por que estavam indo diante do
espelho e ficavam se mostrando (representando) muito felizes, dando pulos de alegria ou
chorando loucamente, como se fosse possivel ser real essa situagdo e comunicdvel para o
publico. Geralmente, nessas situagdes, vamos ao espelho para nos recompor, ndo para ficar
admirando ou mostrando caras de felicidade ou dor. Com isso, Stanislavski pretendia
ensinar que nao se trata de sentir, quem tem que sentir algo € o publico, ndo o ator; ndo é
uma questdo de vaidade, mas sim de traduzir um sentimento verdadeiro, de fazer isso
chegar ao publico, ndo ficar somente com o ator.

A partir desse exemplo, também é possivel identificar mais dois elementos do
Sistema: a coexisténcia de uma esfera interior e uma exterior na realizacdo de uma acao
fisica. A personagem poderia estar terrivelmente abalada internamente, mas, em frente ao
espelho, surge para disfarcar seu interior, numa composi¢do externa que pouco aparenta
grande sofrimento. O outro elemento € a existéncia de um objetivo em toda acdo que se
realize. Era nesse ponto que residia boa parte da confusdo da maioria dos alunos: qual o
objetivo que o levou ao espelho? Recompor-se, disfarcar € nao mostrar seu sentimento.

H4, ainda, outros intimeros elementos, como a imaginacdo, o tempo-ritmo, a
memoria emotiva, entre outros. Veremos como outros pesquisadores abordaram e re-
nomearam esses mesmos elementos em seus trabalhos. Como sujeitos da experiéncia,
padeceremos a eles, sempre atentos ao perigo, apontado por muitos pesquisadores da
tradicao stanislavskiana, de utilizar o Sistema de Stanislavski de forma fragmentdria, sem
compreender os principios fundamentais que o regem.

Segundo registros que encontramos nos livros de Knebel e Kusnet, no final de sua

vida, apés realizar descobertas acerca da acao fisica, Stanislavski desenvolveu o Método
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da analise ativa, pratica que envolvia automaticamente todos os elementos do Sistema. No
entanto, nunca escreveu nada sobre isso. Foram os registros de seus sucessores e
pesquisadores que se dedicaram a continuar essa busca, como é o caso de Kusnet, que
trouxeram seus ensinamentos até nossos dias, como veremos no primeiro capitulo.
Convido, entdo, vocé, leitor, a se aventurar pela vida e arte de pesquisadores,
atores e diretores, todos com uma questdo latente em comum: como encontrar formas de
realizar o trabalho criador do ator, como encontrar o sentimento de verdade e ser capaz de

“transmitir a vida auténtica do espirito humano™?

“E se ndo € possivel domind-lo de imediato, ndo seria
possivel fazé-lo por partes, ou seja, montando-a a partir de
elementos isolados? Se precisamos trabalhar cada um deles
separadamente, sistematicamente, mediante toda uma série de
exercicios, que seja assim! J4 que a natureza deu aos génios a
capacidade de atingir o estado criador com plenitude, quicd atinja
aproximadamente o mesmo estado depois de um grande trabalho
sobre si mesmo”. (STANISLAVSKI,1995:412)
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“No fundo, € esta a unica coragem que se exige de nés:
sermos corpjosos diante do que nos € wals estranho, mais
waravilhoso e wmals Inexplicdvel entre tudo com que nos
deparamos”, (Rainer Maria Rilke, #77#-7€)
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1. Herdeiros de Stanislavski

Este capitulo ird tratar dos atores-pedagogos — Michael Chekhov e Eugénio Kusnet
- abordando a relacdo entre pesquisa teatral e processo de formagdo, visto que esta relacao
estard presente entre estes mestres. Tendo como referéncia a abordagem em dupla via
(encenacdo e pedagogia), realizada pela prof. * Dr.* e diretora Maria Thais Lima Santos, em
sua tese de doutorado V. Myerhold, o encenador pedagogo (ECA, USP, 2002), essa
pesquisa ird abordar o Sistema de Stanislavski e seus sucessores na dinamica entre atuacao
e formacao do ator.

Segundo Stanislavski: “Mais de vez me convenci de que, entre os sonhos de um
diretor de cena e sua realizacdo, ha uma grande distancia e de que a arte nova precisa de
novos atores com uma técnica completamente nova” (STANISLAVSKI, 1995:396). No
caso de Myerhold, segunda a autora, o processo de formagdo de seus atores estava
intimamente ligado ao processo de encenacdo de uma nova montagem teatral que resultava
no desenvolvimento de sua pesquisa. Dessa forma, hibridam-se duas instancias: a
encenagdo e a formacao, tornando a escola um espaco fértil também para consolidagdo de
pesquisas sobre novas linguagens na drea teatral.

A pesquisadora francesa Béatrice Picon-Valin, também especialista em Myerhold,
diz que “A pesquisa ¢ a pedagogia sdo necessidades que caminham juntas. Nao ¢ nas
escolas que jd existem que os encenadores vio encontrar seus atores. E preciso que eles
formem novos atores.” (PICON-VALIN/Conf. ECUM 2010)14.

Nesse sentido, a escola, ou o estidio, ou qualquer espaco de formacdo de novos

atores, € um espago fértil para o desenvolvimento de pesquisas, para a aplicacdo e

'* As conferéncias do ECUM (Belo Horizonte, 2010), cujo contedido completo estd transcrito nos apéndices,
quando citadas no texto base, serdo colocadas desta maneira: (Sobrenome do conferencista/Conf ECUM
2010).
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reformulacido de novos métodos ou técnicas. Como ja mencionamos na introducao, foi com
a criacdo de novos Estudios que formavam novos atores, que Stanislavski pode aplicar e
desenvolver os elementos de seu Sistema. Mesmo que de maneiras distintas, observamos
semelhancas no caso de Chekhov e Kusnet, observando que o ato de ensinar novos atores
caminhou junto com o desenvolvimento de suas pesquisas. Os dois t€ém o foco muito claro:
apoiados no Sistema de Stanislavki, buscam apontar ao ator caminhos objetivos para que
ele realize seu trabalho criador.

Os trabalhos deles serdo apresentados segundo um percurso espacial que se inicia
na Russia, passando por outros paises da Europa e pela América até chegar ao Brasil, e um
percurso temporal, que vai aproximadamente de 1920 (quando Chekhov emigrou da Russia
para a Europa e depois para os EUA, para por em prética suas proprias técnicas), passando
pelas décadas de 60 e 70 (quando Kusnet trabalhou com grupos de teatro no Brasil).

Este percurso aponta para um olhar sobre o trabalho de Stanislavski que vai
tomando distancia. Chekhov estudou com ele, emigrou da Russia para Inglaterra e depois
para os EUA e Kusnet, atuava na Russia sob sua influéncia, mas nunca teve um contato
direto com o Mestre. S6 anos mais tarde, quando ja estava no Brasil, leu seus livros,
tomando conhecimento do Sistema e, por seu crescente interesse, foi a Russia e estudou
com alguns de seus discipulos.

Tais percursos, entretanto, ndo sao lineares. A técnica de Chekhov, como veremos
a seguir, ainda estd viva, inclusive no Brasil. No entanto, se suas pesquisas tivessem sido
continuadas, que novos avangos veriamos? Atentamos para o fato de que esse capitulo
cumpre uma funcgdo de recapitulacdo historica, para que possamos entrar em contato com
suas ideias e pensamentos desde sua origem. No entanto, como pesquisadora, meu
questionamento pretende ir além, ultrapassando a barreira do histérico e buscando, na
pratica, levantar novas questdes e procurar maneiras proprias de respondé-las, como
veremos no capitulo trés.

A 1importancia desse capitulo estd em construir e apresentar para o leitor a
trajetoria ja percorrida por esses herdeiros, com a tentativa de, no processo de andlise

complementado pela experimentacio, encontrar um caminho préprio.
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Como vimos na introducdo, ao final de sua vida, Stanislavski considerava que o
Sistema, um conjunto de praticas e principios que pudesse auxiliar o ator a ser capaz de
“dar vida” a um papel em cena, de modo verdadeiro, buscando uma relagdo com a plateia
que ultrapassasse os limites de uma comunicacdo puramente racional, ainda ndo estava
completo e ndo seria totalmente efetivo.

Foi nesse finalzinho que ele questionou o modo de abordar os vdrios elementos de
seu Sistema. Seria preciso encontrar uma abordagem que desse conta de todos os aspectos
de modo mais visceral, natural, inter-relacionado, ndo separadamente, sem o risco do ator
cair na armadilha de uma criagdo puramente racional ou analitica.

Inserido nesse contexto, um de seus alunos e integrante do Primeiro Estidio do
Teatro de Arte, Michael Chekhov, mergulhou nessa busca que o levou para o estudo
aprofundado e direcionado para criacdo de acOes fisicas internas, sempre sobrepostas por
acoes externas. Ele investigou e concebeu préticas para o ator que o permitissem entrar em
contato com seu interior, com sua psique, com sua imaginacdo para, partindo desse
primeiro forro interior, criar gestos e/ou agdes externas preenchidas por a¢des (motivacoes)
internas. Desse modo, as chamadas motivacdes ou acdes internas ndo seriam criadas de
modo puramente racional, mas por meio de experimentagdes praticas, permitindo que corpo
e psique pudessem se comunicar de modo mais intuitivo e organico.

Kusnet, por sua vez, depois de retornar a Russia, conduz sua investigacdo para o
que nomeou “Método da andlise ativa”. Segundo Knebel, nessa metodologia, a busca era
também a de resolver o problema da racionalizacao pura.

A Histéria nos conta que Chekhov teve de emigrar da Russia, pois suas produgdes
eram demasiado experimentais para os soviéticos. Ora, Knebél ficou na Russia e quando
Kusnet retornou a terra natal, teve contato com ela. Chekhov, nessa época, ja ndo estava

mais 14 e desenvolvia seu trabalho nos EUA.

1.1. Breve esclarecimento: Sistema, Método ou Técnica?
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Um sistema, a partir de definicdes encontradas em diciondrios da linguagem
portuguesa, pode ser entendido como um conjunto articulado em rede, cujas partes formam
um todo e cujo sentido se estabelece na relacio de suas partes.

Nas aulas na Rissia de que pude participar, a nomenclatura usada pelos
professores russos é a de Sistema de Stanislavski e ndo Método (como ja ouvi e li
algumas vezes). E faz todo sentido que assim seja, pois, além da interdependéncia das
partes, acrescentamos que Sistema ¢ algo que ndo se fixa, estd em ebulicdo e tem um
carater modernizante. J4 Método é algo que individualiza, € uma construcio no entre o que
traz o individuo e o que sua individualidade faz disso. E o como fazer. Um Sistema pode
englobar, portanto, varios Métodos.

Uma referéncia com berco stanislavskiano muito conhecida no EUA, por exemplo,
€ Lee Strasberg (1901-1982). Ele desenvolveu seu proprio Método, baseado nos principios
e procedimentos do Sistema, estudados a partir do contato com os diretores russos Richard
Boleslavski (1889-1987) e Maria Knébel - ambos alunos diretos de Constantin Stanislavski,
principalmente a partir dos estudos sobre Memoria Emotiva, deixando também sua
experiéncia registrada no livio Um sonho de paixdo (1990), publicado nos EUA em 1987,
alguns anos depois de sua morte.

O titulo do principal livro de Kusnet é Ator e Metodo e ele, constantemente, faz
uso das palavras metodologia e método em seus escritos, o que é perfeitamente justificivel
nesse caso, uma vez que ele pretendeu criar procedimentos para uma realidade e um
conjunto de atores especifico, brasileiros, mas embasado pelos elementos presentes no
Sistema.

Chekhov fala em “sistematizagdo de uma técnica” (CHECHOV, 1986). Nesse
caso, a nomenclatura técnica torna evidente o0 modo como Chekhov pretendeu se apropriar
do Sistema: ele almejou desenvolver uma técnica. Ora, a técnica € sempre algo que nao
pode ser desconectado de seu artesanato. Saber determinada técnica passa
indiscutivelmente pelo fazer. Quando alguém domina a técnica do ballet cldssico, por
exemplo, isso significa que esse sujeito sabe dancar o ballet. E € por meio do dominio dessa

técnica, das possibilidades que ela apresenta, que esse sujeito artista ird criar sua poesia.
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Sendo nomeadas como Método ou Técnica, essas e também outras pesquisas que
versam sobre o trabalho do ator a partir de pressupostos stanislavskianos, mas que nao
foram citadas por essa pesquisa, fazem parte do mesmo arcabouco, tém a mesma raiz e
constituem em galhos e folhas do mesmo Sistema (dai a sua poténcia geradora, sempre
aberta ao novo). Além da importancia, sinalizada na introducdo, de se compreenderem os
elementos do Sistema de Stanislavski sempre em relacdo uns com os outros, pois eles
foram concebidos para serem partes de um sistema, destacamos o cardter modernizante que
acompanha o conceito de Sistema. Esta qualidade permite a possibilidade e a necessidade
de reconhecer diferentes pontos de vista sobre o tema durante outras épocas e culturas em

que foi concebido e, ainda, olhar para o trabalho do ator no momento atual.

1.2. Michael Chekhov

Os ensinamentos de Stanislavski foram concebidos
para os atores do Teatro de Arte de Moscou, num determinado
periodo histérico e numa determinada localizagdo geografica,
aspectos que definem um contexto bem distinto do nosso.
Michael Chekhov, que também era sobrinho de Anton
Tchékhov, estudou com Stanislavski, foi um de seus mais
brilhantes alunos e, a partir dessa experi€ncia, sistematizou

uma técnica para o trabalho do ator. Esta foi bastante

difundida para os atores do Ocidente, primeiramente para os atores da América do Norte,
especialmente para os que trabalhavam na Broadway e em Hollywood.

Nesse sentido, o principal foco do trabalho de Chekhov e talvez sua maior
contribuicdo para o desenvolvimento do Sistema de Stanislavski foi a sistematizacdo de
exercicios fisicos elaborados especificamente para o ator, que encontramos em seu livro
Para o ator. No desenvolvimento desses exercicios, o trabalho de criacio do ator ndo
precisa ser ligado diretamente a personalidade ou  a histéria pessoal do ator, mas deve

ser desenvolvido usando o que Chekhov chama de “Criatividade Individual”. Assim, é
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possivel trazer para o trabalho do ator ndo sé os planos reais, mundanos, da sua experiéncia,
mas também os terrenos do subconsciente em que residem as nossas imagens universais e
arquetipicas. Com este livro, sua técnica pode ser difundida e estudada em muitos outros
paises, dentre eles o Brasil.

Além da experiéncia em Moscou, esteve também em outros paises da Europa,
tendo trabalhado com diretores e atores de diferentes tradicdes. Foi na Inglaterra que
iniciou de fato experimentos com sua propria técnica, como diretor do Teatro Chekhov,
que, as vésperas da II Guerra Mundial, foi transferido para os EUA, onde os experimentos
prosseguiram até serem adiados indefinidamente, quando muitos dos atores do género
masculino foram convocados pelo exército.

Todavia, em 1942, foi convidado para trabalhar em Hollywood, onde se tornou um
professor de atuacdo para estrelas de cinema, atuou em muitos filmes e publicou seu livro,
Para o Ator. Entre atores de destaque em Hollywood que estudaram com ele, estavam:
Beatrice Straight, Gary Cooper, Marilyn Monroe, Gregory Peck, Patricia Neal, Clint
Eastwood, Anthony Quinn, Ingrid Bergman, Jack Palance, Lloyd Bridges, e Yul Brynner
(que escreveu o prefacio de Chekhov Para o ator).

Dois anos antes de sua morte, no ano de 1957, enviou seu livro a atores,
universidades e escolas de formagao de atores nos EUA. O texto comecou a chamar a
atencdo dos alunos de teatro ao longo dos anos, e o interesse sobre Chekhov e sua técnica
comecou a crescer. No entanto, quando ele faleceu em Hollywood, Califérnia, em 1955,
ainda nao havia estidios ou escolas onde interessados em sua técnica pudessem estudar.

Somente 25 anos depois, em 1980, Beatrice Straight e Robert Cole abriram o
Michael Chekhov Studio, em Nova York. O estidio fechou suas portas em 1990. Em 1999,
foi fundado, nos EUA, o MICHA - Michael Chekhov Association”, uma organizacao
dedicada a tarefa de promover o trabalho de Michael Chekhov, que conta, em seu corpo
docente, com professores, como Joanna Merlin e Beatrice Straight, que foram certificadas

pelo proprio Chekhov. Atualmente, a atuacio do MICHA, que tem sede em Nova York,

'3 Site oficial: www.michaelchekhov.org
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estende-se por vdrios estados e cidades dos EUA, Europa e até no Brasil '°. Contudo,
embora Michael Chekhov seja uma referéncia mundial, até conhecida por muitos atores
brasileiros, Chekhov € conhecido no Brasil, sobretudo, por meio de seu livro, Para o ator.
Sua prética, porém, ainda € pouco explorada em nosso pais.

Nesse livro, Chekhov traz a descri¢do e proposicdo de uma sistematizacdo de uma
técnica muito bem definida e desenvolvida em 16 anos de trabalho no TAM como ator,
professor, diretor e, finalmente, principal dirigente do Segundo Estidio do Teatro de Arte
de Moscou. Logo no inicio do livro, o autor observa que, para compreensao total de seus
ensinamentos, serd necessdria uma aplicacdo prética dos exercicios prescritos. Vi, entdo,
uma possibilidade de me utilizar dos exercicios descritos no livro na parte pratica desta
pesquisa. Desse modo, no capitulo trés, serdo abordados desdobramentos e a
complementacio da reflex@o da leitura de seu livro a partir da prética.

Na selecao dos conteidos que serdo abordados nos sub-capitulos que seguem,
optamos por nos ater aos principios que fundamentam e introduzem a sistematizacdo da

técnica desenvolvida por esse discipulo.

1.2.1. Corpo e psicologia: dois principios basicos

A dimensio psico-fisica’” do trabalho do ator é uma premissa bdsica. O ator, sendo
ele mesmo o préprio instrumento de sua arte, deve, entdo, lutar para que seu corpo e sua
mente estejam em completa harmonia. Muitos atores sdo capazes de compreender a
natureza de um papel, suas emog¢des, mas, a0 mesmo tempo, sdo incapazes de expressar
isso de modo verossimil no palco. Como se sentissem seu corpo acorrentado. E €

exatamente por esse descompasso entre a mente € o corpo que Chekhov justifica a

19 No Brasil, ainda ndo existem muitos trabalhos académicos sobre o assunto, pelo menos nas fontes de
pesquisa disponiveis on-line das principais universidades do pais, ndo encontrei registros de trabalhos
concluidos sobre a técnica de Michael Chekhov. Existem cursos e workshops ministrados por Hugo Moss,
membro do MICHA, com sede na cidade do Rio de Janeiro —RJ. Mais informagdes no site oficial:
www.michaelchekhov.com.br.

' Este termo aparece nos trabalhos de Stanislavski — A criagdo de um papel (STANISLAVKI,1984), e depois
também em Grotowski — Em busca de um teatro pobre (GROTOWISKI,1987) e Eugénio Barba — A arte
secreta do ator (BARBA e SAVARESE, 1995).
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imprescindibilidade de exercicios fisicos, que devem ser preparados de acordo com as
necessidades especificas da profissao de ator.
Esses exercicios, apesar de nomeados como exercicios fisicos, devem ter em si o

desenvolvimento de uma qualidade interior:

“O corpo de um ator deve absorver qualidades
psicologicas, deve ser por elas impregnado, de modo que o
convertam gradualmente numa membrana sensitiva, numa espécie
de condutor e receptor das imagens, sentimentos, emocdes e
impulsos volitivos de extrema sutileza.” (CHEKHOV,1986:02)

Segundo Guinsburg, em seu livro Stanisldvki, Meirhold & Cia (2001), no final do
século XIX, a arte de interpretar do ator, por um lado, estava dominada pelo uso de clichés
teatrais e, portanto, sem profundidade, e, por outro, pela teoria romantica da representagao
inspirada, apaixonada. O ator dessa época considerava que a arte teatral deveria surgir da
inspiracdo, da subjetividade. Nesse caso, além do ator interpretar com excesso de
convengdes, maneirismos e €nfase na forma, ele ficava refém de seu temperamento, com a
emog¢do sem controle, representando aos gritos, quase em histeria. Chekhov, inserido nesse

contexto, assim como Stanislavski, acreditava que

“a verdadeira tarefa do artista criativo nao é meramente copiar a
aparéncia exterior da vida, mas interpretar a vida em todas as suas
facetas e profundidade, (...), deixar que o espectador olhe mais além
das superficies e dos significados da vida.” (CHEKHOV,1986:03).

Segundo o pensamento de Chekhov, o corpo do ator deve ser moldado e recriado a
partir de dentro, levando-se em conta a psicologia como fonte, pois de 14 podem brotar
todos os estimulos sensitivos e imagens que propulsionam um corpo a agir, a mover-se
fisicamente. Para o desenvolvimento do ator, portanto, primeiramente se devem fazer
exercicios psicoldgicos especiais (dos quais, ele exemplifica nove em seu livro) que visam

a desenvolver o elo entre psicologia e corpo, e ainda a riqueza da prépria psicologia.
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O ator, além de se exercitar, deve constantemente ampliar seu circulo de
interesses, tentando penetrar no modo de pensar de personagens de pecas de outras épocas,
de paises distintos do seu, de pessoas com as quais ndo simpatiza, imaginando-se como se
vivesse em circunstancias diferentes da sua prépria. No desenvolvimento desse trabalho, é
preciso acabar com toda critica desnecessdria e ser muito objetivo. Finalmente, o ator deve
conhecer seu corpo e sua mente, saber seguir, controlar e reagir a seus impulsos.

Os exercicios sdo descritos de forma detalhada e sdo extremamente fisicos, mas
sempre com uma motivac¢do da psique. Por exemplo, fazer um gesto de levantar um brago.
Antes de fazé-lo, o ator deve imaginar o que o impulsiona a fazer esse gesto, o que o
motiva, ou simplesmente imaginar que se tem um braco imagindrio que faz o gesto antes e
o braco real o faz em seguida. O importante é que nada € puramente fisico. Vocé se coga
quando hd algo em vocé que lhe da coceira, vocé ri quando acha algo engragado, assim por
diante. Ou seja, na realizacdo de uma acdo hd sempre a coexisténcia de duas dimensdes: a
interna e a externa. Os exercicios sdo apresentados para serem realizados em sequéncia,
um apds o outro, no intuito do ator se acostumar e treinar sua capacidade de imbricar, nas
acoes fisicas, uma motivacao da psique, uma dimensao interior.

O autor se utiliza de inlimeras imagens para alimentar esse trabalho fisico, sendo
que a primeira abordagem que nos apresenta nomeia de “trabalho com as qualidades de
movimento”. Estabelecendo uma comparacdo com os quatro elementos fundamentais da
natureza — ar, dgua, fogo e terra —, faz-nos imaginar ora que o ar é como uma superficie que
oferece forte resisténcia (terra), ou como uma superficie por onde é possivel fluir (dgua), ou
uma superficie que permite voar (ar) e até mesmo irradiar (fogo). Dessa forma, o ator
trabalha com quatro espécies de movimento: a moldagem (terra), flutuacdo (agua), voo (ar)
e, por ultimo, com algo que ele nomeia de irradiacdo (fogo). Sempre parte de movimentos
amplos e realizados com o corpo todo para gestos mais cotidianos e realizados com
pequenas partes do corpo, como maos e dedos, por exemplo. Sempre ha um movimento
interior, mesmo quando o corpo permanece por algum instante estético.

O primeiro exercicio visa a impregnar o corpo do ator de uma sensacdo de

liberdade e vida mais plena para deixd-lo aberto as experiéncias que virdo. No segundo
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exercicio, o ator deve imaginar que o seu peito € o centro de onde devem partir todos os
movimentos corporais. O peito faz parte do plexo solar, e é o grande centro emocional do
nosso corpo. E possivel deduzir, entdo, que os movimentos do corpo devem ter uma relagio
intrinseca com nossas emocoes, ja que se iniciam no nosso centro emocional. A partir do
terceiro exercicio, o ator comeca a estabelecer uma relacdo com o espaco que o cerca,
deixando-o marcado com formas fortes e definidas e também com objetos, visando,
sobretudo, a habilitar o ator a criar formas para tudo o que fizer no palco. No exercicio de
nimero quatro, os movimentos a serem realizados adquirem, gradativamente, qualidades
mais leves, até chegarem, no quinto exercicio, a seu dpice de leveza.

No sexto exercicio, o ator deve sentar-se, deitar-se, levantar-se e sentir, a cada
movimento, em cada posi¢cdo, que seu corpo estd “irradiando”. Aqui temos dois sentidos
que se complementam nessa mesma palavra. O primeiro diz respeito ao sentido de
gerindio, de continuidade, ou seja, enquanto permanecer sentado, deve sentir que esta
sentando, continua realizando a acdo mesmo quando externamente parece permanecer
estatico numa posi¢do. Mas também indica uma projecdo, uma direcao para, pois “Irradiar
significa dar, transmitir a outrem. Sua contraparte é receber. A verdadeira atuacdo é um
constante intercambio de ambas as coisas.” (CHEKHOV, 1986: 20)

No sétimo exercicio, o ator deve trabalhar com as quatro qualidades citadas
anteriormente (modelagem, flutuacdo, vdo e irradiacdo) apenas em sua imaginagdo, sem
realizar movimentos exteriores.

Chekhov ressalta que todo bom artista deve apresentar quatro qualidades:
desenvoltura, forma, beleza e integridade. Para explicar a desenvoltura, faz, primeiro, uma
distincdo entre as qualidades do personagem e do proprio artista. O que se representa até
pode ser pesado e grotesco, mas 0 modo como o artista o faz deve ser com leveza e
desenvoltura; caso contrdrio, ndo agradara a plateia. Cita, como exemplo, o tombo de um
excelente palhaco — como Charles Chaplin (1889-1977) ou Grock (1880-1959) — que cai
pesadamente no chdo, mas com tanta elegancia e desenvoltura, que € impossivel o publico
ndo rir. A segunda qualidade, a forma, diz respeito a capacidade do ator de dar formas

precisas e nitidas a suas agdes e/ou personagens. Os exercicios mencionados trabalham
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essas duas qualidades. Sobre a terceira qualidade, a beleza, esclarece que, assim como
tantas outras coisas, ela também tem seu lado sombrio. E preciso considerar isso ao
trabalhar com essa qualidade; caso contrdrio, torna-se apenas uma qualidade exterior. E
preciso aplicar belos meios mesmo no tratamento de temas altamente desagraddveis. Os
exercicios que seguem sdo destinados ao treinamento dessa qualidade.

No oitavo exercicio, é sugerido que se comece por uma observacdo do ser
humano, atentando, sobretudo, ao que nos chama a atencdo por ser “belo”. Depois de
despertado esse senso, parte-se para exercicios praticos que se iniciam com grandes
movimentos, reduzindo gradativamente até chegarem a movimentos pequenos e cotidianos.
Chekhov sugere, entdo, que esses movimentos passem por todas as qualidades
anteriormente exercitadas, ressaltando a necessidade de executa-los de modo belo, de uma
beleza que surge do intimo e vai impregnando todo o corpo. Acrescenta que os exercicios
ndo devem ser feitos em frente a um espelho, para que os movimentos nao sejam somente
exteriores, € que o ator deve resistir a tentacdo de querer parecer belo.

A dltima qualidade que deve se tornar inerente ao ator é a Integridade. Essa
qualidade diz respeito a capacidade do ator de relacionar as parte com o todo, ou seja, ao
entrar em cena, levar em conta o que fez antes e o que fard depois. Com isso, o ator serda
capaz de enfatizar os aspectos principais de sua criacdo e seguird uma linha principal de
acontecimentos, auxiliando a prender a atengcao do publico. Com o intuito de treinar essa
qualidade, Chekhov ainda discorre sobre mais um exercicio, para que o ator identifique,
seja na sua prépria vida ou na vida de um personagem histdrico, de um animal, ou mesmo
numa musica, cada parte que o compde, como se fossem quadros pendurados numa parede;

bem como para adquirir um senso agudo de comeco e final de cada pequena parte.

1.2.2. A imaginacao
Segundo o que nos diz o proprio Stanislavski, nem mesmo um passo em cena deve

ser dado sem uma motivacdo interior. (STANISLAVSKI,1984) Ora, a imaginacao
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colabora com a criacdo de uma motivacdo interior, pois, utilizando-se dela, o ator alarga
consideravelmente suas possibilidades de criagdo para uma motivacao interior.

Chekhov fala sobre o poder da imaginagdo para gerar a criatividade. Colocamos a
imaginacdo para funcionar quase sempre a partir de um processo de memoria, no qual
vamos nos lembrando de situagdes e/ou pessoas do passado por meio de imagens, em nossa
mente, que, aos poucos, transformam-se em outras imagens que, embora ndo tenham feito
parte da realidade, suscitam-nos emogdes, desencadeando reacdes. Ou seja, por meio da
imagina¢do, somos levados de um estado de espirito passivo a um estado criativo.

As imagens existem por si mesmas, mas sua expressividade sé se completa por
meio de uma colaboracdo ativa do artista, que deve fazer perguntas as imagens como as faz
a um amigo. Eis o ato de imaginar, de trabalhar a imaginacdo. E preciso olhar atentamente
dentro dessas imagens, para que despertem sentimentos, emocdes e impulsos necessarios a
interpretacdo do personagem. Esse olhar interno nada mais € do que um ensaio por meio de
sua imaginacdo. E isso exige muita concentragao.

A imaginag¢do faz com que a criacdo do ator ndo se encerre em seus proprios
maneirismos, dentro dos limites de sua personalidade, permitindo que o ator se expresse
com maior liberdade, para que confira maior profundidade psicolégica ao personagem da
peca, contribuindo ativamente no ato da criagdo artistica.

Nos exercicios para o desenvolvimento dessa capacidade, o autor indica caminhos
para que o ator dé corpo as imagens, tornando-as concretas e o treinando a criar, em sua
mente, e traduzir, em seu corpo, imagens cada vez mais concretas e detalhadas de cada
estimulo, cada palavra, cada detalhe que compde o personagem que lhe € dado. Frisa a
importancia do ator ser capaz de “enxergar” a imagem que estd criando em seu interior,
trabalhando-a em situagOes e ambientes distintos, para observar suas reagdes. Nesse
refinamento de lidar com a imagem, o ator deve ser surpreendido pelas respostas, pelas
reagdes e comportamentos da imagem que estd criando e incorporando, como se ela
pudesse ter quase que vida prépria, conferindo autonomia a imagem, sempre atento em
estabelecer ligacOes necessdrias para vincular sua imaginagdo ao seu corpo, voz €

psicologia.
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1.2.3. Da imaginacao para improvisacao

Todo ator, quando vai fazer um papel, tem nas mios uma oportunidade de
expressar suas convicgdes pessoais em criagcdes nas improvisacdes, mesmo partindo de um
texto dramadtico ja pronto e tendo alguém no papel de diretor. A improvisacao do papel pelo
ator € um ato de co-criag¢do, de colabora¢do com o autor e o diretor. As falas e agcdes podem
ja ser pré-determinadas, mas o como sdao as portas abertas para ele desenvolver suas
improvisagdes. E esse € um detalhe — o como —, que faz toda a diferenca e, muitas vezes,
pode passar despercebido. E o caminho pelo qual um ator também assina a obra,
oferecendo seu jeito pessoal, dnico e intransferivel, de ver e pensar o mundo. E, também
nesse ponto, que se mostra e se justifica a necessidade do trabalho do ator sobre si mesmo,
pois, para dar essa pessoalidade, essa individualidade a um papel, o ator deve, antes de
qualquer coisa, conhecer-se, trabalhar sobre seu proprio material, explorar suas
potencialidades e possibilidades.

Nos exercicios para desenvolver essa capacidade, é¢ imprescindivel que o comeco e
o fim dos momentos de sua improvisacao estejam muito bem definidos e que, quanto maior
o contraste entre esses dois momentos, melhor. Liberdade ¢ fundamental para
improvisacdo; porém, liberdade com prisdes, para que tudo parta de uma necessidade. Aos
poucos, a sugestdo € de ir aumentando os pontos previamente definidos entre o comeco € o
final, para que cada segmento va ganhando mais detalhes.

E importante ter em conta que o teatro é uma arte coletiva e que, por isso, um
conjunto que improvisa junto vive um constante processo de dar e receber. E preciso criar
acdes que convidem o parceiro e estar atento para dar respostas aos convites dados. Para
tanto, o autor sugere exercicios nos quais o conjunto deve executar as mesmas acdes sem
um acordo prévio ou sugestdo de qualquer espécie. Ndo importa tanto se conseguem ou
ndo, mas o esfor¢o para que essa harmonia seja de fato estabelecida.

O treino sugere que se repita a tentativa de improvisacdo a partir da mesma

situacdo, com os mesmos pontos de inicio e de final, mas que a cada tentativa o ator
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encontre uma nova maneira de interpretar a mesma situacdo. De uma improvisacdo a
proxima, o ideal é que ndo haja conversas ou discussdes sobre o que deu certo ou errado,
mas que, a cada nova tentativa, cada um v4 se conscientizando durante a acdo de fazer
novamente. Depois dessa experiéncia, o mesmo trabalho pode ser feito com uma cena ja
escrita por um autor: os atores léem a cena, distribuem os personagens, fixam um comeco e

um final e improvisam livremente a partir disso.

1.2.4. A atmosfera e o sentimento individual na construcao da cena

Cada evento, cada fendmeno, cada situacio, possui sua atmosfera particular, que é
capaz de aproximar o espectador e aprofundar sua percepcdo, fazendo-o penetrar nos
aspectos interiores da cena, sem o limitar a compreender a cena apenas com seu intelecto.
A atmosfera exerce uma funcdo extremamente forte no desempenho do ator. “Nao existe
atmosfera desprovida de dindmica interior, vida e vontade. Tudo de que se precisa para
obter inspirag¢do vinda dela € abrirmo-nos ao seu influxo.” (CHEKHOV, 1986:55)

Numa mesma atmosfera, entretanto, cada um pode reagir de uma forma diferente,
ter um sentimento distinto. Por isso, para separar muito bem essas duas instancias, o autor
nomeia a atmosfera de sentimento objetivo e o sentimento de cada sujeito de sentimento
subjetivo. Nao é possivel que duas atmosferas diferentes coexistam no mesmo lugar.
Quando isso ocorre, a mais forte acaba por derrotar a mais fraca.

Assim também ocorre com os sentimentos subjetivos quando se relacionam com
uma atmosfera distinta. Por exemplo, um homem muito feliz que chega a um enterro onde
ha uma atmosfera muito forte de dor e tristeza: pode ser que ele se contamine por essa
atmosfera e altere seu sentimento subjetivo de alegria. Praticamente todos os elementos
percebidos pelo publico no palco podem servir para realgar uma atmosfera: contornos do
cenario, luzes, tom da voz etc..

A atmosfera de cada peca € seu coracao, sua alma sensivel. Segundo o autor, nossa
capacidade de sentir e, com isso, harmonizar nossas ideias e agdes € o que nos qualifica
como humanos; caso contrdrio, seriamos como uma madaquina. Por isso, uma cena

desprovida de suas atmosferas gera a impressdo (ruim) de um mecanismo.
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Sobre o sentimento individual, ou subjetivo, diz o autor que é o que faz o ator dar
nuances a sua interpretacdo a partir de uma sensacdo psicofisica, preenchendo a agao,
conferindo uma dimensao interior, ou seja, dando vida a acdo e, portanto, ao personagem.

Chumachenko, nas oficinas que ministrou'®, reafirmava essa ideia, segundo a qual
ndo ha acdo puramente fisica, ou seja, toda acdo tem uma motivacao psicoldgica que a gera,
que a preenche. O ator, portanto, precisa ter esse sentimento subjetivo em cada pequena
acdo que executa em cena. Mas como atingir isso sem soar falso em cena? Chekhov diz que
“Os verdadeiros sentimentos artisticos, caso se recusem a aparecer por si mesmos, devem
ser induzidos por algum recurso técnico que faca o ator adquirir o controle sobre eles”
(CHEKHOV, 1986:63).

Um recurso técnico razoavelmente simples sugerido pelo autor € o de sempre
definir uma qualidade (moldar, fluir, voar ou irradiar — mencionadas anteriormente) para
execugdo de uma agdo. A partir dessa qualidade, a acdo vai gerar uma sensacao que remete
a essa qualidade, que serd capaz de despertar seus sentimentos. Uma dnica sensagao € capaz
de gerar varios sentimentos.

Antonio Damadsio, em seu livio O sentimento de si — o corpo, a emogdo e a
neurobiologia da consciéncia (DAMASIO, 2004) faz uma distin¢io entre sentimento e
emoc¢do bastante pertinente para compreensao do que Chekhov propds. Ele diz que os
sentimentos sdo dirigidos para o interior e sdo privados, enquanto que as emocdes sdo
dirigidas para o exterior e sdo ptblicas. Ou seja, sentimento € algo que estd dentro,
correspondendo a expressdo interna de uma emocao. Assim, uma sensacio gera, a0 mesmo
tempo, uma emoc¢ao, que é perceptivel e que todos podem ver, € um sentimento, que €
privado, que € o forro e/ou o correspondente interior dessa emog¢ao.

Outro procedimento para criacdo de um papel apontado pelo autor € a utilizacdo
do gesto psicolégico. A idéia desse procedimento parte do principio de que a nossa
vontade € expressa por meio de nossos movimentos, gestos ou acoes. Sendo assim, se 0O

ator tem de criar um personagem que possui, por exemplo, uma vontade férrea e

'8 A primeira no ECUM 2010 e a segunda em Moscou, 2011, conforme j4 mencionado na introdugio.
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inquebrantdvel, ele deve procurar por um gesto global que possa expressar isso. Depois de
encontrar tal gesto e repeti-lo vdrias vezes, seu corpo, impregnado pelas qualidades
estimuladas por tal gesto, provocard sentimentos internos, ou seja, €iS uma maneira,

segundo o autor, de estimular e acessar a sua propria psicologia.

“Podemos dizer que o vigor do movimento instiga a nossa
forca de vontade em geral; que a espécie de movimento desperta em
nés um definido desejo correspondente, e que a qualidade desse

mesmo movimento evoca os nossos sentimentos.” (CHEKHOV,
1986: 70)

Seja por meio da sensacdo de sentimentos nascidos do trabalho com a atmosfera,
usando a imaginacdo e/ou a incorporacdo de imagens, ou mesmo o trabalho a partir do
Gesto psicoldgico, todos esses sao caminhos possiveis para abordagem de um papel
oferecidos pelo autor em sua técnica desenvolvida para o trabalho do ator a partir de
pressupostos da tradi¢do stanislavskiana. Sdo meios que, segundo Chekhov, permitem ao
ator trabalhar também com a sua intui¢do, para nido correr o risco de uma abordagem
puramente racional.

Ao falar sobre a aplicagdo desses principios na abordagem de um papel, o autor
deixa claro que, assim como Stanislavski dizia, independente do meio que o ator deseje
utilizar, é imprescindivel que esteja atrelado aos objetivos do personagem que estd sendo
criado, ou seja, aquilo que ele deseja, que ele quer, a sua meta. Esse é o ponto que, quando

ligado ao trabalho com sentimentos e emog¢des, pode gerar muito conflito.

“Nunca use sentimentos ¢ emog¢des enquanto estiver definindo seus
objetivos — como quero amar ou desejo sentir-me triste -, porque
sentimentos ou emog¢des ndo podem ser feitos. O verdadeiro
objetivo baseia-se na sua vontade (da sua personagem). Sentimentos
e emocodes, naturalmente, acompanham seus objetivos, mas eles

préprios ndo podem ser convertidos num objetivo”. (CHEKHOV,
1986:169)
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Nessa citagdo, encontramos duas pistas importantes para o nosso entendimento do
que Stanislavski poderia nomear de objetivo do personagem. Quando pensamos em
vontade, acredito que seja uma palavra que ajuda mais o ator do que objetivo. Objetivo me
leva a uma ideia de uma inten¢do totalmente consciente e, mais do que isso, totalmente
racional, enquanto que vontade me parece abarcar um lado inconsciente da acdo, que inclui
a imaginacdo, a memoria, a intuicao.

A outra pista importante € sobre a relacdo com os sentimentos ou emocoes. Eles
ndo sdo objetivos, mas vém em decorréncia de alguma vontade. Stanislavski, ainda em seu

primeiro livro sobre o trabalho do ator, ja dizia:

“Fixem essa regra, de uma vez por todas, em suas
memorias: em cena, nio pode haver, em circunstancia alguma,
qualquer acdo cujo objetivo imediato seja o de despertar um
sentimento qualquer por ele mesmo. (...) Nunca procurem ficar
ciumentos, amar ou sofrer. Todos esses sentimentos resultam de
alguma coisa que se passou primeiro. Nessa coisa, que se passou
antes, vocés devem pensar com toda for¢a. Quanto ao resultado,
vird por si.” (STANISLAVSKI, 1968: 68)

1.2.5. A relacdo com as pesquisas de Stanislavski

Em um dos ultimos capitulos de seu livro, o autor explica melhor como se podem
relacionar alguns dos principios do trabalho de Stanislavski com a sua prépria técnica.
Discorre sobre os objetivos, o superobjetivo, as unidades de a¢do e como o0s principios
por ele desenvolvidos servem a esses principios stanislavskianos, ou seja, busca solucionar
os mesmos problemas da cena, do trabalho do ator, ja identificados pelo seu mestre. E
completa, colocando o publico como um co-criador ativo da performance: é preciso, num

ensaio, sempre imaginar como o publico reagiria.
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1.3. Eugénio Kusnet
- Eugénio Chamanski Kuznetsov nasceu em 1898, na

S

Russia, onde iniciou sua vida teatral. Ao contrdrio do que
comumente se pensa, ele ndo chegou a estudar ou a ter contato
direto com o Sistema de Stanislavski nessa época, muito menos
com o proprio Stanislavski. No entanto, seu fazer artistico foi
inevitavelmente influenciado pelas ideias e conceitos que

estavam em voga na época na Russia, que tinham como modelo

ideal as pecas e os trabalhos de atores do TAM e, por
consequéncia, a pesquisa de Stanislavski.

Kusnet aprendeu portugués ainda na Rissia e imigrou para o Brasil em 1926.
Pretendia fazer teatro por aqui, mas viu um teatro muito distante de suas expectativas e
questionamentos sobre a arte teatral que estava em voga na Russia. (PTACENTINI, 2011)

Por isso e por questdes de sobrevivéncia, inicialmente, trabalhou com o comércio,
vindo a se dedicar ao teatro somente a partir da década de 50 em contato e a convite do
encenador polonés Zibgniew M. Ziembinski (1908-1978). Iniciou sua trajetéria no teatro
brasileiro como ator pelo TBC — Teatro Brasileiro da Comédia, passou pelo Teatro Oficina
e depois pelo Teatro de Arena, em que inaugurou sua atividade como professor de atuacio.

Kusnet ndo recebeu transmissao direta dos ensinamentos de Stanislavski, mas pelo
contexto cultural no qual ele estava inserido, os procedimentos stanislavskianos rebateram
em sua formacdo. Quando se tornou ator e depois formador de atores no Brasil, eram,
portanto, as referéncias que tinha do teatro russo que o destacavam de muitos atores
brasileiros. O contato real com os conceitos do Sistema de Stanislavski ocorreu quando ja

estava no Brasil, com a chegada de seus livros aqui.
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“S6 muito mais tarde, aqui no Brasil, quando tive pela
primeira vez a oportunidade de ler suas obras, cheguei a reconhecer
nos elementos de seu método alguns detalhes de meu trabalho,
quase instintivo, daquele tempo. Comparando as experiéncias
concretas de Stanislavski com as minhas, embora muito timidas e
vagas, mas que surgiram sob a influéncia dele, naquela época, é que
concebi a ideia de lecionar a arte dramatica na base do método.”
(KUSNET apud PIACENTINI, 2011:29)

Kusnet participou de uma época de importantes transformagdes do teatro
brasileiro, tendo se destacado como ator e professor de formacgdo a partir do que nomeava o
Método de Stanislavski, formando uma grande geracao de atores nas décadas de 60 e 70.

Nessa época, retornou a Russia e fez estdgio nas escolas do Estiidio do Teatro de
Arte de Moscou, criada por Dantchenko, e do Teatro de Vakhtangov, que foi aluno de
Stanislavski. Foi af que ele conheceu o Método da Andlise Ativa. Também enriquecedor foi
o contato com Maria Knebel, por meio do qual tomou conhecimentos das transformacgdes
do Sistema nos ultimos anos de vida de Stanislavski.

O compromisso com a tradi¢do stanislavskiana provocou grandes avangos na
elaborag¢do da metodologia kusnetiana, permitindo-lhe moldar as pesquisas sobre o trabalho
do ator, realizadas na Russia, ao ator brasileiro.

E preciso salientar que ndo s6 Kusnet divulgou inicialmente as ideias
stanislavskianas no Brasil, como também o fez Ziembinski - uma vez que o teatro que
fizera na Poldnia foi influenciado por Stanislavski. Importante ainda mencionar Augusto
Boal (1931-2009) - que estudou na Actor’s Studio, espago que difundiu as ideias de
Stanislavski em Nova York.

A partir de 1968, Kusnet passou a se dedicar somente ao ensino teatral. Escreveu
trés livros nos quais se dedica a essa transmissdo, sendo os primeiros: Iniciagdo a arte
dramdtica, de 1970, e Introducdo ao Método da Agdo Inconsciente, escrito em 1971.
Passados alguns anos, fez uma revisdo de seus conteudos, condensando-os, a partir de sua

experiéncia como pedagogo teatral, na obra Afor e Método, publicada pela primeira vez em

1975.
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Com esse livro, seu intuito € colocar o ator no centro do espetidculo teatral,
proporcionando-lhe um Método ou, ainda, um sistema de estudos e pesquisa, exercicios
fisicos e emocionais, a fim de que o ator pudesse desenvolver seu trabalho num processo
racional e l6gico, passivel de ser conduzido por ele mesmo.

Em uma abordagem que passa por relatos de sua prdépria experiéncia subjetiva,
Kusnet mostra os ensinamentos de Stanislavski, sob sua perspectiva, como um grande
conjunto de nogdes basicas adaptidveis em funcdo do tipo de peca a ser montada, do
conjunto de atores, do tipo de encenacdo, dentre outros aspectos, quebrando o senso comum
de que o Sistema de Stanislavski serviria somente a escola realista, escola da época de sua
concepcdo por Stanislavski. Segundo nds acreditamos e de acordo com a visdo da
pesquisadora Takeda, Stanislavski deve ser considerado um “Homem do teatro - que
realizava suas pesquisas ndo em busca de um ismo, mas de um teatro vivo.” (TAKEDA,
2008:39)

No entanto, ndo estamos querendo dizer aqui que os dados circunstanciais da
histéria e os valores sociais daquela época devem ser desconsiderados para compreensdo de
seus ensinamentos; pelo contrario: em consonancia com a proposta dessa investigacio, o
legado prético e tedrico de Kusnet amplia os limites de continuidade e adaptagdo do
Sistema a outras realidades, tempos e culturas.

Kusnet incorpora, em seus estudos, as novas descobertas no campo da ciéncia e da
psicologia de sua época, contribuindo para atualizacio do conhecimento que estd
transmitindo. Além disso, passa a se utilizar também do trabalho de Bertold Brecht!’ (1898-
1956) como referéncia para desenvolvimento de seu método. Sua pesquisa possui uma
amplitude considerdvel, de cujo legado abordaremos apenas trés aspectos metodoldgicos,
por serem pertinentes ao escopo desta pesquisa: a fé cénica (ou instalagio), a dualidade do

ator e o Método de analise ativa.

' Famoso dramaturgo e encenador alemdo do século XX, que desenvolveu o que nomeou como “Teatro
Epico”, no qual o ator deve atuar com distanciamento. Frequentemente, ¢ apresentado como sendo
antagonista as ideias de atuacdo de Stanislavski.
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Para Kusnet, a esséncia do teatro estd na relacdo ator-espectador. “A razdo da
existéncia do teatro é exatamente a sua comunicagio com o espectador. E assim, s6 assim,
que eu entendo teatro.” (KUSNET, 1975:4) A partir desses dois vértices, Kusnet debate
sobre dois aspectos fundamentais: a fé cénica (ou instalacido) e a dualidade do ator.

O primeiro aspecto, a instalacao ou fé cénica, diz respeito a capacidade do ator
em acreditar e, entdo, querer convencer o publico da realidade do personagem que esta
jogando. Acreditar sabendo que se trata de uma fic¢do e convencer o espectador da
realidade ficcional. Em consequéncia disso, temos a dualidade do ator: segundo Kusnet, o
ator sempre deve estar consciente de que esta “fazendo de conta”, a0 mesmo tempo em que
age de modo verossimil, como se aquela situacdo fosse real para si, ja que € real para o
personagem. Busca, portanto, coexistir e “agir com verdade” simultaneamente em duas
realidades: a do ator e a do personagem.

O Método da andlise ativa, segundo Kusnet, foi uma das ultimas descobertas de
Stanislavski, que mudou radicalmente a metodologia de utilizacdo dos conceitos por ele
desenvolvidos anteriormente. Por meio da analise ativa, todos os elementos de seu sistema
estdo automaticamente envolvidos e sdo estudados e desenvolvidos em uma atitude do ator
e do diretor em analisar ativamente (improvisando) o texto dramatico.

Sobre esse aspecto, Stanislavski ndo teve tempo de escrever e sistematizd-lo de
modo mais objetivo. Novamente, € fundamental entendé-lo como um pesquisador
auténtico, que possui uma obra em processo, assim como a prépria natureza da criagdo
artistica. Seus procedimentos e crencas foram se transformando e evoluindo na medida das
suas descobertas c€nicas enquanto ator, diretor e pedagogo durante toda sua vida. Seria um
espaco fértil para os pesquisadores posteriores, mas oriundos de sua tradi¢do, darem

continuidade. Kusnet o fez.

1.3.1. A fé cénica (mais tarde por ele nomeada de “instalacio”)

Segundo Kusnet,
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“O ator deve através de seu comportamento fisico, exterior —
mostrando como o personagem come, anda, fala — convencer o
espectador da realidade da vida interior do personagem: do que ele
pensa, do que ele quer, do que ele sente, o que vale dizer: convence-
o da realidade da vida do espirito humano”(KUSNET, 1975:5)

“A arte dramatica ¢ a capacidade de representar a vida do espirito humano, em
publico e em forma estética” Essa ¢ uma frase que traduz o principal objetivo do teatro na
definicdo de Stanislavski, explicada por Kusnet. Observa-se que Stanislavski inclui a
presenca do publico como sujeito receptivo e conclui com a realizagcdo de uma forma
estética referindo-se, de acordo com a defini¢ao cldssica de estética, a uma forma bela, a
uma acdo bela. Ou seja, assim como Michael Chekhov, que também considera a beleza
uma das qualidades importantes do ator, Kusnet valoriza a beleza na realizacdo de uma
cena (no sentido ja explicado no sub-capitulo sobre Michael Chekhov).

Sobre a questdo do ator em relagdo ao publico, seu intuito é sempre o de convencer
o espectador da realidade da vida do espirito humano que esta “representando”. Convencer.
Como convencer alguém de algo em que nés mesmos nao acreditamos? Um vendedor que
ndo demonstra apreco por sua mercadoria jamais conseguird ser um bom vendedor. Esse ¢
o ponto: o vendedor, para vender bem sua mercadoria, deve chegar a acreditar que seu
produto é formidavel, adquirir uma fé.

Assim também deve agir o ator: com fé cénica. O ator deve ter fé em sua realidade
imagindria da cena, mas - é claro - sem perder o senso de realidade: por isso, o nome de fé
cénica. Segundo Stanislavski: “Chamamos de ‘verdade cénica’ aquilo que ndo existe, mas
que poderia existir.” (STANISLAVSKI apud KUSNET, 1975:9) Ou seja, o ator deve agir
com fé, acreditar em sua acdo, imaginando e executando uma acio verossimil ao carater
que esta representando caso aquilo fosse real.

Para ter fé cénica, o ator precisa encontrar uma ag¢do em consonincia com a
realidade imagindria de seu personagem, ou seja, ter uma logica que faz aquilo ser
verossimil, podendo, entdo, convencer o espectador da realidade imaginéria colocada no

palco.
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Além do exemplo do vendedor, o uso da fé cénica na vida real pode ser
exemplificado também por criancas em suas brincadeiras e jogos. O préprio Stanislavski ja
havia mencionado isso, como comentamos na introducdo. Kusnet complementa seu
argumento com a fala do psicélogo soviético de sua época, R. Nastadze, que conta o caso
de um garotinho brincando com um pedagco de pau, acreditando que aquilo era seu
cavalinho, sendo capaz até de se assustar se de repente seu “cavalo” relinchasse!

Um ator, ao se preparar cuidadosamente e antecipadamente para entrar em cena,
estd fertilizando seu terreno para que consiga ter inspiracdo e adquirir fé c€nica. Por meio
desses exemplos, podemos compreender que o termo fé cénica, segundo nos mostra

Kusnet, designa

“o estado psicofisico que possibilita a acdo espontanea de
uma situacdo e de objetivos alheios como se fossem 0s nossos. Se o
ator conseguir tomar atitude pessoal perante essa situacdo e esses
objetivos imagindrios, ele sentird vontade de agir no lugar do
personagem”. (KUSNET,1975:12)

A partir disso, temos um problema levantado e sua resolu¢do apontada
teoricamente, mas como adquirir fé cénica na pratica? A proposta de resolug¢do apresentada
por Kusnet apoia-se na hipétese ja levantada por Stanislavski: o ator deve estudar os
processos naturais que regem as acgdes na vida real, para entdo transpd-los ao teatro. Na
época de Stanislavski, este método gerou e consolidou a estética realista/naturalista, mas,
em Kusnet, também suscitou outras linguagens, estando aberto a outras estéticas, assim
como esse estudo.

O autor, entdo, mostra-nos os resultados da pesquisa desenvolvida por
Stanislavski, por meio de exemplos de sua aplicagdo pratica com atores de grupos de teatro
brasileiros, atualizando os conceitos stanislavskianos para sua realidade. Por meio desse
principio tedrico, cria exercicios praticos, andlises de situagdes reais € imagindrias com seus
alunos. Kusnet, assim como Chekhov, além também do préprio Stanislavski, utiliza-se da

improvisa¢do. Tanto que a maior parte desses exercicios funciona como improvisagoes, que
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podem ser reelaboradas por qualquer um que venha a querer estudar seu método a partir de
seu livro.

Em um desses exemplos, que vale a pena ser descrito para uma compressao mais
pratica da questdo, ele pede a uma atriz que conte a todos um fato impressionante de sua
vida. A narracdo fica tdo interessante que ele transforma isso em cena e pede que ela
represente essa cena: de uma atriz narrando um fato impressionante de sua vida. Quando
ela o faz, a narragc@o perde todo brilho, causando estranheza na plateia. Podemos perceber,
entdo, que, na vida real (na primeira narragdo que era verdadeira, ndo era cena), as acdes e
falas se desenrolam naturalmente e espontaneamente, a narracdo fica expressiva e
preenchida por emog¢des complexas. No entanto, quando se vai representar uma realidade
imagindria (ainda que tenha sido vivida pela mesma pessoa que vai representd-la), é preciso
compreender a l6gica da acdo dessa personagem, qual € a situacdo e qual € o objetivo dessa
acdo. Agindo dentro da légica da situagdo e dos objetivos da personagem, ela obteria a fé
cénica.

Temos demonstrada a primeira particularidade de uma acdo na vida real: ela
sempre obedece a uma légica. Ao se falar em légica, principalmente relacionando-a a arte
contemporanea, novamente consideramos necessdrio abrir um pequeno paréntese: essa
I6gica a que o autor se refere, por mais natural que parecga, € muito complexa, complicada e
até contraditoria na vida real, pois, mesmo na vida real, muitas vezes, “nos fazemos uma
coisa, pensamos outra e sentimos ainda outra coisa”’, como fala, na entrevista em anexo,
Mikhail Chumachenko. Na cena, principalmente, essa complexidade e amplitude da ideia
de 16gica tem de ser levada em consideracao.

Outras caracteristicas fundamentais da acdo, tanto na vida real quanto em cena,
sobre as quais € importante se debrucar para conseguir executd-la com fé cénica, sdo as
seguintes: a acdo € sempre continua e ininterrupta, ou seja, o “hoje” ¢ o movimento do
nosso “ontem” indo em direcdo ao nosso “amanhd”; existem sempre dois aspectos — acao
interior e acio exterior, ou seja, acdo mental e a¢do fisica coexistem, mesmo quando uma
delas parece estar ausente; e, por fim, nao existe acio sem objetivo, “a necessidade

estimula a atividade do homem dentro de uma determinada situacdo, assim também em
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teatro o objetivo do personagem estimula a imaginagdo do ator e o induz a agir dentro das
circunstancias da obra dramatica.” (KUSNET, 1975:29).

Sobre esse ultimo aspecto, é muito importante que o ator se interesse
profundamente pelos problemas (objetivos) de seu personagem, e isso s6 € possivel quando
nos colocamos no lugar do outro, dai é aconselhdvel que o ator procure paralelos de sua
vida real e a situacdo do personagem. O préprio Kusnet coloca a memoria como sendo a
visualizac@o consciente do passado.

O conhecimento dessas caracteristicas da acdo de um personagem, no caso da
encenagdo de uma peca teatral, da-se, em parte, a partir de um texto dramatico, por meio do
que Stanislavski nomeia de circunstancias propostas, que significa a realidade de vida da
personagem em situacdes que o autor propde. Trata-se de uma verdade cénica,
especificamente teatral, assim como é a fé cénica. Essa mesma verdade pode ser
interpretada por dois artistas de maneira muito diferente, até porque alguns detalhes cabem
a nossa imaginacio. E preciso que o ator encontre, nas circunstincias propostas e em sua
prépria imaginacao, a sua verdade artistica, que € moldada por sua prépria subjetividade,
que € Unica.

No trabalho criador do ator, as circunstincias propostas tém de estar muito

claras, muito bem definidas, pois geram as motivacdes para o ator agir em cena,

permitindo-o encontrar a l6gica de sua acdo, que surge, nesse caso, de dentro para fora.

1.3.2. A dualidade do ator

Depois de mapeadas, na dramaturgia, as circunstancias propostas da
personagem, o ator deve se perguntar como agiria se ele fosse aquele personagem na
situacdo dada pelo autor (o magico se de Stanislavski). Isso ndo significa que o ator deve
aceitar totalmente a realidade de vida do personagem, o uso da condicional SE — se eu fosse
€ ndo “eu sou” — presume a aceitacao simultinea da realidade do ator e do personagem.

Assim que tiver recorrido ao “magico” se fosse, o ator deve visualizar essa acgdo,

ou seja, imagind-la, ver de maneira concreta o que € oferecido nas circunstiancias
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propostas. Essa visualizacdo deve ser ativa, ou seja, o ator deve se ver agindo no lugar do
personagem, ndo com olhos de um espectador. As duas instancias sdo essenciais e devem
coexistir em harmonia: o eu e o personagem, por isso a visualizagdo nunca pode ser um ato
contemplativo, mas sempre ativo. O que eu faria se eu fosse fulano naquela situagdo? O
efeito da visualizagao reflete tanto na acdo exterior como na a¢do interior.

Para fortalecer a conexdo entre essas duas esferas, o eu e o personagem, o ator
deve se interessar profundamente pelos problemas de seu personagem. Ele deve selecionar,
por meio de sua ateng¢do cé€nica, detalhes da visualizacdo que possam exercitar com mais
facilidade a sua imaginacdo. A coexisténcia dessas duas instancias — o eu e o personagem -,
Kusnet nomeia de dualidade do ator.

As pesquisas de R. G. Natadze, psicélogo russo, trouxeram dados relevantes para
as investigacoes acerca da intima relagdo entre imaginacgao e respostas fisiolégica e motora.
Em 1972, Natadze publica o livro A imaginacdo como fator do comportamento, no qual ele
se dedica principalmente ao estudo do comportamento humano, no que concerne ao
funcionamento da imaginagdo, dentro de situacdes imagindrias. Nesse estudo, ele mostra
que tanto em situacdes reais como em situagdes imagindrias, as atividades de um homem
tendem a se realizar por meio do que o autor chama de acao instaladora ou simplesmente
instalacdo, que é o mesmo que estado de prontidao para realizar qualquer acdo ou trabalho.
Sendo assim, para conseguir a instalacdo, o artista deve usar sua imaginac¢do no sentido de
estabelecer a situacdo imagindria, fixar as necessidades imagindrias e tomar uma atitude
ativa para com o imaginado. Dentro desse estudo, foram feitas diversas experiéncias em
laboratério que comprovaram que a instalacdo (estado de prontidao), a partir de situagdes
imagindrias, € possivel até mesmo quando a pessoa tem absoluta certeza da irrealidade do

imaginado. A esse respeito, comenta Kusnet:

“Podemos considerar cientificamente provado que o ator
pode mobilizar toda sua energia psicofisica no sentido de viver
sinceramente as situacdes em que vive O personagem imaginario
como se fosse real, enquanto ele, o ator, continuar tendo a certeza
de que essas situacdes e o proprio personagem sdo ficticios, sendo
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que essa certeza niao prejudica a sinceridade de sua vivéncia em
cena.” (KUSNET, 1975:55)

Para conseguir atingir o estado de dualidade, de acordo com essa pesquisa, o ator
precisaria de duas instalacdes. A primeira se refere a sua realidade objetiva: a situacdo €
que ele € o ator tal e estd fazendo tal papel; a necessidade é conseguir o melhor resultado
possivel com seu trabalho. O fator mais importante dessa instalacdo € a presenca de um
grande prazer ocasionado pela “boa execug¢do do trabalho”. Depois de adquirida essa
primeira instalacdo, o ator deve focar toda sua atencdo para segunda, a do personagem, que
é: estabelecer a situacdo do personagem, fixar as necessidades do personagem e agir no
lugar do personagem como se ele fosse real.

De acordo com as pesquisas realizadas, a primeira instalacdo forma uma espécie
de ‘“cama” para segunda, de modo que, mesmo inconscientemente, influi sobre o
comportamento do ator em cena agindo como se fosse o personagem.

Nimerévitchi-Dantchenko, co-criador do TAM e companheiro de Stanislavski,
explica o conceito de dualidade do ator de maneira muito esclarecedora, precedendo o
estudo cientifico citado, que acaba por comprovar cientificamente essas conceituacdes do

mundo teatral.

“A diferenga entre as emog¢des na vida real e as emogdes
cénicas consiste no fato de que, quando na vida real, uma pessoa é
vitima de uma grande desgracga, ela sofre e chora, mas o ator em
cena, quanto mais sincera e profundamente vive a desgraca do
personagem, tanto mais sente o prazer de sua criacdo. E essa alegria
de maneira alguma, diminui a intensidade e a paixdo de s desgraga.”
(DANTCHENKO apud KUSNET, 1975: 56)

A psicologia moderna, portanto, confirma o conceito de dualidade do ator. Além
de confirmar outros conceitos fundamentais do Sistema de Stanislavski, nomeando-os de
maneira diversa: o que Stanislavski nomeava de circunstancias propostas, na psicologia é
chamado de situac@o,; o objetivo do personagem é nomeado por necessidade; o magico

se por atitude ativa; a fé cénica por instalacio.
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1.3.3. O Método da analise ativa e a criacao de procedimentos proprios

Segundo Kusnet, um equivoco muito comum na utilizacdo alheia do Sistema de
Stanislavski € a aplicacdo de seus elementos de modo fragmentado. O trabalho com as
acoes fisicas - que era voltado as motivagdes dos personagens e suas matizes - ao final da
vida do Mestre, teria gerado, em seu Sistema, a utilizacdo da andlise ativa, como um
procedimento que permite a utilizagdo, na prética, na criacdo de agdes fisicas, de todos os
elementos do Sistema, sem que estes sejam utilizados de modo fragmentado.

Trata-se de uma compreensdo da obra e do texto pelos atores e diretor, via
experimentacdes praticas. Um meio de estudar a dramaturgia em acdo. Ou seja, a partir
desse procedimento, os atores ndo precisariam mais estudar palavra por palavra do texto,
num trabalho de mesa, no qual houvesse uma separagdo entre suas instancias fisicas e
psiquicas. Estes deveriam compreender as circunstancias propostas das situacdes cénicas e,
em um primeiro momento, usar as proprias palavras em improvisagdes para dar sentido as
ideias dramaturgicas do autor até chegarem, gradativamente, a compreensdao completa da
estrutura da obra.

No entanto, embora esse procedimento tenha sido utilizado de modo semelhante
pelo préprio Stanislavski e por muitos de seus adeptos, ndo hd obras escritas pelo proprio
Stanislavski com ensinamentos sistematizados sobre isso.

E relevante acrescentar que, segundo Maria Knébel, que foi aluna de Stanislavski e
depois lecionou a partir de seus ensinamentos, Stanislavski ndo utilizava o termo Andlise
Ativa. Ele utilizava o termo “Etude”, que designava uma improvisacdo sugerida pelo
diretor para que os atores tivessem contato com o tema da obra experimentando situagdes
proximas aquelas contidas no texto teatral (KNEBEL, 1991 e 2003). Os atores deveriam
encontrar os acontecimentos, as circunstancias e improvisar utilizando-se de suas préprias
palavras.

Knebel, principalmente em seu livro El ultimo Stanislavski, faz consideracdes e

descricoes esclarecedoras sobre o desenvolvimento da Andlise Ativa (Etude) na época em
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que foi criada por Stanislavski. Conta-nos que a grande mudanca, nessa época, foi em
relacdo a proposta das situagdes que seriam improvisadas: antes, Stanislavski orientava seus
alunos a improvisarem situagdes anteriores € posteriores ao acontecimento da peca e, com a
analise ativa, a orientacdo passou a ser de que improvisassem exatamente a situagdo da
peca, naquele momento especifico. Segundo Stanislavski, esse processo permitia que o ator
ndo utilizasse somente seu cérebro, mas o corpo todo.

Kusnet reforca que a andlise ativa é uma metodologia que nao foi completamente
desenvolvida por Stanislavski, levando pesquisadores que o precederam a continuar com
suas investigagcdes a partir desse ponto, de modo que novas derivacdes sdo encontradas até
hoje. No caso do teatro, do trabalho do ator, ndo existe conhecimento fechado. As pesquisas
posteriores foram sendo moldadas a partir da realidade e dos conhecimentos de cada
pesquisador, tendo seus resultados se tornado até, muitas vezes, contraditorios. Kusnet
mostra-nos uma possibilidade de encaminhar essa questdo, mas deixa claro que podem
existir muitas outras.

Segundo a concep¢do de Kusnet, a utilizacdo desta metodologia consiste em
analisar o material dramattrgico em agdo, ou seja, procurar compreendé-lo por meio da
acdo praticada pelos intérpretes dos papeis, € ndo na base de longos estudos cerebrais. Para
inicio desse trabalho, o ator deve apenas conhecer o conteido da peca a ponto de poder
contd-la. Desse modo, o tunico modo de executar a acdo da peca nos ensaios é
improvisando. “A improvisagdo ¢ a base da criagdo em todas as artes” (KUSNET,1975:98).

Novamente a ocorréncia da improvisagdo como procedimento de criacdo.
Constatamos que o modo como Kusnet a utiliza, de acordo com seus escritos, é bastante
semelhante ao experimentado por mim na Oficina feita com Chumachenko?.

Nesse capitulo do livro Ator e Método, no qual o autor discorre sobre o
procedimento, ele abre um paréntese para tratar de caracteristicas que considera
importantes para o exercicio de improvisar, tais como: a capacidade do ator de conceber

com surpresa mesmo uma acdo pré-estabelecida, a necessidade de se estimular a

20 Cf. nota 13.
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improvisacdo por meio da visualizacdo da obra, do préprio estado psicofisico e da reacao
da plateia, a capacidade de improvisar sem perder de vista os limites preestabelecidos,
capacidade de receptividade da acdo realizada por outro ator. Todos esses aspectos
qualificam um bom ator improvisador e sdo o meio pelo qual se torna possivel criar e
manter a comunicagdo emocional entre o palco e a plateia, maior problema considerado por
Kusnet do teatro de sua época.

Ao improvisar uma cena, 0s atores criam acdes fisicas cabiveis dentro das
circunstancias  propostas, envolvendo automaticamente acdes interiores. Essa
interdependéncia entre as duas instncias — a¢do interna e ac¢do externa — foi colocada como
sendo o alicerce para o Método da Acdo Fisica, de Stanislavski. Segundo Kusnet, a analise
ativa seria a atualiza¢ido desse Método, possibilitando que o ator chegue aos sentimentos
(acdo interna) indiretamente, por meio da vida organica de seu préprio corpo durante a
realizagdo de uma acao improvisada.

De acordo com sua metodologia, no inicio do trabalho, o ator deve fazer apenas
uma leitura da peca e saber dos acontecimentos “no grosso”, cabendo somente ao diretor o
conhecimento detalhado e depurado da peca. Antes de improvisar, o ator precisa conhecer a
peca de modo que possa saber identificar qual € a situagdo em que os personagens se
encontram, quais os objetivos dos personagens e saber o que ele faria se estivesse no lugar
daquele personagem. O objetivo da analise ativa é a compreensdo do que o personagem
faz. Suas emocgdes virdo como conseqii€éncia natural de uma acdo correta.

Sobre essa denominagao de “acontecimentos da peca”, Mikhail Chumachenko usa-
a de forma semelhante e faz uma explicacao sobre o termo bastante esclarecedora. Quando,
em sua oficina, fomos trabalhar com o texto dramético O pedido de casamento, de Anton
Tchekhov, ele fez uma répida explicacdo sobre a diferenca de ACONTECIMENTO e
FATO: “fato ¢ aquilo que aconteceu. Acontecimento ¢ um fato que esta ligado diretamente
a vocé. Antes do inicio da peca, tem um acontecimento que move cada personagem e tem
também um acontecimento que move todos os personagens. E descobrir qual foi o
acontecimento faz com que se possa entender o que levou a acdo da peca toda se

desenrolar.” (comentério feito pelo professor durante a realizagdo da Oficina, transcrita nos
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apéndices). Compreender qual foi o acontecimento que precedeu a primeira situacdo da
peca alterou radicalmente nosso pensamento sobre ela.

Ap6s trabalhar com a situacio e os acontecimentos da peca em si, Kusnet sugere
que sejam trabalhadas agdes extra-cénicas, comecando pela biografia dos personagens e
terminar pela acdo anterior de cada cena. Outro procedimento incluido por ele foi a
utilizagcdo da carta. Sua utiliza¢do deveria permitir ao ator que instalasse mais facialmente
as circunstancias propostas de seu personagem antes de entrar em cena.

Consistia no seguinte: antes de entrar em cena, o ator deveria escrever uma carta
(inventa um motivo e um remetente de acordo com a acdo que vai realizar em seguida, ja
em cena) pensando livremente e, enquanto escreve, fixa materialmente seus pensamentos,
podendo em seguida racionalizar e selecionar os resultados obtidos espontaneamente. O
resultado disso é que o ator consegue criar em cena uma agao clara e complexa, sem toda
confusdo da invencionice psicoldgica (pois, por meio dessa pratica, € criada uma situagao,
ou seja, um meio pelo qual o ator pode adentrar no universo do personagem, ao invés de,
estando “de fora”, analisar e raciocinar sobre quais seriam os pensamentos € sentimentos de
seu personagem).

Percebemos, entdo, que o uso da Andlise Ativa por Kusnet € uma continuagao da
busca iniciada por Stanislavski, sua atualizac@o. Ele chega com esse procedimento apds seu
retorno a Russia, onde pode se aprofundar nas pesquisas de tradicdo stansilavskiana. A
partir desse momento, principalmente nos ultimos anos de sua vida, podemos notar também
a criagdo de um vocabuldrio com alguma independéncia dos elementos do Sistema de
Stanislavski, mas inegdvel de que partia deles, com a criagdo inclusive de novos
procedimentos e recursos para o trabalho criador do ator - como a utiliza¢do da carta, por
exemplo.

Kusnet narra alguns exemplos préticos de seu trabalho, apresentando suas
dificuldades, ajustes e acertos, comprovando que sua utilizagdo era eficaz no teatro
brasileiro daquela época. Uma atualizagdo do Sistema da Stanislavski feita por Kusnet e
passivel, suspeito, de ser realizada na cena que fazemos hoje. Aqui encontro um dos

aspectos metodoldgicos sobre o qual pode ser pensada e realizada a pratica.
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2. Atualizacoes da tradicao stanislavskiana na Riissia - sob
a perspectiva de Anatoli Vasiliev, Tatiana Stepatchenko e Mikhail Chumachenko.

Agora, caro leitor, convido-o a adentrar outra janela para vislumbrar mais uma
parte do mistério que nos dispomos a estudar: a lente agora serdo pessoas do teatro que
trabalham, a partir da tradicdo e principios stanislavskianos, atualmente na Russia.
Buscaremos compreender os caminhos que elas tomaram, o modo como essa tradi¢ao esta
ou ndo enraizada neles, como essa memoria (viva!) permeia e influencia o trabalho que
cada um deles faz sobre si préprio.

Aqui nossa andlise serd apoiada nas conferéncias que esses pesquisadores
apresentaram durante o ECUM?! 2010, realizado em Belo Horizonte, no Brasil, do qual eu
participei, como mencionado na introducdo. A partir do material transcrito sobre as
conferéncias realizadas com cinco pedagogos e encenadores russos atuais (Anatoli
Vasiliev, Andrey Shchukin, Tatiana Stepatchenko, Mikhail Chumachenko, Jurij Alschitz e
Béatrice Picon-Vallin), oriundos da tradicdo stanislavskiana, bem como da entrevista feita
com um desses pedagogos (Mikhail Chumachenko), este capitulo faz uma reflexdo guiada
por duas perspectivas: a tradicio como memédria viva e o trabalho sobre si mesmo.

Ainda que todas as conferéncias realizadas no referido evento tenham apresentado
conteddos interessantes, nem todos sdo pertinentes a esse trabalho, cujo foco determinou a
escolha de trés nomes para pautar nossa reflexao: Vasiliev, Chumachenko e Stepatchenko.

Vasiliev € considerado, hoje, um dos maiores encenadores contemporaneos da
Russia, tendo sido, inclusive, objeto de pesquisa de pés—doutoramento22 da prof. Maria
Thais Lima Santos - ECA — USP, que aborda a relacdo encenagdo/pedagogia. Ja a escolha

de Chumachenko justifica-se pelo tema que norteou sua palestra: O Sistema de Stanislavski

! Encontro Mundial das Artes Cénicas.
2 Encenagdo e Pedagogia na Cena Contempordnea: processos de transmissdo na poética de Anatoli Vassilev
- na Scuola Paolo Grassi- Italia, em 2011/12.
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hoje. Soma-se a isso o fato de que eu tenha participado de uma oficina e de um seminério
pratico-tedrico, além de té-lo entrevistado. Finalmente, a escolha de Stepatchenko se fez
necessdria por ela realizar atualmente trabalhos como atriz, o que a diferencia dos demais e
aproxima sua perspectiva da minha.

O intuito ndo € o de oferecer uma abordagem verticalizada sobre cada pesquisador,
mas sim o de rastrear, estabelecendo comparacdes, os procedimentos que eles utilizam que
sejam oriundos dessa tradicdo para entender como podem dialogar com a parte pratica da
presente pesquisa. Busco oferecer uma pequena amostragem do panorama que me permitiu
uma aproximac¢do com ideias atuais sobre o tema de investigacdo dessa dissertagdo, contato
que se deu diretamente, sem mediagao.

Na experiéncia no ECUM, pude gravar o dudio das palestras e, depois, ao
transcrevé-lo, tive uma segunda chance de poder “olhar e ver, escutar e ouvir”’, como nos
diria Stanislavski. O retorno a essas transcricdes, com o intuito de analisa-las — dando
origem a esse capitulo —, foi uma terceira etapa de aproveitamento do material, que, de tdo
rico, parece desvelar novas descobertas a cada contato.

Todo esse material, na integra, esta disponivel nos apéndices dessa dissertagao.

2.1. Anatoli Vasiliev (1942 -)

E formado em direcio teatral pela The Russian Academy of Theatre
Arts (GITIS), em Moscou, onde foi aluno de Maria Kebel. Um dos
principais encenadores da Russia nos tltimos 20 anos, dirigiu varias
companhias de teatro de Moscou. Em 1987, abre o teatro-laboratorio
The School of Dramatic Art, com o espetaculo “Seis Personagens a

Procura de um Autor”, de Pirandello, sendo aclamado como um dos

diretores de teatro mais interessantes de sua geragdo. Participa dos
4 mais importantes festivais internacionais e viaja por diversos paises

com o trabalho pedagdgico. Convidado para trabalhar como diretor em varias companhias
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europeias, realizou projetos artisticos na Academia Experimental de Artes Teatrais, em
Paris, e com o The Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas Richards. Entre 2004 e
2008, trabalhou como diretor artistico do Departamento de Direcdo Teatral da Escola
Nacional Superior de Artes e Técnicas de Teatro (ENSATT), em Lyon. Foi nomeado
Chevalier dés Arts ET dés Letters, Chevalier des Palmes Academiques, Commandeur des
Arts des lettres, na Franca. Em 2008, foi eleito Embaixador Mundial do Teatro da
UNESCO. Ainda que seja herdeiro de toda tradicdo de teatro de seu pais, sua trajetéria

artistica demonstra a manuten¢do e, a0 mesmo tempo, a constante atualizacdo desse legado.

2.1.1. Da conferéncia:

Sua figura me intrigou desde o primeiro momento em que eu o vi entrando na sala,
como se ele carregasse uma certa durea sublime e um poco de sabedoria.

Vasiliev comegou a palestra com a seguinte pergunta: “Por que as pessoas ainda
fazem teatro?”. Depois de uma pausa, diz: “Bom, eu ndo sei por qué.” Resume dizendo que
ndo quer aparecer, aos jovens de um pais que lhe é desconhecido, um heréi de teatro. O
diretor fala que ndo pretende seduzir ninguém a utopia do teatro, pela qual ele mesmo ja
fora seduzido em outros tempos, quando, segundo ele, o publico precisava de teatro. Mas e
agora, “por que as pessoas continuam fazendo teatro?” Apos uma nova pausa, diz que o
tema ndo € esse e como se estivesse se dando conta somente naquele instante, pega suas
anotagoes e diz que vai olhar o tema.

Embora Vasiliev ndo tenha voltado a essa questao, ela ficou latente em mim e esta
até agora. Eu acho que nio foi uma questdo sem propdsito. O pesquisador, com certeza,
sabia muito bem qual era o tema de sua palestra, mas quis “levantar a lebre” de algo que
estd na esséncia de qualquer fazer artistico. E preciso sempre passar por essa questdo. De
um modo geral e também de um modo pessoal. Uma das cartas de Rainer Maria Rilke

(1875-1926) vem a minha mente quando penso nessa questao:

“(...) confesse a si mesmo se o senhor morreria caso fosse
proibido de escrever. Sobretudo isto: pergunte a si mesmo na hora
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mais silenciosa de sua madrugada: ‘preciso’ escrever? Desenterre
de si mesmo uma resposta profunda. E, se ela for afirmativa, se o
senhor for capaz de enfrentar essa pergunta grave com um forte e
simples ‘Preciso’, entdo construa sua vida de acordo com tal
necessidade.” (RILKE, 2007: 25)

Embora continudssemos na expectativa de que ele voltasse a esse assunto, o que
ele fez, primeiramente, foi fornecer a distincdo entre duas expressdes que, por vezes,
parecem-nos semelhantes: a escola realista e a escola naturalista. Diz que apenas a escola
realista debruca-se sobre a questdo da identificacdo entre a pessoa e a personagem, do nao
eu com o eu.

Aqui me parece que ele estd conferindo um enquadramento a uma parte da
pesquisa de Stanislavski, quando, no inicio, falava muito em “memoria afetiva”
(STANISLAVKI,1968). Essa pratica ainda, mesmo apds sua morte, foi muito difundida,
principalmente nos EUA.

Destacamos Lee Strasberg, que desenvolveu um método de preparacdo do ator,
bastante focado no que passou a nomear de memoria emotiva. Segundo essa pratica, o
ator deveria dar grande importancia a sua experi€éncia, a memoria que tinha dos momentos
emotivos. Isso deveria despertar e iniciar, no ator, seu processo criador de acdes. Ou seja, a
nosso ver, esta seria uma maneira de encarar a questao de identificacdo do eu com o nio eu.
Conforme mostramos no capitulo dois, sabemos, no entanto, que, ao final de sua vida,
Stanislavski identificou e alterou a ordem desse processo: o realizar das acdes € que deveria
despertar as emocdes do personagem. Isso originou o método das acdes fisicas e, para
completar, o que viria a ser nomeado por seus sucessores, de andlise ativa.

Vasiliev fala da complexidade da questdo, frisando, mais uma vez, a diferenca da
resolucdo dessa questdo nas duas escolas. Entretanto, nesse momento, ele ndo aborda
exatamente como seriam essas respostas. Ele nos deixa apenas com vagas impressoes,
citando, como exemplo, o terceiro livro escrito por Stanislavski.

Conhecido no Brasil como A criagdo de um papel, a tradugdo para o portugués

direta do russo, segundo aponta Takeda (TAKEDA, 2008:18), deveria ser O trabalho do
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ator sobre o papel — Materiais para o livro. Em relacdo ao conteido por essa obra
abordado, o encenador russo chama nossa atencao a palavra encarnacdo. Com essa palavra,
Stanislavski estaria se referindo a um territério de terminologia sagrada. Portanto, diz que
ndo vai mais falar sobre esse assunto, deixando mais uma questdo de extrema complexidade
em aberto.

S6 entdo € que ele entra de fato na questdao sobre a qual pretende se debrugcar em
sua palestra: a distin¢@o entre objetivo e tarefa. Vale a pena, aqui, citar o trecho com que ele

inicia o assunto:

“Porque, na verdade, o objetivo e a tarefa ndo sdo a mesma
coisa. Por exemplo, o cacador, qual é o objetivo do cacador? Eu vou
falar e vocés vao se espantar. O objetivo do cacador € o pdssaro, o
porco, a lebre. Qual o objetivo do Don Juan? A mulher. Por
exemplo, o atirador de arco e flecha, qual seu objetivo? O alvo. E a
tarefa? Atirar. E qual a tarefa do cacador entdo? Matar o animal.
Porque, se a sua tarefa € atirar, entdo ndo € claro se ele € cacador ou
ndo. Cagador é apenas aquele que atira e mata. Ou seja, tarefa e
objetivo ndo sdo a mesma coisa. E o que € a acdo do cagador? Sdo
muitas agoes diferentes: cagar, atirar, correr...Vocés viram? Quantas
acoes diferentes para uma unica tarefa e um dnico objetivo. Parte
dessas agdes € consciente, parte é espontanea, parte € inconsciente.
E todas essas acOes para realizar a tarefa. Se a tarefa do Don Juan é
seduzir uma mulher, isso € uma ac¢do ou ndao? Nao, isso nao pode
ser uma agdo. Mas os atores entendem isso como acdo e eles
comecam a seduzir. Af comeca o problema. No instante em que a
tarefa se transforma em acdo, comeca a acontecer algo estranho, nao
correto.” (VASILIEV/Conf. ECUM 2010)

Depois, aponta-nos mais uma intrigante pergunta: “¢ possivel nomear uma agao, se
tudo que nomeamos transforma-se em tarefa? E o que € a¢dao?” A acdo ¢ algo que ¢ gerado,
e portanto, aquilo que ndo pode ser nomeado, pois quando isso acontece, ja € uma tarefa.
“A acdo ¢ aquilo que ndo pode ser feito, porque aquilo que € feito faz-se por si mesmo. N6s
podemos apenas criar um meio para acdo acontecer.” O problema do ator, segundo o
pedagogo, € que ele confunde a tarefa com a a¢do. E conclui dizendo que o ator s6 pode

realizar uma a¢@o por meio da imitacao.
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Explica-nos que a Escola Realista comecou a encontrar um caminho para lidar
com esse problema, ou seja, como gerar uma a¢do. Novamente diz que, nesse ponto, estaria
a grande dificuldade, pois estariamos lidando com uma “geragdo mitica da agdo”. O que
estaria ao nosso alcance, portanto, seria aperfeicoar a arte da tarefa. Aprender a tal ponto a
arte da imitac@o que ela se aproxime da realidade.

Virios foram os filosofos que se referiram a arte como uma imitacio da realidade.
Platdo (428/427 — 348/347 a.C.) talvez tenha sido o primeiro deles e € uma referéncia
utilizada por Vasiliev no primeiro contato que tem com 0s jovens iniciantes no aprendizado
do oficio do ator.

Na obra Repiiblica (PLATAO, 2012), Platio diz que uma obra de arte é sempre
produzida pelo homem, que busca imitar a sua realidade. Quando retorno a defini¢cdo de
Platdo, tudo fica mais claro para mim, inclusive o motivo que o levou a propor a questao
inicial: por que as pessoas ainda fazem teatro? O que temos, na realidade, é o que nos
servird de matéria para criacao de nossa arte, de uma imitagao.

Retomando: “Aprender a tal ponto a arte da imitagdo para que ela se aproxime ao
maximo da realidade.” Ou seja, a partir dessa afirmacao, poderiamos apontar dois pilares
fundamentais para o trabalho do ator: a arte da imitacdo e a aproximacgao da realidade. Que
realidade? Qual a cosmovisdo em que estamos imersos? De acordo com sua visdo, o ator
atual precisa entender melhor a cosmovisdo do momento em que estd inserido, que,
segundo ele, tem uma “perspectiva materialista”. Ainda assim, refor¢a que “ndo € possivel
superar essa barreira ao aproximar a imitacdo do original.” O diretor continua deixando o
publico cada vez mais aceso em questionamentos, como se fosse cavando um buraco que
vai ficando cada vez mais fundo. S6 quando ji estamos completamente descrentes € que
nos da uma perspectiva positiva. De acordo com sua visdo, na cultura ocidental, o homem,
em um dado momento da Hist6ria, comecou a se perguntar quem sou eu, colocando, dessa
maneira, o “EU” como centro do Universo. A partir desse momento, em que o homem
comegou a buscar conhecimento dentro de si, sua consci€ncia comegou a mudar e, por isso,

a psique tornou-se o componente principal do homem.
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Vasiliev fala entdo: “Como se ndo houvesse alma. A alma existe para os poetas,
agora para o cidaddo comum ¢ a psique.” E, desse modo, com toda sua complexidade, a
componente psiquica se torna a principal para composi¢ao da arte dramética.

“Aquilo que esta em cena deve estar ligado aquilo que esta na plateia (...). Se isso
ndo existe, entdo ndo existe teatro.” Ressurge, em nossa mente, a mesma pergunta: “Por que
ainda fazemos teatro?” S6 entdo nos da algumas pistas sobre qual era esse tempo em que o
teatro era necessario. Primeiro diz: “Teatro para o publico. Eu ndo tenho isso hd muito

tempo.” E depois:

“Eu s6 sei que a consciéncia ndo era assim na época de
Shakespeare. Nao era assim na época arcaica. E apenas a época
contemporanea descobre esse género do drama. Mas a obra Hamlet
nao € um drama, € uma tragédia. E ndo € tragédia porque se mata ali
e no drama s6 se machuca, ndo, ndo € por isso. E sim porque a

7z

matéria € outra. A matéria do teatro no drama € a matéria da
psique”. (VASILIEV/Conf. ECUM 2010)

Fala-nos, entdo, a respeito da dificuldade de se representar uma tragédia em nossa
época atual. Coloca outro ponto importante para o problema do trabalho do ator:
“Exatamente essa pessoa, esse ator, deve representar tanto o Tio Vania do Tchékhov, como
o Hamlet, de Shakespeare”. E completa com mais uma de suas intrigantes frases: “O
publico gosta da imitagdo, o publico odeia a autenticidade.”

Continua o assunto referindo-se aos alunos de Stanislavski, aqueles que sairam de
sua Escola, por colocarem a si mesmos muito seriamente essa questao da identificag¢do. Cita
Myerhold, que foi fuzilado pelo regime, e M. Chekhov, que acabou por emigrar da Russia.

Sabemos que as pesquisas que ambos realizavam, apesar de terem a mesma raiz e
seguirem por caminhos diferentes, eram consideradas demasiado experimentais e, por isso,
vistas com maus olhos pelo regime politico da época. Chekhov ainda conseguiu dar
continuidade a suas pesquisas porque deixou o pais, mas o que ficou do legado de
Myerhold? O que sabemos de suas descobertas? Muito pouco, pois quase todo material que

ele deixou morreu, desapareceu misteriosamente junto com ele.
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Essas questdes nos abrem um vasto campo de investigacdo e questionamentos
acerca, inclusive, das ideias e conceitos que perduraram e resistiram a Histéria na tradicao
stanislavskiana. Tudo poderia ter sido muito diferente. E o que ficou inevitavelmente foi o
que foi permitido pelo governo. Entdo, penso eu, quais as propor¢des de limitacdo que
essas personalidades que ficaram na Russia tiveram na resolucao de suas questdes?

Aponta-nos, a partir da mengao a essas referéncias, duas solucdes: a aproximacgao
(entre o eu e o estranho) e a distancia. Devemos, entdo, nos perguntar o que hd mais nesse
intervalo, entre o que se aproxima e o que se distancia. Mostrando ainda um terceiro

caminho, que parece ser o escolhido por ele: “ter uma respirag@o entre o seu e o estranho”.

2.2. Tatiana Stepantchenko
_ E atriz e diretora formada na The Russian Academy of Theatre
N
? ¥ o Arts (GITIS), em Moscou, sob a dire¢cdo de Maria Knebel. Sua carreira

. de atriz estende-se pela Russia, Alemanha e Franca, onde também

J

dirigiu diversos espetdculos. No momento em que ministrou o
semindrio, atuava em Moscou interpretando Fedra, sob direcdo de
Marina Tsvetaeva. Como pedagoga, dirige seminérios de formagao na
Alemanha (em Munique, na Academia Superior de Teatro- Prinzregent
Theater; e em Essen, na Universidade de Artes Folkwang) e na Franga (no Le Phénix Scéne
Nationale de Valenciennes; no Centro Dramdtico de Béthun e na Associacdo de Pesquisa
das Tradi¢des do Ator - ARTA Cartoucherie, em Vincennes), entre outros centros de

formacgado na Europa.

2.2.1. Da conferéncia

A conferéncia dada por essa atriz teve uma caracteristica peculiar: seu titulo - O
Ator-Criador: Vetor Principal do Processo de Desenvolvimento da Diregdo-Andlise e
Exemplos Prdticos do meu Trabalho de Direcdo, parecia um tanto quanto fragil, mas

também despretensioso, como se ela livremente fosse falar sobre a sua experiéncia no
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teatro. No entanto, seu depoimento, muitas vezes emocionado e apaixonado sobre seu
percurso de formacao de atriz no GITIS e depois sobre sua atuacdo profissional como atriz,
diretora e pedagoga, revelou de maneira muito clara e objetiva inimeras prerrogativas
importantes, bem como questionamentos acerca dos caminhos para o desenvolvimento do
trabalho de ator. Sempre a partir de sua subjetividade, ou seja, das experi€éncias que ela
vivenciou.

Ao longo da palestra, foi ficando mais claro que o sentido desse formato adotado
era uma metifora do que ela acredita que todo ator deve fazer: trabalhar sobre si mesmo
com ‘um certo’ distanciamento de si, como se fosse outra pessoa, para poder estudar-se. Ao
optar por nos apresentar seu contetido sob essa forma, ela estaria também encontrando uma
forma de distanciar-se de si, apresentando-nos os exemplos de sua experi€ncia pessoal.

Entretanto, ainda assim, sua emog¢do sincera e, por isso, perceptivelmente
verdadeira, ao se lembrar dos fatos que a iniciaram na carreira artistica, foi um motor
essencial para envolver os espectadores no inicio da palestra. Foi motivador e apaixonante
perceber seu envolvimento com o teatro e com os Mestres, especialmente com Maria
Knebel, com quem conviveu poucos anos, pois ela veio a falecer pouco depois de sua
entrada como aluna no GITIS.

Stepatchenko iniciou a palestra atentando-nos para o fato de que a “palavra ¢ uma
coisa muito viva” e, por isso, o melhor a fazer seria construir um didlogo, entre ela e nds.
Assim, para falar sobre o tema que havia sido proposto a ela - 0 ator como artista que cria o
seu proprio papel - remonta a sua entrada no GITIS. Tratava-se de uma Escola muito
concorrida, o que tornava o periodo dos exames para ingresso uma fase de bastante tensao.
Ouviram-se rumores de que havia, inclusive, estudantes cometendo suicidio, na escola que
ficava ao lado - o Teatro de Arte de Moscou (TAM).

Ainda assim, diz ndo saber por que ela, na época uma menina vinda da Sibéria,
sem origem de familia teatral, decidiu prestar uma vaga para o curso da Knebel, que era o
mais concorrido. Em suas palavras, “eu ndo sei, uma espécie de forca me moveu para frente
e eu, sem pensar em mais nada e sem tentar nenhum outro mestre, fui direto para o curso da

Knebel.”
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Na Russia, até os dias de hoje, diferentemente do Brasil, € muito comum esse tipo
de funcionamento nas escolas de formacdo para atores: o aluno tem vdrios professores, mas
um deles € o seu Mestre, que o orienta e o norteia no trabalho com todos os outros, até que
ele esteja pronto para seguir seu caminho sozinho. Nessa época, o aluno deveria matricular-
se no curso de um Mestre especifico. Era natural que Knebel, por ser a tnica russa ainda
viva que trabalhou direto com Stanislavski, acompanhando-o inclusive no desenvolvimento
de seus tultimos progressos, fosse, portanto, uma opcao bastante concorrida.

Stepatchenko nos conta, de forma poética, como se deu seu primeiro encontro com
Knebel, ainda durante os exames: “O meu primeiro encontro com a Maria Knebel
aconteceu no meio de uma neblina. Porque eu estava no palco e ela embaixo.” A prova de
palco feita pela atriz, nessa época, consistia em realizar uma improvisa¢cdo de uma menina
numa floresta. Acontece que ela, na vida real, vinha da Sibéria e estava, portanto,
acostumada a caminhar pela floresta. Nao foi dificil para atriz entrar em situacdo. Mesmo
assim, a sensacao que tivera ao sair do palco foi a de ter feito “uma porcaria”.

Para sair do local onde fora realizada a prova, todos deveriam descer trés andares
de escada. E, quando Stepatchenko passou pela porta, observou Knebel descer as escadas,
ao lado de seus assistentes, bem lentamente, pois jd tinha mais de oitenta anos. Mesmo
assim, fazia questdo de cumprir essa tarefa com as préprias pernas. Nesse momento, viu
Knebel bem a sua frente, olhos nos olhos, que a encarando, apontou-lhe o dedo e lhe disse:
“Stepatchenko, eu gostei de vocé.” A atriz, nesse momento com ldgrimas nos olhos, diz: “a
partir desse momento, minha vida mudou completamente.”

Apés esse depoimento, a atriz conta um pouco sobre sua trajetéria em formacao no
GITIS. Passado o primeiro momento de euforia, que durava uns trés meses, muitos alunos
saiam do curso, ou por vontade prépria ou por serem convidados a sair pela diretoria. A
sensacdo era a de que vocé ndo era mais capaz de absolutamente nada. S6 a partir de entdo
€ que ela diz ter comecado a se relacionar de outra forma consigo mesma, e € nesse

momento que o trabalho criador do ator pode comecar.

59



“Para o ator, seu corpo ¢ seu instrumento. E como todos os
artistas, me corrijam se eu estiver errada, o ator € um artista, ele ndo
¢ uma marionete com cordinhas. Ou serd que é? Ou seja, o ator
deve existir através das mesmas regras pelas quais existem os
artistas. E cada artista, como disse Michael Chekhov, e acho que
vocés leram Michael Chekhov, cada artista tem seu instrumento
préoprio. Existem trés coisas principais: eu, meu instrumento, € a
partitura musical. E para os atores, o que vocé tem? Eu e o meu
papel. Ou seja, o que ¢ o instrumento, ¢ meu proprio corpo.”
(STEPATCHENKO/Conf. ECUM 2010)

Stepatchenko propde, entdo, o “lidar com o EU, consigo proprio”, com uma
espécie de distanciamento de si, como se fosse outra pessoa, estranha, para estudar si

prépria:

“Para encontrar esse instrumento, é preciso encontrar, em
si, uma espécie de forca a distancia, criar uma espécie de
distanciamento de si mesmo e comecar a se auto-estudar de outra
forma. E como se fosse vocé, um ndo vocé e, ao mesmo tempo, um
outro. E esse outro, € preciso estudé-lo. E preciso estuda-lo, analisa-
lo a cada segundo. E porque analisd-lo? Para que vocé ache um
ponto critico e para que seja possivel seguir em frente, continuar.”
(STEPATCHENKO/Conf. ECUM 2010)

Nao encontramos, nas leituras de Stanislavski, recomendagdes andlogas a essa,
pelo menos ndo recomendagdes de tamanha clareza sobre uma postura inicial e
fundamental sobre o trabalho do ator. Sim, continua a ser um trabalho sobre si mesmo,
como propds o Mestre, mas, aqui, também ficam mais claras as palavras do professor
Vasiliev em relagdo a uma postura de distanciamento ou aproximagdo, escolher o caminho
do meio. Escolher o caminho do meio, para Stepatchenko, significa tornar possivel o
trabalho sobre si mesmo, a partir de uma postura que leva em conta uma espécie de
distanciamento de si, para se auto-estudar.

As duas prerrogativas apresentadas acima - tanto a de que cada ator € seu proprio

instrumento, como a de que, para se fazer um trabalho sobre si mesmo, € preciso adquirir
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uma postura de distanciamento de si — complementam-se: se € o ator seu proprio
instrumento, € ele proprio seu “objeto de estudo” e, por isso, para conseguir estuda-lo, deve
ter essa postura de distanciamento, do olhar estranho.

Ainda para justificar a necessidade do trabalho sobre si mesmo, conta-nos:
“Decorar o texto, imitar seus idolos mais famosos, tudo isso ¢ muito legal. Mas, no final
das contas, tudo isso ndo trazia o €xtase criativo quanto o que acontece quando a gente
encontra uma coisa que vinha de n6s mesmos.”

Em Minha vida na arte, Stanislavski, ao falar sobre o inicio de sua carreira como
ator amador, conta-nos que copiava os seus idolos e que muitos faziam isso, o que as vezes
até era ruim, porque acabavam se copiando os maus hdbitos deles. Sabemos que, com o
passar dos anos, ele percebeu que sua postura era equivocada, que deveria voltar-se para si
mesmo.

Stepatchenko também nos coloca, para finalizar sua palestra, a questdao sobre a
importancia de se ter uma base s6lida enraizada em alguma técnica, método ou sistema,
como a que ela tem em relagdo ao Sistema de Stanislavski: “Eu sempre volto muito a escola
que eu aprendi com a Maria Knebel, que, para mim, € um instrumento muito forte que me
ajuda a lidar com qualquer texto, com qualquer encenacdao.” (STEPATCHENKO/Conf.
ECUM 2010) Mas, ao mesmo tempo, € preciso sempre estar disposto a aprender novas
coisas, voltar a ser uma folha em branco a cada novo trabalho. Em sua experi€éncia como
atriz, passou por outros paises, outras culturas e diz sempre buscar o novo e,
simultaneamente, resguardar e retornar aquilo que a individualiza.

Com essa fala final, a atriz nos mostra a sua maneira de se relacionar com a
tradicdo a que pertence e como o Sistema de Stanislavski ainda se mantém vivo e em
constante vetorizacdo e adaptacgdo.

Passamos, entdo, as perguntas, que poderiam ser feitas livremente pelas pessoas
que acompanhavam a conferéncia. Tratarei aqui das mais pertinentes ao tema desse
trabalho, ficando o leitor a vontade para ler o conteido na integra nos apéndices dessa

dissertacao.
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Quando questionada a respeito da ocorréncia ou ndao de uma separagdo entre a

psiqué e o corpo no Sistema de Stanislavski, a atriz responde de modo metaférico:

“Imaginem s6 uma garrafa de vinho muito refinada, muito
cara, muito boa. Se vocé quer beber esse vinho, vocé precisa de um
copo, ou de uma taca. Vocé€ pode colocar num copo velho, numa
taca de cristal, mas de qualquer jeito, voc€ sempre vai precisar de
um recipiente para que vocé seja capaz de sentir todo sabor desse
vinho”. (STEPATCHENKO/Conf. ECUM 2010)

Mais uma vez questionada sobre o modo como se relaciona, em seu trabalho, com

principios da tradi¢do a qual faz parte, Stepatchenko explica:

“Se eu me encontro num beco sem saida, num momento
em que nada me ajuda, nem meus colegas, nem o trabalho sobre si
mesmo, nem o diretor, nada da certo. E ninguém consegue entender
por que nio funciona. Eu pego e volto as minhas fontes, volto a
escola, ao meu aprendizado na escola. Esquecer meu proprio ego,
como na escola. O que é que vocé quer, de onde vocé veio, porque €
que vocé€ veio parar nessa cena, para onde vocé vai, para que eu
possa entender o meu desejo ali naquela cena, o meu querer. Ou
seja, o que € que eu quero com essa cena, o que € que meu parceiro
quer e o que é que eu faco em relacdo a ele. Sempre, sempre o
parceiro. O Michael Chekhov disse que tem trés maneiras de se
interpretar: interpretar para o publico, para si mesmo e agir sobre o
parceiro. Apenas a terceira forma pode te dar algum prazer em cena.
Em geral, toda escola russa é construida em cima disso. O parceiro
¢ uma fonte de estimulos inacabdvel, vocé pode acabar, mas o
parceiro nunca termina. E mesmo juntos, vocé e o parceiro podem
se perder, pode ndo dar certo, mas voc€s estdo juntos e, no fim, vao
ser vitoriosos”. (STEPATCHENKO/Conf. ECUM 2010)
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2.3. Mikhail Chumachenko

Formou-se na The Russian Academy of Theatre Arts (GITIS), em
Moscou, em 1989. A partir de 1990, tornou-se professor do
departamento de direcdo e gerenciamento de estdgios. Dirigiu mais de
40 espetaculos na Russia e em outros paises como Franga, Inglaterra,
EstOnia, Lituinia e Alemanha. Em 1990, recebeu o prémio de melhor
espetaculo em Moscou com “Anomaly”. Atualmente, ¢ presidente da

Associacdo de Estudantes de Teatro da Russia, vice-presidente da

AITA (Russian Center of International Association of Amateur Theatres) e organizador do

seminario “O Sistema de Stanislavski hoje”.

2.3.1. Da conferéncia e da entrevista

Chumachenko tem uma histéria de vida que me faz lembrar a de alguns alunos que
tenho no Curso Livre de teatro>. Desde a primeira turma, formada em 2009, ha sempre
alguém que, ao final do curso, decide largar a graduacdo em outra drea que estd fazendo
para prestar vestibular para Artes Cénicas. E, muitas vezes, esses sujeitos sdo de dreas, a
priori, completamente distintas das Artes. Tivemos um aluno que largou a Quimica, outro
que largou a Engenharia, sé para citar casos mais radicais.

Quando eu fazia Iniciagao Cientifica, “levei um susto” quando meu entdo
orientador, o Prof. Dr. Renato Ferracini (e ator do LUME Teatr024) contou-nos que, antes
de ser ator, trabalhava com computadores. Até mesmo a orientadora desta pesquisa,

Verdnica Fabrini, antes de cursar Artes Cénicas, fez Ci€ncias Sociais, Fisica e Biologia.

2 Curso Livre de Teatro Os Geraldos — Curso de iniciagio teatral com duracdo de 10 meses, ministrado por
integrantes do Grupo Os Geraldos no Espago Cultural Rosa dos Ventos. Foi fundado em 2009, por minha
iniciativa pessoal e de Maira Herrissé, com intuito de trabalhar com pessoas de outras aéreas profissionais,
que querem fazer teatro, mas sem interesse profissional.

* LUME Teatro — Nicleo Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais — foi fundado em 1985, por Luis Otavio
Burnier, Carlos Simioni e Denise Garcia. E conhecido em 26 paises e considerado um dos mais importantes
centros de pesquisa teatral do Brasil, com reconhecimento internacional.
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A despeito da complexidade dos fatores que direcionam a escolha profissional,
isso me leva a pensar no fascinio e no poder que a arte exerce sobre o ser humano. Agnaldo
Farias, critico de arte, curador da Bienal de Artes de Sdo Paulo e professor da FAU-USP,
numa interessante TEDx> , intitulada Entre Homero e Platdo, discorre sobre o poder da
arte. Ele diz: “Apesar da sociedade técnica a ter colocado de lado, a arte continua sendo um
poderoso campo de experiéncias fundamental para que os individuos lidem com
inquietacdes e perplexidades frente a um mundo em processo, dotado de incertezas”. No
percurso de sua argumentacdo, fala-nos do poder curativo e de iluminacdo que s6 a poesia
tem, e a0 mesmo tempo, como o mundo em que vivemos atualmente deixa a margem essa
aérea do conhecimento humano. De acordo com sua opinido, a arte tem um papel
fundamental na humanidade, € seu pilar, porque lida com a natureza humana, com suas
mazelas, com aquilo que € inefidvel e inomindvel. E, portanto, deveria ser, no ambito
universitario, matéria obrigatéria a qualquer drea do conhecimento.

Eu mesma fui questionada por um professor de matematica que tive no Ensino
Médio quando lhe disse que prestaria vestibular para Artes Cénicas. Ele me dizia que seria
um desperdicio, pois via em mim um talento para resolver equacdes matemadticas. O que ele
ndo percebia era que o que me animava na matemadtica era a busca por solugdes criativas
para decifrar as equagdes, € nao o mecanismo das férmulas. Eu realmente me divertia
passando a tarde tentando encontrar maneiras diferentes de resolver as equagdes. Acontece
que, nos nimeros, faltava alguma coisa que s6 encontraria na arte.

Na matemdtica, os principios e as regras sdo muito claros, basta compreender e
aplicar. Com o teatro, é bem diferente e, para o proprio Chumachenko, essa € a grande
questdo. Ele acabara de obter um titulo de Doutor na faculdade de Fisica, quando ingressou
na turma de Direcdo Teatral no GITIS. Talvez por sua formacio na drea de Exatas, ao ler
Stanislavski pela primeira vez, procurava encontrar ali “uma receita” que o ensinasse sobre

a arte de atuar:

* TEDx é um programa de eventos locais sem fins lucrativos, organizados de forma independente, que retine
pessoas para dividir uma experiéncia nesse estilo. Essa TEDx em questdo, foi realizada na USP e estd
disponivel no site www.youtube.com.br.
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“E para ser sincero, a tentativa de ler o livro de
Stanislavski O trabalho do ator sobre si mesmo parte I: o trabalho
do ator no processo criador da vivéncia — didrio de um aprendiz
(que em portugués conhecemos como A preparagcdo do ator)
provocava em mim até uma certa raiva, e por outro lado, a completa
incompreensdo. Porque, quando ingressei no GITIS, eu jd era um
Doutor em Fisica e Matemdtica e gostava de precisdo. Eu queria
encontrar nesse livro as receitas normais de trabalho. No entanto,
quanto mais eu lia, mais eu me confundia. E, no fim das contas,
quando eu me achava completamente confundido, no capitulo 16,
que fala sobre o subconsciente na arte o ator, me deparei com a
frase do Stanislavski: ‘tudo que foi escrito antes € importante, mas
nao ¢ isso que € o mais importante’. Ai eu fechei o livro e pensei:
‘ndo, eu nunca vou fazer isso’...mas depois eu tive que voltar e ler
ele todo.” (CHUMACHENKO/Conf. ECUM 2010)

Esse foi o primeiro encontro de Chumachenko com Stanislavski. Esse nome
persistiria em sua vida “de uma maneira dificil e estressante”, sem que ele “chegasse a
conclusdao alguma”, até os dias de hoje. No entanto, anualmente o professor organiza
Semindrios Internacionais sobre o seu Sistema. Sua postura, um pouco rabugenta a primeira

impressao, desmistifica um pouco toda durea que ha sobre o nome Stanislavski. De maneira

semelhante, conta-nos como foi o seu primeiro contato com Maria Knebel:

“Acontece que eu entrei no GITIS praticamente por acaso,
no momento em que eu estava defendendo a minha tese de
doutorado. Minha ignoréncia era tal, que eu ndo sabia que a Maria
Knebel se chamava Maria. Sabia somente o sobrenome dela, que
em lingua russa, pode ser homem ou mulher. Eu cheguei ao GITIS
falando que eu queria fazer um curso com Knebel como se fosse um
professor homem. Eu vi pela primeira Knebel quando eu ja havia
ingressado no GITIS. E, para falar a verdade, fiquei decepcionado.
Ela ja tinha 87 anos e era, de fato, uma pessoa muito idosa. E eu me

assustei, pensei que eu precisava estudar com alguém jovem.”
(CHUMACHENKO/Conf. ECUM 2010)

Ao falar sobre o que € o Sistema de Stanislavski hoje, diz que, por um lado, o

Sistema sdo livros, volumes de trabalhos de Stanislavski. Até hoje, esses livros estdo nas
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prateleiras das livrarias e bibliotecas da Rissia, sdo comprados e precisam ser re-editados,
comprovando que ainda ha o interesse pelo Sistema entre os atores e diretores de teatro na
Russia nos dias atuais. Por outro lado, as discussdes sobre o Sistema, segundo seu
entendimento, estariam inevitavelmente ligadas a quatro Escolas de Teatro de Moscou:

- Estudio de Teatro de Arte de Moscou (existe junto ao Teatro de Arte de Moscou — TAM)

- GITIS — Academia Russa de Teatro (que comecou a partir da escola filarmdnica fundada
por N. Dantchénko)

- Escola junto ao teatro de Vakhtangov (derivada do Terceiro Estidio do Teatro de Arte de
Moscou, no qual Vakhtangov, pupilo de Stanislavski, ensinava e dirigia)

- Schepkin Higher Theatre School (Institute)* — junto ao Maly Teatro

Ou seja, sabemos que o ensino e a aplicagdo do Sistema se iniciaram nos Esttidios
ligados ao TAM. Por suas palavras, vemos que isso ainda persiste nos dias atuais. A
diferenca estaria no fato de que ele foi sendo difundido também por outros teatros e escolas.
Por isso, provavelmente, deve ter sido transformado e adquirido caracteristicas préprias em
cada um desses lugares. S6 para citar um exemplo, no caso de Vakhtangov, sabemos que
ele ndo s6 se utilizou das referéncias de Stanislavski, como também de Myerhold, e ainda
se apropriou de principios da Commedia dell arte, criando espetdculos que se tornaram
“simbolos do teatro russo”, como ¢ o caso da encenacao de A Princesa Turandot, de Carlo
Gozzi, sob sua dire¢do no Terceiro Estidio do Teatro de Arte. (GOMES, 2009).

Na entrevista que fiz com Chunachenko alguns dias depois®’ de sua conferéncia,
uma das perguntas enfocou a ligacdo que o TAM teria com o GITIS. Tinha o intuito de
esclarecer de que forma se relacionam essas duas referéncias, porque, nos livros que havia
lido até entdo, s6 tinha tido conhecimento do TAM e me surpreendi ao encontrar, no evento
que estava participando, diretores, pedagogos e atores da tradi¢ao russa, praticamente todos
ligados ao GITIS, como ex-alunos ou docentes. Quase todos traziam consigo a tradicao

stanislavskiana e até haviam estudado com uma das discipulas diretas e mais famosas de

2% Optamos por deixar 0 nome em inglés por ndo encontrar uma tradugio adequada ao portugués.
" A entrevista completa encontra-se transcrita nos apéndices desse trabalho.
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Stanislavski, que era Maria Knebel. Sobre a existéncia dessa ligacdo, Chumachenko

explica:

“Constantin Stanislavski pertencia a uma familia de
negociantes interessados em teatro. Ele pertencia a um circulo de
teatro amador. Nimerovitch Dantchenko, por sua vez, era um
pedagogo e dramaturgo teatral. Esses dois russos, no final do século
XIX, tiveram um encontro de 16 horas no qual criaram as bases do
Teatro de Arte de Moscou, que seria formado por atores amadores
de teatro e alunos da escola de Dancthenko. Stanislavski era
responsdavel pela direcdo e preparacdo da encenacdo das pecgas,
enquanto Dantchenko escolhia os atores e os textos que deveriam
ser encenados. Na primeira turné do TAM que foi para os EUA, a
fama ficou apenas para Stanislavski e, entdo, os dois ficaram sem se
falar por trinta anos. A antiga escola de Dantchenko transformou-se
no GITIS. Tanto o TAM, como o GITIS existem até os dias atuais.”
(CHUMACHENKO/Conf. ECUM 2010)

Outra caracteristica importante apontada por Chumachenko € que as escolas de
teatro em Moscou foram e sdo sempre ligadas a um teatro. Esse teatro acolhe e ¢
constituido pelos alunos que vao sendo formados nessas escolas. Ou seja, cada escola tem
uma formagao que € requerida por seu teatro e, a0 mesmo tempo, vai transformando o
teatro que se faz em cada um desses lugares. Nesse caso, podemos concluir que a formacao
do artista cénico em Moscou tem caracteristicas especificas em cada uma dessas escolas
cujo perfil artistico € direcionado a cada teatro que vai acolher esse artista depois de
terminada sua formag¢ao. Mesmo assim, essas quatro escolas tém um denominador comum:
o Sistema de Stanislavski.

No trecho abaixo, ele descreve como se estrutura a atividade teatral em Moscou,
na Russia, no momento atual. Entender esse contexto € fundamental para compreender

como essa tradi¢do perdurou e como ela vai se transformando em outras tradi¢oes.

“O que € que tem de bom numa escola que existe junto a
um teatro? Os melhores dessas escolas entram nesses teatros. Nesse
ponto de vista, o estudo se torna mais dificil. Nao ha nenhuma
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conexao direta entre o curso e o teatro. Terminando a faculdade, os
atores tém de se mostrar aos teatros. Eles chegam e mostram seus
episodios e sdo escolhidos ou ndo. Dessa maneira, pode ser definido
o nivel da oficina que eles fizeram. O teatro em Moscou € muito
dificil de se criar, embora as turmas sempre desejem formar um
grupo. Mas hd um pequeno grupo de escolhidos que consegue fazer
isso. E, se isso dava certo, criava-se uma espécie de referéncia para
os outros estudantes por muitos anos. Ao estudar na Universidade,
eu vi como foi criada a escola de teatro dramdtico de Anatoli
Vasiliev. Assim como ele viu como foi criada outras oficinas, agora
surgiu outro estidio. Cada um desses nomes é um ponto alto do
teatro russo no século XX. Exatamente esses pontos altos

determinam 0 desenvolvimento do teatro.”
(CHUMACHENKO/Conf. ECUM 2010)

Essa caracteristica revela uma grande diferenca em relacio ao ensino do teatro nas
escolas de formacdo profissional no Brasil. O presente trabalho nio pretende abordar como
foram se constituindo as escolas de teatro no Brasil. No entanto, vale lembrar que, nas
décadas de 50 e 60, alguns grupos de teatro que estavam se profissionalizando — como o
Teatro Oficina e o TBC — receberam influéncias da formacdo baseada no Sistema de
Stanislavski e muitos atores foram formados a partir dessa abordagem. Sabemos, também,
que, até hoje, os livros de Stanislavski sdo referéncia obrigatéria em muitos dos cursos
profissionalizantes de ator.

E falando sobre isso que Chumachenko conclui a entrevista:

“O Sistema de Stanislavski foi desenvolvido para certos
atores especificos de uma certa época. Tudo tem que estar ligado
com o periodo, com quem ele estava trabalhando. Sem esses dados,
ndo fazemos a interpretacdo correta de seus ensinamentos. SO
podemos falar de Stanislavski trazendo-o para nossa época, nosso
contexto. O Sistema dele s6 ficard mais proximo se vocé vai morar
no quarto vizinho e vé a mesma coisa que ele. E pensa sobre um
assunto. Como hoje no palco podemos falar sobre um individuo ou
mudancas no sistema dele. Entender significa sentir. Entdo o ator
deve ser um bobo, um louco? Nao, Stanislavski nao esta falando
disso. Ele diz que o ator deve calcular, tem que analisar, pensar, sair
do palco, verificar e no momento quando ele ja esta confortdvel,
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estd se sentindo livre no palco, entdo ele entendeu tudo. Nao
retiramos etapa de andlise, de leitura, ndo. SO que essas etapas
entram dentro de um grande processo. E Stanislavski era uma
pessoa comum, ele ria, achava as coisas engragadas, ele brincava
durante os ensaios.” (CHUMACHENKO/Conf. ECUM 2010)

O interessante na abordagem que Chumachenko faz de Stanislavski € sua
constante necessidade em entender de forma muito precisa o que € o teatro. Sua ferrenha
obsessao talvez o tenha até atrapalhado em um primeiro momento, pois, aos seis meses de
estudante, foi convidado a deixar o GITIS. No entanto, instintivamente, continuava a fazer
perguntas e persistiu. Os diretores da escola lhe diziam que ele ndo gostava dos atores.
Nesse momento, sua busca e insatisfacdo com o que havia entendido até entdo o fizeram
entender que “O mais importante do teatro € o homem. O teatro ¢ feito para o homem e ¢
sobre 0 homem.” (CHUMACHENKO/Conf. ECUM 2010)

Talvez, mesmo ndo encontrando as respostas exatas para suas questdes sobre a arte
de atuar nos livros de Stanislavski, alguns elementos de seu Sistema o ajudaram e o ajudam
a mapear, com mais precisdo, esse caminho que o ator tem de percorrer em um processo de
criacdo. Alids, tanto na conferéncia, como na entrevista e principalmente nas oficinas
praticas que fiz com Chumachenko, a precisdo foi o elemento que mais marcou a sua
abordagem sobre o Sistema.

A comegar pelo horario de inicio da oficina (o que aqui no Brasil ndo foi levado
tao a sério). Em Moscou, se a aula comecava as 10h, os alunos deveriam chegar antes e, as
10 em ponto, quando o professor entrava na sala, ninguém mais poderia entrar. Quem se
atrasasse teria que esperar pelo proximo periodo, que se iniciaria a tarde. Eu,
particularmente, achei essa disciplina muito apropriada, pois, aqui no Brasil, temos um
clima de sala de estar muitas vezes, que se estabelece principalmente nos grupos de teatro.
Isso atrapalha a dindmica de um ensaio, porque hd sempre, pelo menos, meia hora de
atraso. Em suas palavras, anotadas durante a realizacdo da oficina em Moscou: “no palco,
cinco minutos a mais numa cena faz muita diferenca, entdo vocé tem que ser rigoroso a

respeito do tempo e o horario de cada coisa.”.
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Em outro momento da conferéncia, ele diz: “Frequentemente eu ndo sei o que
fazer com perguntas que me fazem, porque nao consigo responder com precisdo e, sem
isso, eu tenho a sensagdo de que eu enganei um pouco essa pessoa.”
(CHUMACHENKO/Conf. ECUM 2010). Na oficina também, quando estdvamos
trabalhando sobre os textos dramaticos, Chumachenko nos dizia que era muito importante
parar em cada pequena ddvida no texto, perguntar e, se nao entender em um primeiro
momento, voltar nela depois. Na execucdo dos exercicios e jogos que fizemos, ele também
requeria que se fizesse tudo com bastante precisdo. Por exemplo, se eu tivesse que andar 10
passos e, em seguida, meu colega tivesse que repetir esse trajeto, tanto eu como meu colega
deveriamos saber qual o tamanho de nossos passos e a distancia que percorreriamos, para
que, em um segundo momento, fdssemos capazes de repetir com precisao.

Outra caracteristica particular de sua apropriagdo do Sistema é o modo como

Chumachenko busca encadear o ensino de elementos técnicos com o fazer poético:

“O que me interessa ¢ como fazer com que de um exercicio, de um
treinamento, mude para uma pega, tenha uma forma, sem o ator se
dar conta dessa mudanca. Porque o mais dificil para um ator, na
minha opinido, é aquele segundo quando hd uma pessoa em sua
frente e dizz ‘pode subir no palco e comecar!”
(CHUMACHENKO/Conf. ECUM 2010)

No préximo capitulo, daremos alguns exemplos sobre como ele aplica isso na
préitica com os alunos. Esta sua abordagem me interessou bastante, pois concordo com sua
visdo sobre a estruturacdo do trabalho do ator. Acredito que o trabalho técnico do ator
encontra certa dimensdo que pode ser abordada no dmbito da técnica em si, mas ele se
realiza com plenitude, quando imbuido da necessidade de uma poética, no processo € no ato
da criacdo artistica.

Ao se atentar para esse ponto de vista, foi possivel perceber um caminho de como
trazer alguns elementos do Sistema para experimentar na parte pratica da pesquisa. Procurei
sempre estabelecer conexdes e pensar a sua utilizacdo a partir da necessidade que o trabalho

de criagdo com o texto poético pedia.
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Ao final de sua conferéncia, ainda completa seu ponto de vista sobre atuagdo e o
teatro, tecendo uma reflexdo sobre a fugacidade que € inerente a arte teatral. A encenagdo
do espetaculo de hoje pode ter sido horrivel e, amanha, pode ser maravilhosa. Esse é um
problema constante do cotidiano do trabalho do ator.

Na minha experiéncia como atriz, pude comprovar diversas vezes a validade de
suas palavras. Um exemplo radical foi a apresentacdo de uma peca™ que, em um Festival
de Teatro foi duramente criticada pelo jiri e que, apenas uma semana depois, em outro
Festival, foi muito aplaudida por um publico de mais de 700 pessoas e o espetdculo foi
premiado como o Melhor Espetaculo eleito pelo Juri do Festival.

Muitos foram os fatores que colaboraram para que uma apresentacdo fosse tdo
distinta da outra. Para que um publico amasse e outro odiasse. Ao fazer a peca, percebemos
quando “algo estd mais no lugar” e quando “algo estd fora”. No entanto, € muito dificil
conseguir estar plenamente no comando de tudo, até porque, se voc€ estiver no comando de
tudo, vocé vai estar “fora do personagem”. Acredito que, com o passar dos anos e da
experiéncia que vamos adquirindo ao se apresentar novamente, conseguimos garantir um
minimo de qualidade em nossa atua¢do, mas ainda assim, algo fica no ar. Algo escapa que
ndo pode ser controlado e nem nomeado.

Da mesma forma, colocando-nos como espectadores de teatro e pensado quantos
espetdculos maravilhosos ou mesmo bons a que ja tenhamos assistido, percebemos que é
um ndmero muito pequeno. Segundo Chumachenko, € preciso estar consciente dessa
propor¢ao, porque ela nos faz “ficar mais com os pés no chao”. Ou seja, de volta a dbvia
constatacdo de que a arte de atuar é uma arte bem dificil. Existem vdrios fatores que
influem na composicao artistica. H4 aqueles que podemos e devemos dominar. Ha aqueles
que simplesmente estdo para além do nosso alcance. Com esses, devemos saber lidar na
medida do possivel e, por isso, a capacidade de improvisar € tdo importante. Mas esses nao
devem ser o foco de nossa atencdo, devemos nos centrar somente no que € possivel ter

algum tipo de dominio.

% 0 espetéculo referido é o Hay amor!, do grupo Os Geraldos, sob direcio de Verdnica Fabrini.
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Fol quando ew fazia um simples exerciclo de vespiragbio de
Yoga - resplrar enchendo primelro a parte de baixo oo
abddwen e Lr preenchendo de ar até os pulmdes, segurar,
soltar esvaziando os pulbmbes até esvaziar por cowmpleto o
baixo abddmen - que catu uma ficha bwportante: o processo
de criaghio € como o crescimento de wma Arvore. € preciso
comegar pelas ralzes, fortificar as bases, preenchenodlo-a,
fertilizanolo-a e entiio ter paciéneia, prestar muitn atengéio ao
regf-la obsessivamente todos os dias e fazer do espanto por
cada nova flor que nasce, um bmpulso que me faga forte,
Para que ew padeen toda dor ¢ alegria da criagho.

Sem temer, mas wio sem tewmor, fago wminha prece: que
desnbroche, desabroche...
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3. Confluéncias entre dois rios: Volga e Piracicaba

“Preparar uma personagem € o oposto de construir — € demolir, remover tijolo por tijolo os entraves dos
musculos, ideias e inibi¢des do ator, que se interpdem entre ele e o papel.” (BROOK, 1994:10)

Nesse capitulo, serd abordado, de forma analitica, a parte prética, que foi gerada a
partir do recorte tedrico do Sistema de Stanislavski. Lembramos que o recorte tedrico foi
desenvolvido a partir das leituras de autores referenciados no primeiro capitulo e das
andlises das conferéncias de atuais pedagogos e pesquisadores russos oriundos dessa
tradicdo. O processo de experimentacdo, por sua vez, teve duas balizas fundamentais: a
inspiracdo dramatirgica no texto As Trés Irmds, de Anton Tchekhov, e o desenvolvimento
do trabalho criador do ator a partir de elementos presentes no Sistema de Stanislavski.

As Trés Irmds é um drama em quatro atos centrado no desejo de trés irmas
retornarem para Moscou. No entanto, isso ndo acontece e nunca acontecerd, pois elas ficam
esperando e, enquanto trocam palavras sobre assuntos cotidianos e triviais, a vida passa por
elas. As irmas acreditam que a solu¢cdo de todos os seus problemas estd em ir para Moscou,
como se a felicidade estivesse sempre em outro lugar e, como sempre esperam —
“Esperemos, tudo se arranjard.” (TCHEKHOV,1995:30) —, e ela torna-se inalcancavel.

E fundamental relacionar Tchékhov e Stanislavski. A dramaturgia tchekhoviana
estd intimamente relacionada com os procedimentos do Sistema. A vantagem que este
drama apresenta € a possibilidade de trabalhar com ag¢des fisicas simples que revelam uma
profunda angustia interior, em que o verdadeiro drama di-se no que nao € dito (e no que
ndo ¢ “agido”). Como o enredo se desenrola no cotidiano da casa de uma familia, a situacio
€ quase sempre cotidiana. Ainda que existam acontecimentos que fujam a regra (como um
incéndio e um duelo, dos quais s6 ouvimos falar), nenhuma acdo eloquente ou

explicitamente transformadora € mostrada na peca. Apesar de triviais, as agdes externas
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escondem e, a0 mesmo tempo, revelam esse desejo de esperanca vazia, vida monétona e
sem um sentido maior.

Com o intuito de discutir procedimentos oriundos da tradi¢do stansilavskiana para o
trabalho criador do ator, faco um relato das oficinas, exercicios, improvisacdes e ensaios
realizados, mapeando como se deu a apropriacdo dos procedimentos metodologicos
apropriados do Sistema e utilizados por esta pesquisa.

Para melhor compreensdo desse capitulo e a fim de que a dissertagdo tenha uma
utilidade que ultrapasse a sua leitura e possa servir de forma mais direta a prética do
trabalho do ator, encontra-se, na forma de apéndices, a descricdo dos exercicios realizados
em uma das oficinas com Chumachenko. Estes fizeram parte da pesquisa como referéncias

praticas para estruturagdo do trabalho do ator no processo de criacdo das cenas teatrais.

3.1. Sobre o contexto em que se insere essa pratica

E pertinente notar como cada um dos atores, diretores e/ou pedagogos referidos
nos capitulos anteriores se apropria do trabalho de Stanislavski e o0 molda a sua maneira.
Essa averiguagdo — da possibilidade de apropriacdo por sujeitos de diferentes épocas e
culturas — aponta-me uma fresta por meio da qual eu me sinto capaz de comecar a estudar e
experimentar alguns elementos dessa tradicdo e moldd-los 2 minha maneira (se bem que
entendo que ndo conseguirei cumprir essa tarefa em um mestrado, mas esse € um comego).
Parto do principio que devo levar em consideragcdo as circunstincias propostas do teatro
que faco: no Brasil, interior de Sdo Paulo, no século XXI; eu, uma atriz formada pela
Unicamp, pertencente a um grupo de teatro, caipira de origem.

“Origem” remete a tradicdo. ‘“Tradicdo” remete a raizes. Raiz tem algo de
profundo, que vem 14 no fundo, as vezes tdo fundo que nem podemos imaginar o0 quanto:
vejo assim o trabalho do ator, na construcdo de acdes em cena. Para aquilo ser veramente

belo, para uma ag¢do ser capaz de avangar o sinal do palco, ndo se conter e chegar até a
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ultima fileira da plateia, ela tem de ter raizes profundas, raizes que na maioria das vezes
estdo bem fincadas no interior. Uma agdo tem que ter raizes, deve ter tradi¢do, deve ter
interioridade, ndo pode ser oca; deve ter intimidade. E € preciso entdo dar-se o trabalho de
cavoucar.

O maior desafio da prética é encontrar um caminho frutifero para confluéncia de
rios que parecem tdo distantes no tempo e no espaco. Stanislavski e Tchekhov sdo homens
que iniciaram seu trabalho nos tempos do Czar na Rissia. Vejam bem: czar e Russia.
Depois veio a Revolucdo Russa de 1917, que deu inicio a0 comunismo russo, com
passagens pela ditadura de Stédlin, s6 tendo fim com a queda do muro de Berlin, na
Alemanha, em 1989. Também tivemos a nossa revolu¢do por aqui, no Brasil, tivemos a
ditadura, que se estendeu de 1964 até 1985 (coincidentemente o ano em que nasci!),
periodo extremamente tumultuado para classe artistica, por causa da censura.

Eu nunca nem ao menos vi neve. Moro em um pais tropical, onde as pessoas —
grosso modo - sdo alegres e muito expressivas, com uma dimensdo de exterioridade. Eu
nunca vi um rei, quanto mais um czar. Eu sou de um tempo que desconhece a censura. Sou
cria da era da internet, do celular, sou da época que acompanha uma revolugao cada vez
mais veloz nos meios de comunicacdo, que diminui radicalmente as distancias espaciais e
temporais entre fatos e pessoas, mas que, no entanto, privilegia a informac¢ao em detrimento
da experiéncia concreta. Sou do tempo apolitico. O mdximo que enfrentei foi uma greve de
40 dias no primeiro ano da graduacdo, na qual os alunos das artes cénicas queriam mais é
que tivessem suas aulas de volta! Enfim, sou de uma geracdo marcada pela exterioridade e
pelo virtual.

Ao falar de Stanislavski, ndo podemos passar impunes pelo desenvolvimento da
psicologia, que nasce como ciéncia autdbnoma no final do século XIX, uma vez que essa
ciéncia diz respeito ao estudo do comportamento (tudo o que organismo faz) e os processos
mentais (experi€ncias subjetivas) do individuo. Além de haver influenciado as vanguardas
artisticas do comeco do século XX, dando voz ao inconsciente, como o surrealismo ou o
simbolismo, influenciando pensadores como Artaud e Grotowiski, as descobertas nesse

campo cientifico eram tomadas como referéncia para explicacdo e esclarecimento das
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pesquisas teatrais de Stanislavski, mapeando tanto as dimensdes inconscientes quanto as
relagdes corpo-mente.

De acordo com Strasberg (STRASBERG, 1990), Stanislavski, na fase inicial de
suas pesquisas, teria se apoiado no trabalho do psicélogo francés, Theodule Ribot (1839-
1916) - La Psychologie des sentiments, para se apropriar do termo ‘“Memoéria Emotiva”, por
exemplo. No livro, o capitulo “A Memoria dos Sentimentos” mostra a existéncia de muitos
estudos sobre a natureza e recriacdo de imagens sensoriais (visuais, tateis...), embora nao
haja nenhuma menc¢do ao aspecto da Memoria Emotiva. Ele ndo questionou a existéncia de
memdrias emocionais, mas discutiu somente até que ponto elas poderiam ser revividas
segundo nossa vontade. E, precisamente, a esse problema da repeti¢io que Stanislavski se
dedicou, no inicio de suas pesquisas.

Atualmente, os avangos mais significativos que dialogam com essa vertente da
tradicdo stanislavskiana sdo do campo da neurociéncia, ci€éncia que se dedica a estudar o
funcionamento cerebral com disciplinas que explicam o comportamento, o processo de
aprendizagem e a cogni¢cao humana.

Nesse rapido percurso histérico pelas artes, passamos pelo Realismo, Naturalismo,
Expressionismo, Cubismo, uma série de outros “ismos". No teatro, do dramatico ao que
alguns nomeiam hoje de teatro pds-dramatico (LEHMANN, 2007), com a dissolucdo da
ideia tradicional de personagem e narrativa. A linguagem teatral torna-se cada vez mais
autonoma, sem dependéncia de um texto escrito para existir. A prépria ideia de arte é hoje
tdo distinta: as linguagens artisticas dialogam, hibridam-se, as fronteiras estdo cada vez
mais dissolvidas e invisiveis. Todo esse contexto influencia o desenvolvimento da pratica
cénica.

No decorrer dessa pesquisa, fui questionada da seguinte maneira: “vejamos, se
voce quer trazer Stanislavski para nossa €poca, para a sua realidade, por que ndo trabalha
com o Nelson Rodrigues?” Essa pergunta ecoou em mim por muito tempo. Embora o
questionamento se apresentasse como um desafio tentador, avaliei ser mais pertinente para
o escopo da pesquisa o apoio na relacdo Stanislavski-Tchekhov (atuagdo e dramaturgia), a

fim de buscar uma compreensdo mais profunda do Sistema. Stanislavski desenvolveu
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grande parte de seu trabalho sobre a dramaturgia de Tchekhov, seu contemporaneo. Aos
poucos, fui percebendo que, além disso, interessava-me, sobretudo, na dramaturgia
tchekhoviana, a dimensdo interior e, por isso, intima, que é conferida a acdo. Identificava-
me com o drama da personagem Irina, que deseja voltar para Moscou e se casar! Mas nada
disso acontece, seu pretendente € morto num duelo nas dltimas cenas da peca. Depois do
ocorrido, as irmds continuam a seguir com suas vidas, trabalhando, juntas, sem regressar
para Moscou. E uma bela e triste histéria. Repleta de atmosferas de angistia, medo,
sofrimento, camufladas por didlogos superficiais e cotidianos.

Aproveitei-me, entdo, deste ponto de conexdo afetiva entre mim e a personagem.
Por mais ingénuo que isso possa soar, eu quero me casar, entrar na Igreja de branco, com
buqué, todo aquele ritual, para mim, ¢ um maravilhoso ritual de amor. E se meu destino for
tao cruel quanto ao de Irina? Nunca se sabe.

Apesar de rios tdo distintos, desconfio que a confluéncia entre eles esteja no que
ambos tém de sentimentos humanos que sdo universais. O que a vida nos revela de mais
humano, apesar de adquirir certas peculiaridades dependendo do contexto que a cerca, ¢é
humano aqui ou na Russia, como seria na China ou mesmo no P6lo Norte. Interessa-me,
sobretudo, esse didlogo com uma tradi¢do que, a priori, parece tao distante, mas que, no

sentimento, € tdo préxima.

3.2. Sobre as referéncias praticas

Fizeram parte da experimentacao prética dessa pesquisa trés eventos:
- a oficina “O Sistema de Stanislavski: elementos basicos do treinamento do ator” (Belo
Horizonte, 2010);
- o workshop “Método de Andlise Activa / Técnica de Michael Chekhov” (Campinas,
2011);

- 0 Semindrio Internacional: “O Sistema de Stanislavski hoje” (Moscou, Rissia, 2011).
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A participacdo nesses eventos foi primordial para que eu compreendesse, na
pratica, formas de se utilizar elementos do Sistema de Stanislavski em meu trabalho criador
e assim, criar uma base de referéncias praticas, para além da teoria lida sobre o assunto.
Posteriormente, experimentar as questdes na prética, além de me ajudar com a pesquisa
pratica em si, auxiliou-me a compreender a teoria e a reflexdo que se faz sobre ela.

Por exemplo, boa parte do livro Para o ator (CHEKHOV, 1986) sdo descri¢cdes
sobre exercicios que o ator deve realizar para desenvolver determinadas habilidades em seu
trabalho de criacdo, de modo que, ao ler esse contetido, se voc€, de fato, ndo o experimenta
com seu proprio corpo, as questdes e reflexdes colocadas ficam abstratas e a verdadeira
compreensdo fica comprometida.

Ao criar, portanto, essa base de referéncias préticas, todo processo de
experimentacdo pode ser norteado por ela. Por isso, apresento, a seguir, a descricao de seus
conteidos, registros fotograficos, exemplos de exercicios e conceitos que foram

apropriados para essa investigacao.

3.2.2. Praticas com o russo Mikhail Chumachenko

“O teatro ¢ um horror alegre e omitir uma dessas palavras ¢ destruir o teatro” (Mikhail Chumachenko)

No periodo de uma semana durante o més de Outubro de 2010, participei da
oficina “O Sistema de Stanislavski: elementos basicos do treinamento do ator”, ministrada
por Mikhail Chumachenko, no ECUM, realizado em Belo Horizonte, Brasil.

O nomeado Sistema de Stanislavski, apresentado nesse curso para alunos
brasileiros, no ano de 2010, foi um didlogo entre artistas e pedagogos russos que estudaram
com Stanislavski e/ou seus alunos e que também acabaram por desenvolver seus proprios
métodos e exercicios para criacdo e aprendizado artistico. Segundo Chumachenko, eis o
resumo e ponto de partida desse sistema: “o artista deve viver nas mesmas leis que ele vive
na vida real, ou seja, ouvir tudo, ver tudo, perceber tudo e reagir como reage na vida real”
(CHUMACHENKO/Of. ECUM, 2010). Todos os exercicios elaborados se voltam para o

mesmo preceito: o ator precisa estar preparado.
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Com 30 horas de duragdo, a oficina teve o intuito de apresentar o método de
preparacdo dos atores da escola psicolégica russa, a terminologia bisica e o treinamento
pelo Sistema de Stanislavski.

Foi realizado um trabalho com os elementos: acdo, percep¢do de si mesmo,
conflito, memoria e tempo-ritmo. As aulas foram praticas com exercicios e improvisacdes a
partir da interacdo desses elementos e seu uso na criacdo de um personagem, tendo como
pano de fundo os textos: Pedido de casamento”’ , de Anton Tchekhov, e Romeu e Julietd® 0,
de Wiliam Shakespeare.

O principal intuito desses treinamentos praticos € desenvolver um trabalho de
preparacdo do ator que integre seu corpo e sua mente, entendendo a acdo fisica do ator

como resultado de motivagdes da psique (sensagdes, sentimentos, memoria e emocoes).

Outubro de 2010. Exercicio de Percep¢do B — descri¢do nos apéndices.

2 TCHEKOV, 2001. (Essa foi uma referéncia utilizada para as oficinas, assim como todas as outras, da
mesma natureza, que seguem.)
3 SHAKESPEARE, 1998.

79



Nos apéndices, encontram-se descritos todos os exercicios realizados durante essa
oficina. Eles foram organizados de acordo com o elemento ou habilidade que tinham por
objetivo trabalhar.

Alguns meses depois, a convite de Chumachenko, no periodo de 27 de Abril a 4 de
Maio de 2011, participei do “The Stanilavski Sistem Today”, em Moscou. Organizado pela
AITA (Associacdo de Teatro Russa), a cada dois anos, o semindrio foi devotado, nessa
edi¢do, ao didlogo do trabalho de Stanislavski com a obra de Anton Tchekhov.

Os treinamentos préticos e discussdes tedricas foram conduzidos pelos professores
Mikhail Chumachenko e Dr. Oleg Snopkov, titulares da Russian Academy of Theatre Arts -
GITIS (Moscou/Russia). O Semindrio contou com a participagdo de 25 atores e/ou
diretores, vindos do Brasil, Alemanha, Dinamarca, Franca, Iugusldvia, Latvia e Rissia. A
proposta do Semindrio era oferecer possibilidades de treinamento para os participantes no
exercicio das funcdes de atores e diretores, a partir do Sistema de Stanislavski no trabalho
com dois textos de Tchekhov: a comédia O Urso®’ e o drama Tio Vania™.

O conteudo era, em parte, semelhante ao que eu tinha experimentado no Brasil, com
a diferenca de que, nesse evento, houve um foco maior no trabalho com os textos
dramaéticos de Tchékhov. A principal atividade desenvolvida durante o semindrio foi uma
andlise detalhada das pecas, considerando trés circulos de atengcdo (procedimento
apresentado também no curso do Brasil, realizado com mais profundidade durante esse
Seminario).

Com essas experiéncias, pude também confirmar, na pratica, que hd nao s6 uma
série de equivocos na transmissdo e utilizagdo de técnicas stanislavskianas a que eu tinha
acesso até entdo, como também outros aspectos muito interessantes que nao puderam ser
abarcados em seus registros.

Nas palavras de Chumachenko, um erro comum € entender o Sistema como um
treino em geral para o ator. “O sistema ¢ um sistema de exercicios e as vezes esse treino é

separado da preparacdo para peca e isso € um erro. O ator € um instrumento para poetizar o

31 Cf. nota 29.
32 TCHEKHOV, 2009.
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texto. O texto vocé I€, entdo no teatro, ndo ¢ o mais o importante.” (CHUMACHENKO/
Semindrio 2011) Acredito que o que ele quer dizer com essa afirmagdo € que o treinamento
do ator deve, sobretudo, ser um treinamento poético. Ou seja, a técnica sempre deve estar a
servico de uma poética, ela deve existir para um fim e nunca ter um fim em si mesma.

Nas duas oficinas, fizemos aulas iniciais de preparacio do ator, familiarizando-nos
com 0s conceitos e terminologias que compde atualmente o Sistema. Alternadamente,
trabalhamos com os textos. Esses dois trabalhos foram, a cada dia, contaminando-se e se
tornando o mesmo, de modo que ficava dificil identifica-los separadamente. Nas ultimas
aulas, quase todos os exercicios praticos de preparacdo eram imbuidos das situagcdes
abordadas nas pecas. A separacdo em topicos feita a seguir tem a finalidade de possibilitar
uma andlise mais detalhada de cada parte, mas a compreensio dos aspectos destacados deve

ser feita sempre em relagdo ao todo realizado.

- Trabalho com a meméria

Na realizagdo da oficina no Brasil, um aspecto que, em
especial, chamou minha ateng¢do foi a maneira como os exercicios
pretendiam lidar com a memoria do ator. Nessa época, era confuso
para mim como deveria ser o tratamento e a utilizacdo de nossa
memoria pessoal ou da Memoéria Emotiva (STANISLAVKSI,
STRASBERG).

Em meu trabalho de atriz, nos espetaculos em que atuei até

Apresentagcao Hay amor!
préprias memdrias pessoais para criar uma cena. O exemplo Campinas, 2011.

agora, percebo que muitas vezes busquei me utilizar de minhas

contemporaneo da escrita da dissertacdo € uma cena que faco em Hay amor!, espetaculo
cuja dramaturgia foi escrita em processo, a partir de improvisagoes sobre o tema: a gente €
brega quando ama.

A criacdo da cena mencionada ocorreu em um momento do processo de montagem
do espetaculo em que uma das atrizes — Julia Cavalcanti, atriz formada pela Unicamp,

fundadora e integrante de Os Geraldos — avisou ao grupo que ndo participaria mais como
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atriz da pega, por conta de problemas em sua vida pessoal. Nesse momento, senti-me muito
sozinha, com medo de que as pessoas fossem indo embora. Porque, a isso, somou-se o fato
de que meu namorado me deixara. No dia em que a Julia anunciou isso ao grupo, no meio
do ensaio, pedi que parasse tudo porque tinha que falar algo muito importante. Ao mesmo
tempo, queria fazer uma cena sobre isso € ndo estava conseguindo. Entdo, sem conseguir
transpor esses sentimentos para uma cena, eu interrompi as cenas e falei tudo de uma vez.

A diretora (Verdnica Fabrini), que estava presente nesse dia, decidiu incluir esse
“depoimento da Carol” como base de uma das cenas do espetdculo. Passou a ser o
depoimento da Deise (personagem que eu faco). Houve algumas mudancas, como a
inclusdo do colirio, que, como falsas ldgrimas, visava a acentuar o cariter de demonstracio
de representacdo da emocgao, sem que essa deixasse de ser verdadeira. Ao forjar o choro, a
personagem deveria conseguir convencer o publico de sua situagado, de seu terrivel medo de
ficar sozinha, que, embora falso, representado, era verdadeiro.

Durante muitas apresentagdes, o subtexto da cena, ainda que estivesse falando
como Deise, era uma transposicao de uma memoria da minha vida pessoal. O problema &
que, nessa época especificamente, essa sensacdo, esse medo de ficar sozinha, era realmente
uma sensacao muito forte, um impulso que conduzia toda realizacdo da cena. No entanto, a
medida que essas circunstancias da minha pessoal foram mudando, a sensagao também foi
desaparecendo. O préprio espetaculo foi se transformando, de modo que houve um periodo
longo em que ndo estive satisfeita com a realizacio dessa cena.

Nesse mesmo periodo, quando estava com essas questdes latentes, de como
poderia recuperar uma Memoria Emotiva e usé-la ainda muito tempo depois, eu participei
da oficina de Chumachenko.

O trabalho na oficina ndo foi nomeado como Memoria Emotiva. Faziamos jogos,
improvisagdes e exercicios fisicos nos quais era sempre requerido que tivéssemos algum
subtexto, um impulso, um motivo, uma memoria de uma situacdo em particular que nos
tivesse causado algum determinado tipo de comportamento. Esse subtexto deveria ser
utilizado em razdo das acOes que faziamos ao jogar ou improvisar. Ou seja, nada deveria

ser puramente fisico.
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Como o professor ndo mencionou o uso dessa nomenclatura, embora eu intuisse
que ele trabalhava com esse procedimento, recordando a entrevista® que eu fizera com ele,

questionei-o sobre isso. Sua resposta foi bastante esclarecedora:

“Eu, enquanto estou no palco, posso utilizar s6 eu mesmo,
portanto s6 posso utilizar a minha Memoéria Emotiva. Mas ela tem
mais um lado: a imaginacdo. Por exemplo: se eu jamais tivesse
desenvolvido uma dor, entdo eu nao teria como desenvolver isso no
palco. O ator precisa dessa memoria e hoje, ela ndo existe s6 no
passado. Para comecar a ensaiar uma peca, Romeu e Julieta, por
exemplo. Quantas vezes vocé ji passeou a noite das ruas de uma
cidade e sente uma certa coisa estranha? E se voc€ imaginasse que
as pessoas em volta de vocé tém armas? (elas ndo tém, mas e SE
elas tivessem?) Como se. Imaginacdo. E um elemento importante
para Stanislavski, porque ela pode acontecer em qualquer lugar.
Observacgdo, ou seja, aquilo que vocé lembra, do ponto de vista do
outro. Isso também é Memdria Emotiva. Por exemplo, Michael
Chekhov, aluno de Stanislavski, tinha que fazer uma cena na qual
ele deveria matar uma pessoa. Ele nunca tinha matado ninguém,
mas se lembrava de que, quando era crianga, matava sapos,
pisando-o0s, e essa sensacao, por analogia, ajudou-o a compreender
a acdo de matar uma pessoa. Hoje o publico ja viu muita coisa, hd a
televisio e a internet. Para tirar emocdo desse publico
contemporaneo ¢ muito mais dificil. Maria Knebel (ela recebeu os
estudos de Stanislavski e Chekhov e uniu tudo isso) dizia: quem
tem que chorar é o espectador, ou seja, € preciso provocar alguma
reagdo no espectador.” (CHUMACHENKO/Conf. ECUM 2010)

Durante a realiza¢do de um outro exercicio, nomeado como o “jogo do espelho™,
percebi que, apesar de conseguir acessar minha Memdria Emotiva, ndo fui capaz de usé-la
da melhor maneira no jogo. Nesse exercicio, em duplas, uma das pessoas seria como um
espelho e a outra deveria se lembrar de um acontecimento muito triste ou muito feliz que
teve em sua vida e imaginar que isso acabou de acontecer e, entdo, ela estd indo olhar no

espelho. Eu me lembrei de um acontecimento muito triste e, ao olhar para o espelho, chorei

% A transcrigdio completa da entrevista encontra-se nos apéndices.
 Jogo do espelho: exercicio de ndmero 27, descrigio completa nos apéndices.
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desesperadamente. Confesso que, quando fazia essa cena, julgava que ela estava
maravilhosa, sentia-me verdadeira, chorando ldgrimas de verdade. No entanto, ao terminar,

Chumachenko me mostrou o quanto minha abordagem estava equivocada:

“O primeiro passo desse exercicio ¢ lembrar-se de uma
histdria triste ou feliz e se colocar de costas para o espelho. E eu
mergulho, estou mergulhando. Depois eu olho no espelho. A
primeira pergunta: por que eu estou indo para o espelho? Por que na
vida eu fagco isso? Ha duas possibilidades. Eu estou me
recompondo. Eu me fecho daquilo que aconteceu. E quando eu ja
estou pronto, quando eu ji escondi tudo, ai eu saio de 14,
comprimento as pessoas, continuo trabalhando, continuo vivendo.
Porque eu vim aqui para falar com voc€, e eu ndo posso entdo
comecar a choramingar. Ninguém quer isso. Bom, essa é uma
possibilidade: eu me escondo diante do espelho. Outra € quando eu,
por exemplo, diante do espelho, tento calcular o meu encontro com
Carol e penso como vou me portar durante esse encontro. Em todo
caso, o espelho pressupde o préximo passo, o espelho é uma etapa.
Passado por essa etapa, eu continuo vivendo. E vocé, no seu caso,
faz o espelho ser o fim. Depois disso, o espelho ndo te leva para
lugar nenhum. Nesse caso, o espelho para vocé € como um
confessiondrio, digamos. Vocé€ comeca a chorar, mas vocé nao tem
reflexo, nesse exercicio vocé€ tem parceiro (o seu parceiro que € o
espelho e vocé precisa considerar isso), que fica com pena de voce.
E nés gostamos quando alguém tem pena de nés. N6s gostamos de
reclamar. A metade da histéria de sedu¢ao de uma mulher para um
homem ¢é construida a base disso: ‘Ah, estou tdo mal, estou so e
estando com vocé, por um instante me senti bem’. Espera ai, mas o
que é que eu quero? E qual € minha acdo interna entdo nessa
situacdo? Externamente eu estou todo coitadinho, mas por que vocé
esta reclamando todo tristinho e sua mao esta 14? Ah, nio sei,
casualidade...risos...E isso. Esse é um grande problema e nés vamos
voltar naquela mesma frase de Maria Knebel: ‘Quem chora ¢ o
publico.” O ator ndo chora. O ator tem que segurar as lagrimas, e ele
segura de tal forma, que passa suas emog¢des para 14, para o publico.
Mas se essas emogdes giram no palco, somente entre vocés, atores,
que estdo no palco, entdo temos que fechar as cortinas e olhar para
o publico e falar: vocé€s podem ir para casa. Ai ficam 14 vocés dois.”
(CHUMACHENKOY/Entrevista ECUM 2010)
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Nesses momentos, fui compreendendo dois aspectos da criacdo do ator: apesar de
muito tentador, ndo basta conseguir sentir uma emocao, alids, isso € o que o ator ndo deve
buscar (sei que isso € um aspecto que parece ser muito bdsico, mas, a0 mesmo tempo,
percebo que a verdadeira compreensao na execuc¢do, no fazer artistico, nao € assim algo tao
facil de se limar). No entanto, um caminho possivel para o ator é por meio desse acesso a
uma Memoria Emotiva. Ele acessa essa memoria e re-age sobre ela, criando uma segunda
camada de acdo. Seu intuito deve ser o de causar algo no publico por meio de algo que estd
acontecendo com ele. Por isso, nem sempre conseguir “chorar de verdade” em cena vai ser
a melhor escolha poética para causar uma emocao de tristeza no publico. O paradoxo da

criacdo do poeta, apresentado por Fernando Pessoa em Autopsicografia, ajuda a iluminar

essas questoes:

“O poeta ¢ um fingidor.

Finge tdo completamente

Que chega a fingir que € dor

A dor que deveras sente.” (PESSOA,1972:164)

- O trabalho com o tempo-ritmo

A aula comecava as dez horas da manha e nunca as dez e quinze. A pontualidade
era um aspecto muito importante. Atengdo, disciplina e cumprir os hordrios rigorosamente.
Isso é o comeco do trabalho com o tempo-ritmo e € bastante importante.

Dentro do Sistema, segundo as palavras de Chumachenko,“Tempo € o que esta
fora. Ritmo ¢ o que esta dentro”. Para compreender essas no¢des na pratica, fizemos o
seguinte exercicio: comeca-se caminhando com uma velocidade normal, num amplo
espaco. H4 duas regras: vocé ndo pode bater em ninguém e a cada palma vocé deve
aumentar a velocidade duas vezes. Com o passar das palmas, o espaco vai diminuindo.
Quando ja estamos correndo, o condutor manda-nos parar. E pede para nos observarmos: o

que estd acontecendo do lado de fora (quando estamos parados) ¢ o TEMPO. No entanto,
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percebemos que, internamente, hd muito movimento (o coracdo bate aceleradamente, o
sangue corre velozmente, o corpo estd quente) - isso é o RITMO™. Na cena sempre hd
essas duas instancias e € importante que elas sejam percebidas.

Por exemplo, na primeira cena de Tio Vénia® 6, Astrov, o médico da familia,
acabou de chegar a fazenda e vé que o Professor, que estaria com dores fortes e o teria
chamado, saira para um passeio na floresta. Ele tem acdes externas (TEMPO), indicadas
pelo texto muito pequenas, mas no momento em que o Professor finalmente retorna da
caminhada, Astrov estd com grande movimento interno (RITMO).

Essa experiéncia me possibilitou entender, com o meu corpo, o principio que
organiza esse elemento. Tempo-ritmo. Duas variantes que devem atuar conjuntamente
(tanto que sao escritas juntas) na realizacdo de uma acdo psicofisica, que moldam e, ao
mesmo tempo, preenchem-na. S3o as variantes que estabelecem uma dindmica temporal.
Esse exercicio torna claro, para o ator, que ele ndo € um corpo oco, que a escrita de uma
acdo sempre se dd em um tempo determinado, que o tempo € exato quando realizado em
sua plenitude e que € preciso dar-se espagco para ouvir seu proprio ritmo e conseguir jogar,

atuar, com essas duas instancias como duas camadas sobrepostas.

- O trabalho com a percepcao

Além de exercitar e apurar a percep¢do dos cinco sentidos do corpo, foram
trabalhados alguns exercicios em que ndo se usa a visdo para ver ou a voz para falar, mas,
ainda assim, consegue-se estabelecer uma comunica¢do com o outro. Trata-se de algo que é
nomeado como “sexto sentido”. Algo pouco tangivel e bastante complicado de se explicar
com palavras apenas.

Um dos exercicios realizados consistiu no seguinte: trés pessoas sdo colocadas em

pé, ao fundo da sala e de costas para a turma. Uma das pessoas que estd no coletivo maior,

35 Exercicio 20C, descrito nos apéndices.
3% Drama tchekhoviano, escrito em 1897, que trata das relacdes entre os membros de uma familia de origem
rural e os que vivem na cidade.
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escolhe um dos trés e comega a chama-lo usando somente a palavra “Ei!”. A pessoa que
estd sendo chamada deve perceber e virar-se de frente’’.

Nesse tipo de exercicio, aquele ator que se expressa facilmente, que estabelece
logo uma comunicagdo superficial com quase todos ao seu redor, na maioria das vezes, tem
dificuldade para compreendé-lo. Isso porque, em jogos como esse € em muitos outros que
fizemos, € preciso estar verdadeiramente aberto e ser capaz de se conectar com seu proprio
interior. E uma tarefa sutil, que ndo exige tanto uma disposicdo corporal enorme para saltar
ou fazer algum movimento mirabolante, mas exige, antes, uma disposi¢ao para lidar com o
desconhecido. Uma abertura. Exercitar-se e tornar-se cada vez mais consciente dessas
sutilezas da comunica¢do humana com certeza auxilia o ator em sua busca por uma relacao

com seu publico que tenha profundidade. Sobre isso, também M. Chekhov discorre:

“O corpo de um ator deve absorver qualidades
psicologicas, deve ser por elas impregnado, de modo que o
convertam gradualmente numa membrana sensitiva, numa espécie
de condutor e receptor das imagens, sentimentos, emocdes e
impulsos volitivos de extrema sutileza.” (CHEKHOV,1986:02)

- Os procedimentos de analise da dramaturgia

O Sistema analisa as pecas dividindo-as em acontecimentos que causam alguma
mudanca no comportamento das personagens, ou seja, depois que algo acontece, 0 seu
objetivo, em termos de acdo, passa a ser outro. Em primeiro lugar, é preciso identificar qual
o acontecimento que detona toda pega e qual é o acontecimento comum aos personagens
imediatamente antes da primeira cena da peca. E se atentar para o que as personagens
fazem, ndo para o que elas falam. Por exemplo, no caso de Pedido de Casamento™®, qual foi

o ponto de partida, o que aconteceu antes da primeira acao da peca?

37 Exercicio niimero 20C, descrito nos apéndices.

A histéria tem inicio com a chegada de um latifundiario, falido e hipocondriaco, na casa de Natdlia e seu
pai. O moco pretendia pedir a moga em casamento, no entanto acabam entrando em discussdes calorosas
sobre a propriedade de uma terra, que terminam no consentimento do pai da moga para que o casamento se
realize.
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Antes do inicio da peca, um acontecimento move cada personagem e ha também
um acontecimento que move todos os personagens. Descobrir qual foi esse acontecimento
faz com que se possa entender o que levou a acdo da peca toda se desenrolar.

As circunstancias propostas, ou seja, “a realidade da vida do personagem nas
situagdes que o autor da obra dramatica nos propdoe” (KUSNET,1986:35) criam uma
atmosfera para que haja um acontecimento. E importante entender essa realidade ficcional
em conjunto também com as circunstancias que envolvem a peca. Esse trabalho é nomeado
por Chumachenko como “trabalho com os circulos de atencdo da dramaturgia”, que
consiste em uma andlise detalhada das pecas, considerando trés circulos de atencao.

Sao trés circulos. Um dentro do outro. O maior, que engloba os outros dois, é
aquele relativo 2 HISTORIA, ou seja, pressupde que estamos falando sobre o tempo e
situacdo histdrica em que a peca foi escrita. Por exemplo, no caso de Romeu e Julieta, é
preciso entender como era o governo naquela época, o que significava familia (no sentido
social) naquela época, o que significava religiao na Itdlia. Neste circulo, eu nem toco no
enredo da peca. Primeiramente, eu preciso entender como essa sociedade era organizada,
depois eu esqueco isso. Nessa etapa, estamos falando da peca de Shakespeare. O segundo
circulo que € englobado pelo primeiro e engloba o terceiro, é relativo ao AUTOR. No caso
de Pedido de casamento, por exemplo, quantos anos Tchekhov tinha quando escreveu a
peca? Onde ele morava? Ele tinha namorada? Alguém pediu para ele fazer essa peca? Ele
ja era reconhecido na rua? O terceiro circulo, que € englobado pelos demais, é a PECA em
si.

Ao chegarmos ao terceiro circulo, Chumachenko nos dizia que o mais importante
era entender como as personagens se relacionavam entre si. Nesse ponto, os treinamentos
praticos comecaram a se misturar com as andlises. A seguir, darei exemplos de exercicios
que tém o intuito de fazer com que o ator compreenda, no fazer, seja ao criar uma situacao
andloga ou a jogar um jogo de improvisagdo, as relacdes que os personagens estabelecem
entre si. Esse tipo de andlise que se realiza também pela pratica é semelhante com o

procedimento conhecido no Brasil como “anédlise ativa” da peca, que foi o que, segundo
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Kusnet, conforme vimos no primeiro capitulo, Stanislaviski desenvolveu na dltima parte de
sua vida. Um procedimento que envolve todos os elementos do Sistema.

Na realizacdo da oficina e do semindrio, esses procedimentos ndo foram
nomeados pelo professor como “andlise ativa”, mas, ao estabelecer uma comparacio entre
os elementos que constituem esses exercicios com o que li sobre “analise ativa”, abordado
anteriormente, foi possivel chegar a essa conclusdo. E justo apontar que sua utilizacio
persiste nos dias atuais em Moscou e observar como se deu o desenvolvimento desse
procedimento, visto que a pratica apresentou novas possibilidades para a utilizacdo dele

anteriormente abordado pela teoria.

- Exemplos de exercicios sobre Tio Vinia

No Semindrio, fizemos um exercicio que consistiu em uma exploragdo no campo
da percepcdo das tensdes geradas no corpo por uma situacao proposta, andloga a do texto -
a tensdo que se estabelecia entre um tridngulo amoroso da peca: Vania, Astrov e Helena. A
tensdo existia porque os dois homens estavam apaixonados pela mesma mulher. No
exercicio proposto, uma atriz era colocada sentada numa cadeira e dois atores, um de cada
lado, deveriam chama-la, convidando-a a ir com eles, cada qual com um motivo bem
importante para fazé-lo, mas sem explicitd-lo verbalmente. Passado um tempo, a atriz
deveria escolher com qual dois iria. Em um primeiro momento, fizemos o exercicio sem
conectd-lo com a situacdo da peca, s6 entdo, no momento seguinte, o professor fez a
conexdo e nds percebemos, na exploracdo do exercicio, uma analogia concreta, fisica, com
a tensdo que existia entre esses personagens. O trabalho com a percep¢do das tensdes
geradas no corpo pela situacdo (andloga a do texto), guiou nossa compreensdo das
dimensdes mais sutis da comunicacgao.

Em outro exercicio, fui convidada a fazer uma cena na qual deveria interpretar o
papel de Sonia no momento em que ela se despede de Astrov, por quem alimentava um
amor platdnico. Esse momento provavelmente seria a ultima vez em que SOnia o veria. O
publico foi colocado do lado de fora do prédio, de modo que a cena, a principio, era vista

através do vidro transparente da parte que separava o interior do prédio e o jardim. Depois
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que ele safa pela porta, o publico acompanhava o olhar de So6nia seguindo-o até ele
desaparecer. Na execucdo dessa cena, percebi, com mais clareza, a dimensdo psicofisica da
acdo. O ator se d4 conta de que atingiu essa dimensdo, quando, em cena — no ato da
apresentacio —, percebe que sua acdo ecoa na plateia. O estado de atencdo € comum, ator e
publico passam a habitar 0 mesmo espaco-tempo, na comunhdo do espaco-tempo da
realidade ficcional, no momento do presente da apresentacdo. Ator e publico experimentam
e compartilham essa duplicidade (conforme mencionado no primeiro capitulo). A atriz
parece mesmo ser SOnia e o palco parece mesmo a sua casa, € 0 que era pura convengio

passa a ser percebido como verossimil.

Exercicio de andlise da dramaturgia. Tio Vania. Cena anterior a partida de Astrov, em que ele deseja Helena,
e Sonia vive seu amor platonico. Abril de 2011. Moscou, Russia.

3.2.1. Pratica com Nicolau Antunes
O workshop “Método de Andlise Activa / Técnica de Michael Chekhov” foi

realizado no periodo de forma intensiva em fevereiro de 2011, entre as duas oficinas
realizadas com Chumachenko. A pratica ocorreu na sede da Boa Companhia em Campinas,
da qual também participaram os atores da Boa Companhia, do Grupo Matula Teatro e do
grupo Os Geraldos.

As sessOes foram orientadas por Carlos Nicolau Antunes, docente da Universidade
de Evora (Portugal), com Estudos de Qualificacio Avangada na Faculdade de Encenagio

da Academia Russa de Artes Teatrais (GITIS) e estudos na técnica de Michael Chekhov, no
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Michael Chekhov Association (MICHA - EUA). Foram abordados nos seguintes
contetdos:

- Nocgoes bésicas do Sistema de Stanislavski: Ac¢des, Objetivos/Obstaculos, Eventos,
Circunstancias propostas e sua inter-relacao;

- Principios da técnica de Michael Chekhov: relacdo Corpo/Voz/Imagina¢do; movimento
exterior/movimento interior e sua inter-relacdo; preparacio, acdo, sustentacdo; qualidades
de movimento: moldar, fluir, voar, irradiar; vento interior- transi¢cdes de qualidades; Gesto
psicolégico (gesticulagdo da alma); gestos arquetipicos; trabalho com o Gesto psicolégico a
partir do objetivo analisado ou intuitivamente;

- Centros imagindrios: Os trés centros basicos — Vontade, Sentimento, Pensamento;

- Trabalho sobre um monélogo ou didlogo a partir dos textos As trés irmds, A gaivota™

(Tchekhov) ou A falecida®™ (Nelson Rodrigues) usando estes principios e conceitos.

Campinas, fevereiro de 2011. Exercicio coletivo sobre preparacdo, acdo e sustentagao.

% TCHEKHOV, Anton. A Gaivota. Ed. Cosac Naify. 1* Ed. 2004. (Edicdo utilizada no workshop)
*0 RODRIGUES, Nelson. A Falecida. Ed. Nova Fronteira. 1* Ed. 2006. (Idem anterior)
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Julia Cavalcanti e Nicolau Antes.
Campinas, fevereiro de 2011. Exercicio individual sobre Gesto psicolégico.

O grupo’' com o qual eu trabalhei na criacdo de algumas cenas que compdem essa
dissertacdo participou dessas sessdes, o que ajudou a refinar a pritica dos elementos e
procedimentos estudados.

Outro aspecto interessante foi que alguns dos exercicios que havia feito
anteriormente na oficina com o Chumachenko tinham principios semelhantes aos dessa
oficina, mas com uma abordagem distinta, que acabaram por complementar um ao outro.
Por exemplo, no trabalho com o texto dramatico. Nicolau Antunes também trabalha com a
no¢ao de ACONTECIMENTO, aplicando-a para analisar o texto todo. Ao dividir a peca
por meio de acontecimentos, identifica-se, entre os acontecimentos, unidades de acoes,
elemento que nos remete a referéncia apresentada também por Kusnet e primeiramente
nomeada por Stanislavski. Quando ocorre um acontecimento em uma cena, 0s objetivos
(novamente uma referéncia a um conceito apresentado também por Kusnet) dos

personagens mudam e se inicia uma nova unidade.

*1 Os atores, todos também integrantes do grupo Os Geraldos e formados pela Unicamp, participantes das
praticas dessa pesquisa foram: Clarissa Moser, Douglas Novais, Gustavo Valezi, Julia Cavalcanti, Marina
Milito e Maira Herrissé. Esse grupo foi sendo alterado ao longo da pesquisa, apenas Clarissa Moser
permaneceu até o final do processo de investigagao.
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A despeito dessa metodologia, que sabemos ser, no processo de aprendizagem
teatral principalmente com a linguagem do Realismo, é uma das coisas mais basicas, o que
muda € a forma de abordar, a qualidade com que se trabalha com esses elementos. O
trabalho apresentado por Nicolau traz uma abordagem bastante objetiva dessa nocao bésica
de acontecimento, formando uma espécie de primeira camada, com 0s pressupostos
necessdrios para o ator navegar por sua subjetividade. Ainda acrescento que, por mais
basicos que possam ser esses procedimentos, muitas vezes eles ndo sdo apresentados de
maneira clara aos atores, de forma que, em muitos de processos de criacdo, o ator ndo
consegue realizar uma proposta de direcdo porque ndo € capaz de ver o texto da mesma
maneira que o Diretor o vé€. Desse modo, a comunicagdo fica mais ficil e honesta, porque
ambos, ator e diretor, vao buscando, na pratica, afinar sua compreensao do texto (seja ele
uma dramaturgia cldssica ou mesmo uma dramaturgia contemporanea, fruto de uma criagao
coletiva).

A diferenca da abordagem apresentada por Nicolau em relacao a de Chumachenko
€ o apoio na técnica de Michael Chekhov. O trabalho ocorria da seguinte maneira: primeiro
liamos uma cena da peca, buscando identificar seus acontecimentos e as unidades de acao.
Depois, a partir da identificacdo das unidades de acdo, deveriamos partir para
improvisacdo, ainda sem decorar o texto, ou seja, até aqui trabalhdvamos com “andlise
ativa”. Nessa improvisa¢do, para cada unidade de acdo deveriamos escolher um Gesto
psicolégico (CHEKHOV, 1986) que deveria impulsionar o dizer do texto nessa unidade.
Desse modo, internamente, havia sempre uma ac¢do ou uma imagem que preenchia, ao
mesmo tempo em que era camuflada pelas acOes externas.

Por exemplo, numa das primeiras cenas de A Gaivota, Kostia tenta beijar Nina,
que disfarcadamente d4 um jeito de escapar da situacdo. Em nenhum momento, a
personagem fala que ndo o quer beijar, mas, por suas acdes, percebemos essa intengao.
Quando fomos improvisar essa situacio, na primeira unidade de acao, Gustavo Valezi, que
interpretava Kostia, escolheu, como gesto psicologico, puxar. Ora, 0 seu personagem estava
tentando seduzir Nina e esse gesto aponta para ideia, pode ser uma imagem de alguém que

esta tentando seduzir. Eu fazia a personagem Nina e escolhi o gesto psicolégico empurrar.

93



Carolina Delduque e Gustavo Valezi.
Campinas, fevereiro de 2011. Andlise Ativa e Gesto psicoldgico na cena de A Gaivota.

Nesse momento, também tivemos a oportunidade de iniciar, sob a orientacdo de
Nicolau Antunes, primeiramente, um detalhado estudo sobre a dramaturgia de As Trés
Irmds, material sobre o qual estava me debrucando para criagdo das cenas teatrais nos

laboratérios de criagao.

3.3. Laboratorios de criacao/experimentacao

Os laboratérios de criagdo foram realizados desde o inicio da pesquisa,
semanalmente, de modo que, agora, apds ter concluido o trabalho, podemos dividi-lo em
quatro periodos, como forma de analisi-los e facilitar a compreensdo do percurso.

O primeiro periodo ocorreu de Marco a Julho de 2010, antes da realizagdo de
qualquer um dos cursos. Foi uma etapa de experimentacdo baseada apenas nas leituras
referenciadas no primeiro capitulo.

O segundo periodo ocorreu de Novembro de 2010 a Marco de 2011, entre a

realizagdo dos dois primeiros cursos. Nessa etapa, o trabalho comegou a ser apoiado em
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metodologias de andlise ativa e utilizacio da memodria emotiva. Nesse momento, foi
realizada uma apresentacdo publica, mostrando um resultado parcial da pesquisa.

O terceiro periodo se estendeu de Maco a Outubro de 2011. Ocorreu apds o curso
com Nicolau Antunes, do qual todas as integrantes que fizeram parte da pesquisa prética,
nesse periodo, também participaram. Essa foi uma etapa bastante fértil, em que nos
focamos em fazer uma andlise detalhada da dramaturgia completa, desenvolvemos
maneiras proprias de criar acdes internas e externas, com referéncia na técnica de Michael
Chekhov e lidar com o dizer esse texto.

O quarto e dltimo periodo corresponde a etapa final da pesquisa. Nesse momento,
sozinha em cena, mas contando com o olhar atento da amiga e atriz Clarissa Moser, o
intuito foi preparar, a partir dos trabalhos feitos anteriormente, uma cena modelar que
sintetiza o percurso da investigacdo. Essa finalizacdo permitiu maior aprofundamento em

questdes individuais do trabalho do ator.

3.3.1. Primeiro periodo, primeiras tentativas

Em As Trés Irmas, o primeiro trecho escolhido para a experimentacao foi a primeira
cena da peca, na qual estdo presentes as personagens Olga e Irina. E dia de aniversdrio de
Irina e elas estdo esperando que os convidados cheguem para um almogo.

Em conjunto com a atriz e pesquisadora Marina Milito, buscamos realizar uma
transposicao fiel do texto dramdtico a partir da criacdo e constru¢do de acdes fisicas por
meio do trabalho com os procedimentos stanislavskianos, ou seja, buscando obedecer as
circunstancias propostas, a composicao psicofisica dos personagens, a criacdo de uma linha
de acOes e a busca pela fé cénica, aspectos descritos e comentados principalmente por
Eugénio Kusnet, abordado em capitulo anterior. As cenas foram apresentadas ao longo do
semestre em encontros do GICHi*.

Descricao do trabalho pratico com a cena:

*2 Grupo de investigacio da Cena Hibrida. Ocorreu ao longo de 2010, sob coordenacio da prof.a Dr.?
Verodnica Fabrini, em encontros semanais dos quais participaram mestrandos, doutorandos e graduandos das
Artes Cénicas.
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Circunstancia proposta: € dia de aniversdrio de Irina. As irmas estdo esperando que os

convidados cheguem para um almoco.

Personagens e composicdo psicofisica: Olga (interpretada por Marina Milito) tem

aproximadamente 28 anos, € professora e estd de uniforme azul.

Acdo apontada pela dramaturgia: estd em pé, caminhando, corrigindo provas.

Acdo escolhida pela atriz para representar as circunstancias propostas: estd sentada a mesa
corrigindo provas.

Irina (interpretada por mim): tem aproximadamente 20 anos, estd vestida de branco.

Acdo apontada no texto: estd em pé, sonhadora.

Acdo escolhida para representar as circunstancias propostas: estd em pé, saltitante,
arrumando a mesa.

Nesta cena, Irina estd aparentemente feliz e saltitante pelo dia de seu aniversario e,
em contraponto, Olga estd de mau humor corrigindo as provas de seus alunos do Liceu.
Olga faz questdo de lembrar a irma que, no mesmo dia de seu aniversario, hd um ano atras,
o pai faleceu. Mas Irina parece ndo querer se lembrar disso, ela se lembra mesmo € de
Moscou, pois tem lembrancas felizes de sua infancia nesse lugar, de quando a mae ainda
era viva e, por isso, acredita que a felicidade estd em voltar para 1. Ai é apresentado o
superobjetivo das personagens na peca: o desejo de voltar a Moscou.

As personagens, ao longo desta pequena cena, alternam-se se revelando ora
superficialmente alegres ora superficialmente tristes, mascarando seus sentimentos
verdadeiros. E af estd o mais dificil: traduzir fisicamente todas essas nuances e construir
uma linha de acdes que justifique, que apdie essas mudangas abruptas de alegria para
tristeza e revele toda angustia, agonia e tentativa por recuperar alguma esperanga, para, no
final da cena, apontar que elas, na verdade, nunca irdo voltar a Moscou. Mesmo isso sendo
a conclusdo final da peca, € o mote e precisa estar apontado desde a primeira cena. A
pergunta ao criar a cena era a seguinte: que agoes iremos escolher para traduzir esse estado
de animo, essa esperanca pelo retorno a infincia (esta como representacdo da

inocéncia/ignorancia sobre o peso da vida)?
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A ocasido do almoco, sugerida pela cena, levou-nos para ideia trivial de colocar a
mesa, por isso usamos como cendrio e aderecos uma mesa, cadeiras, toalha, pratos, talhares
e copos. Irina circulava a mesa, colocando a toalha, os pratos etc.... Olga permanecia
sentada corrigindo as provas. Com esse percurso circular de Irina, buscamos criar a
metdfora de uma redoma, em que elas permanecem andando em circulos e ndo saem do
lugar. Buscamos também evidenciar a circularidade dos acontecimentos apresentados na
cena: o aniversdrio de vida de Irina e o aniversario de morte do pai.

Além da mesa e seus aderecos, utilizamos uma janela como elemento cenografico,
que jé existia na sala em que trabalhamos e apresentamos a cena. No momento em que Irina
se lembra que hoje € seu aniversdrio, ela vai em dire¢do a janela, em um ato de interrupg¢ao
da acdo de arrumar a mesa, para lembrar por que deveria estar aparentemente feliz,
escondendo sua melancolia.

Nesta cena, Irina praticamente ndo diz texto, enquanto Olga fala sem parar. O
estado euférico de Irina foi traduzido por sua movimentagao saltitante ao redor da mesa e o
mau humor de Olga, por sua fala irritada e sem pausas.

Descobrimos algumas ac¢des fisicas que poderiam criar imagens: estender a tolha
na mesa = imagem do corpo de Irina estendido hd um ano atrds, quase morto; colocar o
prato na frente de Olga e fazé-la parar de corrigir o caderno = momento que Irina fala para
irma: “Nao pense mais nisso.”; Olga dar o caderno para Irina levar embora quando mostra-
se decidida a partir e retornar para Moscou.

Em relagdo as imagens sonoras construidas, colocamos o som de um rel6gio
batendo no final da cena, que ia crescendo, buscando evidenciar o tempo real: o tempo
cronoldgico, representado através da imagem sonora do relogio, € preponderante, ndo ha
como voltar atrds. Em oposicdo, foi utilizada também uma musica, com origem
desconhecida, CD colombiano trazido pela pesquisadora Marina Milito de uma de suas
viagens para pesquisa de campo, que conferiu a cena uma atmosfera de nostalgia e

melancolia, em contraste com a dureza e irreversibilidade do tic-tac do relégio.
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Ap6s alguns ensaios, apresentamos a cena® em um encontro do GICHi. A
orientadora do projeto, no momento seguinte a nossa apresentacdo, propds que
refizéssemos a cena sem dizer as falas e buscando dangar as acdes. Com este exercicio, as
acoes construidas adquiriram uma forca de afetacao no publico muito maior, o estado de
alma das personagens foi revelado de maneira mais clara e eficiente. Depois da discussdo
em grupo sobre nossa cena, percebemos que, para dar continuidade ao trabalho, teriamos
que definir melhor as unidades de acdes: o que vai tornar essa estrutura mais clara?

“Em esséncia, Stanislavski disse que, para estudar a estrutura da peca e do papel, ¢
necessdrio dividir um e outro em unidades. Aconselhou que se comecasse com as grandes
unidades, sem entrar em seus detalhes, e s6 subdividir as grandes unidades em outras de
tamanho médio e pequenas se aquelas parecerem demasiado gerais.” (CHEKHOV, 1986:
168) O uso da divisao da cena em unidades como metodologia para criagdo de agdes
fisicas, pdde ser mais aprofundado apds um ano de trabalho, no desenvolvimento dos
laboratérios de criacdo/experimentacdo do primeiro semestre de 2011, descritos mais a
frente.

Outro aspecto importante pensado durante a construcdo da cena foi a “fé cé€nica”.
Acreditar nas circunstancias propostas como se eu fosse a Irina, ou mais corretamente, o
que eu faria se estivesse naquele lugar com aquelas circunstancias? Uma busca por agir
com verossimilhanga, demonstrando coesao nas acdes construidas.

Questionado sobre o que Stanislavski estaria querendo dizer com esse termo,

Chumachenko nos explica:

“O capitulo do livro de Stanislavski sobre verdade e fé cénica
distingue dois conceitos de uma fé absoluta e uma fé do ator (por
exemplo, ele ndo pode matar o seu parceiro). Otelo ndo pode
sufocar DesdemoOna. Portanto, existe uma pequena fresta entre
verdade absoluta, porque tem que existir a verdade cénica. Se eu for
falar sobre a verdade absoluta, o espetaculo s6 pode acontecer uma
vez, porque, afinal, no fim, Desdem6na morre. E muito mais facil
explicar fazendo exemplos de verdade ou verossimilhanca. Como o

¥ Cena disponivel no DVD em anexo 2 dissertagdo.
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ator sufocava Desdémona e ndo machucava? Mas, assim que ele
termina, afastando-se da cama dela, ele toma um tempo e, nesse
tempo, para si mesmo, ele decide uma questdo: como o mundo
mudou por causa da morte dela. Ou seja, o ator sabe que sua
parceira estd viva, mas o personagem sabe que ela estd morta. Dessa
unidade, vive o ator e, sem essa unidade, ndo havera arte de ator.
Surge, entdo, um maniaco que matou uma mulher no palco. O ator
sabe que sua colega estd viva. Essa questdo da verdade € ligar seu
consciente com seu inconsciente, dividir-se mesmo entre

7

personagem e vocé, € disso que trata esse termo verdade.”
(CHUMACHENKO/Entr. ECUM 2010)

Segundo a definicdo de Pavis, “Verossimilhanca € a verdade levada a cena e ndo
significa a adesdao a uma estética determinada, mas a criacdo do verossimil nesse sistema de
convengdes que a cena apresenta”. (PAVIS, 2001:39).

Ou seja, € preciso criar acdes que facam o publico acreditar que aquilo que ele esta
vendo em cena € verdadeiro, verossimil. As a¢des precisam fazer sentido na ficcao por elas
construida. E isso ndo significa adesdo a uma estética determinada, ou seja, € possivel e é
preciso ser verossimil em cena mesmo em uma linguagem ndo-realista, até porque, ainda
que a linguagem seja realista, ndo significa, necessariamente, que a cena serd verossimil.

Logo na primeira vez em que apresentamos a cena, percebemos, pelo retorno do
publico, que as palavras do texto como que ndo cabiam na nossa boca. E essa foi a primeira
grande dificuldade. Somente o entendimento racional dos porqués de cada fala e da
situacdo ndo estava nos ajudando dizer aquele texto de maneira verdadeira, verossimil.

Dessa maneira, como forma de compreender melhor a situacdo, a personagem e
suas circunstancias, fizemo-nos a seguinte pergunta: o que é Moscou para nds? Isso, mais
a necessidade de definicdo das unidades de acdo, levou-nos para constru¢do de uma
segunda versdo da cena.

Nessa segunda versdo, trouxemos fotos de nossas proprias infancias e comecamos
a trabalhar com o que entendiamos na época pelas unidades de acdo da cena, sem nos

preocuparmos em dizer o texto exatamente como ele fora escrito por Tchekhov, seguindo o
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procedimento de andlise ativa, ou seja, a improvisacdo a partir da compreensdo das
unidades de agdo.

Agora, percebo o quanto nos desviamos nesse momento. Localizar com precisdo
os acontecimentos que desencadeiam as acdes ndao é uma tarefa tdo simples quanto parece.
No entanto, é um guia fundamental a verdadeira eficicia da andlise ativa. Dividimos a cena
em o que nomeamos de momentos e procuramos fragmenta-los, sobrepd-los, improvisando
livremente com eles. O intuito era o de aproximar o material dramético da nossa realidade,
mas acabamos por criar cenas em que nao ficava clara sua temdtica, ou mesmo a situacao e
as circunstancias das personagens. E as palavras do texto de Tchekhov passavam longe,
pois 0s momentos ndo se conectavam com 0s acontecimentos.

Dividimos a cena em momentos menores, sem conseguir levar em conta que
deveriamos trabalhar por uma mudanga em nossos comportamentos, no objetivo de nossas
acoes. Estdvamos mais preocupadas em criar atmosferas exteriores e ja desordenar os
acontecimentos da cena, sem de fato ter conseguido compreendé-los, em um primeiro

momento, com nosso proprio corpo, na ordem natural em que deveriam existir.

Marina Milito e Carolina Delduque.
Apresentagao terceira versdo da cena em encontro do GICH. Campinas, Maio de 2010.
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Nestas cenas criadas, percebo a importincia, ao se trabalhar com um texto
dramético, de mergulhar, de fato, no material do escritor (no caso, o texto — a proposta de
Tchekhov em As Trés Irmds) para ver o que ele pode lhe dar, o que ele apresenta, e ser
capaz de controlar a ansiedade em colar o material do ator sobre o material do autor. No
fundo, pensamos logo que entendemos tudo e temos coisas a mais pra completar o que o
autor tem a dizer. Mas ndo se trata disso. B preciso, de fato, estar muito atenta a
compreensdo do texto e tirar dali as coisas que dele posso falar sobre minhas questdes.
Trata-se de um constante exercicio de humildade e de ter um olhar para obra do autor que
sempre busca ir além, com o intuito de desvendar algo a mais, € que sempre,
incansavelmente, questiona-se sobre o seu entendimento daquele texto: serd que € isso
mesmo? Pois, nesse didlogo, entre ator e texto dramdtico, € preciso, antes de tudo, saber
ouvir o que esse material tem a dizer. E s6 entdo criar as cenas como respostas ao que se

ouviu do autor.

3.3.2. Segunda etapa: inicio da analise ativa em grupo™

Ap6s esse primeiro periodo de experimentagdes em conjunto com Marina Milito,
houve um periodo em que nao fiz nada pratico, as dividas eram grandes e o melhor a se
fazer parecia ser esperar um pouco.

Nesse intervalo, participei da primeira oficina de Chumachenko, aqui no Brasil.
Quando retornei de Belo Horizonte, onde entrei em contato, pela primeira vez na prética,
com procedimentos de andlise ativa, voltei com uma pergunta fixa na cabega: qual o
acontecimento que teria ecoado em todos os personagens da peca e desencadeado toda sua

acado?

- Acontecimento antecessor: a morte do pai

* Nessa etapa da pesquisa, participaram da parte pratica os integrantes do grupo Os Geraldos: Clarissa Moser,
Julia Cavalcanti, Maira Herrissé e Marina Milito. Ocasionalmente, Douglas Novais e Gustav Valezi.
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Em As Trés Irmds, a histéria comecga no dia de aniversario da Irina, filha mais
nova. Nesse dia, faz exatamente um ano que o pai das meninas morrera. Ao ler o primeiro
ato inteiro e depois os outros trés atos também, percebemos que esse fato — a morte do pai
— € bastante determinante para o decorrer da histéria. A partir desse momento, nada mais as
prenderia aquela pequena cidade, elas poderiam voltar a Moscou, cidade maior onde
passaram uma infancia feliz.

Com a morte do pai, a casa fica sem uma lideranca, sem um pai que a comande.
Andrei, o Unico homem na familia, ndo dad conta dessa tarefa. O mais natural seria que
Olga, a filha mais velha, fosse se tornando essa figura. No entanto, Andrei se casa com
Natacha, que aos poucos vai dominando toda a casa das irmas.

A morte do pai, soma-se a coincidéncia de ter sido no mesmo dia de aniversario de
Irina, a filha mais nova, que devia ser a queridinha do papai. Um ano depois, e em todos os
anos seguintes, no mesmo dia em que celebraria sua vida, Irina seria obrigada a se lembrar
da morte de seu pai.

Esse acontecimento — a morte do pai no mesmo dia de aniversario de 19 anos
de Irina — portanto, pode ser considerado como o primeiro acontecimento significativo que

antecedeu a primeira acdo da peca. Estudamos esse acontecimento por meio de

improvisagdes dessa situacdo, definindo uma cena modelar apds algumas experimentacoes.
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Julia Cavalcanti Santos, Maira Herrissé, Carolina Delduque, Marina Milito e Douglas Novais.
Improvisagio enterro do pai e aniversario de Irina. Exame de qualificagdo. Campinas, Marco de 2011.

- 1° Ato: os trés acontecimentos iniciais da dramaturgia

Antes do inicio do trabalho com a andlise dos acontecimentos da dramaturgia,
iniciamos entdo o trabalho com os circulos de atencdo, metodologia conforme
anteriormente apresentada pelas oficinas do professor Chumachenko. A peca foi escrita em
1900 e, pelas informagdes a partir de sua leitura, ela se passa nessa mesma época. O lugar é
alguma cidade interiorana da Russia, provavelmente mais fria ainda do que Moscou. Nessa
época, havia muitas familias que trabalhavam e moravam no campo. A Rissia era
dominada pelo regime czarista, mas ja estava em decadéncia, com vdrias pequenas guerras
internas acontecendo pelo pais. O mundo estava as vésperas da Primeira Guerra e a Rissia,
as vésperas da Revolucdo que a transformaria num pafis socialista.

Investigando o segundo circulo, temos a informac¢ao de que Tchekhov tinha 40
anos quando escreveu a peca e um ano depois, quando ela foi encenada pela primeira vez,
casou-se com a atriz do TAM™® Olga Knipper (1868-1959). Ele estava ji doente, com
tuberculose, vindo a falecer quatro anos depois, no ano de 1904. Um ano antes de escrever
a peca, morre seu irmao.

Investigando os dados sobre a primeira cena, no terceiro circulo, agora analisando
dados sobre seus acontecimentos iniciais, temos a informagdo de que as personagens da
histéria pertenciam a uma aristocracia que estava em decadéncia. As irmas sao 6rfas de pai
e mde. Sabemos que a mae era viva somente na infiancia das meninas, mas nao
conseguimos descobrir quando ela faleceu exatamente. O pai faleceu um ano antes do
momento inicial da peca, no mesmo dia de aniversario de Irina. Ele era comandante de uma
brigada e foi mandado de Moscou para a pequena cidade, na qual a histdria se passa, havia
onze anos. Olga tem 28 anos, € a mais velha das irmds e a unica que trabalha: é professora
de um Liceu. Irina tem 20 anos. Pela indicacdo da rubrica, Olga esta de uniforme azul, Irina

de vestido branco e Macha vestida de preto, € casada com um sujeito por quem atualmente

4 Teatro de Arte de Moscou.
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parece nio sentir nada. O dia da primeira cena é 5 de Maio. E primavera na Riissia, época
em que pode haver sol como pode haver neve. No dia em que se passa a acdo, que €
aniversdrio de Irina, faz Sol. O que € algo muito raro e valioso para os russos.

Quando a histéria comeca, moram na casa da familia Prosorov, os irmaos Irina,
Olga e Andrei, Anfissa (a criada) e um inquilino, o velho Tchebutykin. Nesse dia, Olga esta
organizando um almoco, para alguns poucos convidados, em comemoragdo ao aniversario
da irma. Dentre esses convidados, os mais importantes para o decorrer da histéria sdo:

- Macha e Kulinguin (uma das irmds casada que vive em outra casa com O
marido),

- O velho Solioni e o bardo Tusenbach (futuros pretendentes que disputarao Irina),

- Natacha (noiva e depois esposa de Andrei),

- Verchinin (convidado que chegou de surpresa, tenente que acabara de chegar de
Moscou e sera como um “amante” de Macha futuramente).

Com a leitura do texto, além dessas informacdes, elencamos trés acontecimentos
principais que guiariam a proxima improvisacao:

- 0 anuncio, compartilhado por Olga e Irina, do desejo de voltar a Moscou;

- 0 antncio de Macha de que iria embora, mesmo antes de servido o almoco;

- a chegada de um novo tenente, Verchinin, vindo de Moscou.

Essa improvisacdo foi realizada levando-se em conta também o fato de que o
local*® em que realizdvamos os laboratdrios de criagdo, além de ser um espaco de ensaio,
era uma casa, com cozinha, banheiro, quarto e drea externa. Sendo também o ambiente das
personagens da histéria uma casa, optamos por fazer a improvisacdo ambientando-a em um
dos ambientes da casa. O ambiente da casa escolhido para improvisar esses trés primeiros

acontecimentos foi a cozinha.

e Espaco Cultural Rosa dos Ventos. Na época, sede dos grupos Matula Teatro e Os Geraldos, em parceria
com Vero6nica Fabrini.
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Cena da chegada de Verchinin, improvisada na cozinha da casa.

Marina Milito (Olga), Carolina Delduque (Irina), Maira Hérrissé (Macha) e Douglas Novais (Verchinin).
Esse trecho improvisado, diferentemente do primeiro, era sobre acontecimentos da

peca ja, com as falas das personagens escritas por Tchekhov. Ter feito essa improvisagao
imediatamente depois daquela em que improvisamos o veldério/enterro do pai junto com a
comemoracdo de 19 anos de Irina, acredito que ajudou os atores a se colocarem em
situacdo. Traziamos aquela memoria triste para um almog¢o que deveria ser feliz.
Diferentemente da primeira vez que improvisamos essa cena no inicio da pesquisa,
conseguimos trazer aquelas memorias para nosso corpo, Ppois vivenciamos em
improvisagdes o acontecimento que as gerou. O comportamento das personagens comegava
a se aproximar de algo mais verossimil, mas, mesmo assim, ao abrirmos a boca e

colocarmos as palavras do Tchekhov, em alguns momentos, soava estranho ainda.

- Experimentacdes com memdrias emotivas/depoimento pessoal
No estudo das circunstancias da personagem que fazia — Irina —, busquei trazer a
tona memorias emotivas que serviram para criar uma analogia entre o ator e a personagem.
Em um primeiro momento, elaborei um texto sobre memorias que tinha de morte e
infAncia. A primeira vez em que apresentei isso ao grupo, foi somente com o intuito de

contar isso as pessoas. Segue o trecho do depoimento pessoal criado para cena:
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“A unica lembranga que eu tenho do meu avo materno ¢ uma jardineira que ele me deu de
presente em um dia dos namorados. Eu era a namorada dele. E eu adorava usar aquela
jardineira. Eu era muito pequena quando isso aconteceu, entdo eu ndo sei se eu realmente
me lembro disso ou se alguém me contou. O fato é que, para mim, essa lembranca é muito
forte.Um pouco depois disso, meu avdé morreu. Eu tinha dois anos, quase trés. E eu ndo sei
o que eu senti. Hoje, eu sinto saudade. Uma saudade esquisita de um avo que eu quase ndo
tive... mas que eu queria tanto ter tido para sentir saudade de verdade. Esse foi o primeiro
e o contato mais proximo que eu tive com a morte, até hoje. Entdo, quando eu penso na
Irina. Ela perdeu a mde na infdncia e quando comeg¢a a peca, seu pai morreu hd um ano.
Eu ndo tenho ideia da dor que ela sente. A iunica coisa que eu tenho comigo é essa

saudade, essa saudade esquisita de um avo que eu quase ndo tive.”

Depois, fiz uma cena em que eu dizia esse texto me vestindo com a roupa que
Irina usaria em seu almoco de aniversario. Esse trecho, na montagem de uma sequéncia de
cenas para ser apresentada ao publico, serviu como ponte entre a cena do enterro do paie a
préxima cena, um ano depois, do almogo de aniversario de Irina.

A partir dessas trés experimentacdes, montamos uma sintese delas em uma tnica
apresentacdo, a qual intitulamos Vivéncia Casa. Essa cena foi apresentada a banca de
Qualificacao e depois, ao publico no Espago Cultural Rosa dos Ventos, no dia 30 de Marg¢o
de 2011.

A minha atuagdo, na apresentacdo para banca, nao foi muito bem realizada, em
minha opinido. No entanto, houve uma mudanga pequena, porém significativa, que levou a
uma melhor performance no dia seguinte, em que a cena foi apresentada novamente.
Trecho do meu didrio de trabalho apds a apresentagcdo da cena no dia 30/03/2011:

“Hoje eu tive uma pequena grande alegria. Eu entendi uma coisa. Entendi uma coisa na
arte que me serviu para entender outras tantas na vida. Entendi que o ‘sentido é
incorporado pela forma’, nas palavras de Roberto Mallet. Que o sentimento é mesmo

privado, como nos diria Damasio - e ndo temos como escapar disso. Que a ‘memdoria
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emotiva’, por si so, ndo basta. Que o corpo todo - cabeca e coracdo incluidos - deve
reverberar sensacoes e é por meio dessa reverberacdo, escritura de sensacoes (sim, pois
ndo sdo simplesmente movimentos da musculatura externa), sdo movimentos, Sao
micromovimentos que sdo impulsionados, que sdo detonados por imagens-sensacoes (ai
que a memoria emotiva se complementa) e isso é imediatamente corporificado,
incorporado numa forma. Anteriormente, eu jd havia me lembrado do meu avo, eu jd havia
imaginado meu pai ali morto estendido. E ficava tentando reviver a situacdo. Como se isso
fosse possivel... A coisa s6 passou a funcionar um pouco melhor quando eu deixei que
essas imagens (que eram uma mistura de memorias emotivas com o fluir disso pela
imaginacdo) me impulsionassem a RE-agir psicofisicamente. Isso me parece tdo 6bvio na
teoria, mas na prdtica a coisa toda se complica um bocado. Eu queria sempre estar
sentindo alguma coisa. E imaginava que, se eu ‘“sentisse de verdade”, é que realmente
ficaria boa. Mas ficaria boa para quem? Para mim ou para o publico? “Quem tem que

’

sentir ¢ o publico, ndo o ator.”.

3.3.3. Terceiro periodo: quem sao essas irmas?- continuacdo da Andlise Ativa e inicio do
trabalho com referéncia na técnica de Michael Chekhov

Neste periodo, que foi o mais longo de todos eles, fizeram parte da investigacao
pratica as atrizes Clarissa Moser, Julia Cavalcanti, Maira Hérrissé e Marina Milito. Este
coletivo se formou de fato em fevereiro de 2011, quando as atrizes pesquisadoras
participaram da oficina ministrada pelo professor Carlos Nicolau Antunes, sobre a técnica
de Michael Chekhov.

Nesse momento, percebemos que a parte pratica da pesquisa tinha alguns pontos
de interseccdo com o trabalho prético da pesquisa de doutorado de Mariane Magno sobre a
imaginacdo do ator (MAGNO, 2009), da qual Clarissa Moser fez parte como atriz nos anos
de 2008 e 2009. Nessa experiéncia, Clarissa trabalhou com o uso da imagina¢do na
construcdo de uma partitura de acdes. O modo como nos utilizamos desse procedimento

serd esclarecido adiante, em um topico especifico que abordard o assunto.
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Como meu intuito, no trabalho prético, era investigar procedimentos para o
trabalho do ator, atuando, decidimos que, a partir desse momento, a conducdo dos
laboratdrios de criagcdo seria feita por Clarissa Moser, que ndo atuaria nas cenas. Somada a
experiéncia anterior mencionada, a atriz havia demonstrado grande afinidade com os
procedimentos da técnica de Chekhov durante a realizacdo da oficina de Nicolau, até por ja
ter feito um trabalho parecido durante dois anos anteriores. Além disso, era perceptivel que
a atriz tinha um prazer em nos conduzir e apontar cada pequena falha ou “mentira” que
diziamos.

Sendo assim, o trabalho foi sendo realizado a partir da conjuncdo dos seguintes

elementos:

- analise dos acontecimentos da dramaturgia

Em paralelo a realizacdo dos laboratérios conduzidos por Clarissa, continuamos o
processo de andlise da dramaturgia, agora ja no segundo, terceiro e quarto atos, dividindo-
os em unidades de ac¢des encerradas por acontecimentos. Buscando identificar, no texto,
cada preciso momento em que se ddo esses acontecimentos e compreender cada pequena
divida sobre como iam se construindo as relagdes entre as personagens.

Esse exercicio possibilitou que fossemos compreendendo a trajetéria de cada
personagem ao longo da histdria e, por isso, entendendo de que forma nossas acgdes
realizadas, mesmo ainda no primeiro ato, ja deveriam ir dando indicios de seu desfecho.

Susan Langer, em Sentimento e Forma, traz uma definicdo sobre a natureza do
drama, diferenciando-o da narrativa, que colabora para compreensdao da ideia de
acontecimento. Segundo a autora, enquanto a narrativa € uma descri¢do de atos passados, o
drama € um ato que acontece no presente em direcao ao futuro (LANGER, 1980). Por ter
essa direcdo, um bom drama sempre dé indicios do futuro no ato que acontece no presente.
O tempo é uma linha continua. Entdo o futuro € uma constru¢do que comecga até mesmo
antes do presente. Ou seja, cada acontecimento é também um indicio do futuro que estd na

eminéncia de acontecer.
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Essas constatacOes e definicdes ajudam na compreensdo da funcdo dramatdrgica
do acontecimento no drama: sdo como pontos que explodem e denotam os atos dos
personagens, levando-os em dire¢do ao futuro.

Em relagdo a concepg¢ao do texto como um todo, conferida pelo grupo que a estava
analisando, por todas as integrantes do grupo serem mulheres, fomos nos atentando, na
compreensdo do enredo, para qual seria o ponto de vista das mulheres nessa histéria. Sobre

1sso, Julia escreveu no diario de trabalho:

I3

a peca, a vida para os homens é bem mais simples. Eles chacotam das crises
das irmds. Os homens podem até ser tristes, mas ou sdo consolados por sua desgraca, ou

sdo cheios de poténcia de movimento. Nessa historia, os homens movem as mulheres!”

As mulheres dessa histéria estao insatisfeitas com suas vidas e, sem saberem como
buscar uma alternativa, ndo fazem nada para melhorar sua propria situacdo, s6 esperam.
Irina quer encontrar o amor, retornar para Moscou. Olga também deseja voltar para
Moscou, mas ja desistiu do amor. Macha é a dnica irma que se casou, mas também esta
insatisfeita: ndo € mais apaixonada por seu marido. Enquanto isto, a tinica pessoa que sabe
objetivamente o que quer, Natacha, vai dominando todos os espagos, torna-se a dona da
casa, tem dois filhos com Andrei e um amante, que todos sabem. Ao nosso ver, € uma
metafora com forte potencial para revelar como costumam funcionar as relacdes humanas.

A partir desse trabalho, além do entendimento do percurso de cada personagem e
da histéria, como um todo, fomos escolhendo algumas situagdes da peca e trechos com

falas grandes das personagens para serem trabalhados durante os laboratérios de criagao.

- Improvisaciao de analise ativa

Esse trabalho propds uma forma de analisar o texto em a¢do. Consistia na criacao
de improvisagdes a partir da exploragdo de situagdes que poderiam ter ocorrido na historia,
no entanto nio foram escritas pelo escritor. Tal procedimento foi aprendido por mim
durante o Semindrio em Moscou. Criamos quatro cenas, em cada uma das quais, uma das

atrizes dirigia e as outras trés atuavam.
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- CENA CAROL: Irina e Olga estavam na sala de estar.

Havia uma cadeira que era “o sofa do pai”, que elas respeitavam e onde ndo se sentavam.
Natacha chega grdvida e quer se sentar exatamente nessa cadeira. As meninas fazem de
tudo para que ela ndo ocupe o lugar do pai. Mas, por fim, Natacha acaba se sentando.
- CENA JULIA: Olga e Macha estdo vestindo Irina como se ela fosse um bebé.
- CENA MARINA: Olga e Irina esperam Natacha para um chd em sua casa. Nessa ocasiao,
Natacha conta as meninas que estd esperando um filho de Andrei.
- CENA MAIRA: Olga, Macha e Natacha. Cada uma deve ter uma atividade cotidiana e
cada uma fica falando um texto fixamente. Irina: casamento e ler um livro

Natacha: filho e Macha: assoviar.

A partir dessas improvisagdes, clareamos os seguintes aspectos de comportamento
e relagd@o entre as personagens:
- Irina € tratada como se fosse ainda mais nova do que realmente €. Por ser a irma mais
nova, as irmas estdo sempre lhe dizendo o que fazer e principalmente Olga tentando
protegé-la do mesmo destino que tem. Por exemplo, em relacdo a casar-se: Irina tem um
pretendente por quem ndo estd apaixonada. Passam-se alguns anos até que Macha, que,
nesse momento, tem um caso fora do casamento, lhe aconselha a ndo se casar, enquanto
Olga afirma que o melhor a fazer é casar-se, mesmo sem ter um sentimento. Irina acaba
decidindo-se por se casar, sem saber que o destino lhe serd cruel e seu pretendente morrera
antes disso acontecer. Irina acaba se “transformando” em Olga, no fim da histdria.
- No dia do almogo de aniversario de Irina, todos sabem que Natacha estd grdvida de
Andrei, mas ninguém fala disso abertamente. Nessa cena, percebemos somente que ha um
incomodo que se instaura com a chegada da namorada do irmdo. Ambos ainda sdo
namorados, um dos convidados faz uma piada sobre estarem presentes 13 convidados e, ao
contar os personagens, vemos que sdo 12. Ele conclui sua piada: “Treze a mesa quer dizer
que ha namorados aqui.” (TCHEKHOV, ano: 49) Ou seja, em algum momento, como
sugere uma das cenas criadas, as irmas teriam ficado sabendo da gravidez da moca e isso

deve ter-lhes provocado ainda mais repulsa em relagdo a ela.
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- Macha, em vdrias situagdes da peca, mantém-se a parte, em seu proprio mundo, seja por
estar melancélica (no comeco da histéria) ou apaixonada (depois que conhece Verchinin).
- Natacha, ao contrdrio das irmds que padecem as coisas que lhe acontecem, toma as
rédeas de sua vida e, aos poucos, vai dominando a casa das irmds. No cotidiano, cada
pequeno gesto seu parece ir em sentido a esse objetivo. Por exemplo, no segundo ato, ela é
a responsavel pelo cancelamento da Mascarada, uma espécie de festa de carnaval que iria
ter na casa. Usa da desculpa do filho precisar dormir porque estd doente, mas em realidade
ela quer sair para se encontrar com o amante.

Esse procedimento auxiliou as atrizes a manterem a associacdo entre suas agdes
exteriores e as motivagdes que as geravam, tornando as acdes mais precisas, pois estavam

ancoradas na memoria concreta das situagdes vivenciadas.

- O trabalho com a imaginacao

Na apresentacdo da Vivéncia Casa, ainda que tivéssemos adquirido um ganho em
relacdo a encontrar um comportamento adequado para as personagens no inicio da historia,
quando o dizer do texto era exatamente o texto de Tchékhov, ele soava estranho. Na maior
parte das falas, soava exterior, inverossimil, como se aquelas palavras ndo pudessem sair da
boca daquelas personagens. Foi preciso, entdo, averiguar por que isso estava acontecendo.

A andlise detalhada da dramaturgia ajudava muito na compreensdo racional do
sentido daquilo que deveria ser dito e, somando-se a andlise ativa, fazia-nos perceber que
varias das entonag¢des que fomos criando estavam completamente equivocadas. Ou porque
o sentido era outro, ou, era um sentido muito mais complexo do que parecia a primeira
vista. Em Tchekhov, muito se diz nos subtextos € muito acontece nos entreatos € naquilo
que ndo foi dito. Por essa razdo, € fundamental que o ator saiba, com precisdo, ou mesmo
experencie a situacdo do subtexto. Por exemplo, logo numas das primeiras falas da Irina,

ela diz:

“(olhando pela janela.) Que belo dia! Nao sei por que, mas sinto-me
tdo feliz... Hoje de manha, quando me lembrei de que era meu
aniversdrio, senti-me bruscamente inundada de alegria e me
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recordei de minha infancia, quando mamae ainda vivia. Fui agitada
por ideias maravilhosas!” (TCHEKHOV, 1995: 18-19)

Nas primeiras vezes que em dei esse texto e durante ainda muitas improvisagoes, o
Unico sentimento que buscava traduzir era a alegria. No inicio, Irina parecia uma menina
feliz. Ap6s o entendimento do acontecimento que detonou toda a peca, dei-me conta de
quanta tristeza ela carregava, ainda que, ao mesmo tempo, fosse a Unica que tinha
esperancgas verdadeiras por um futuro melhor. Acontece que essas esperangas existiam, em
parte, porque Irina era muito nova, a Unica que ainda “sonhava com o amor”, ou seja, ela
ndo tinha experimentado a vida de fato. Por isso, sua esperanca é como uma luz muito
fraca, melancélica.

Como traduzir esse entendimento no dizer desse texto, com essas palavras escritas
pelo Tchékhov? Ja haviamos percebido, pelas experiéncias iniciais, que ndo se tratava
apenas de encontrar agcdes externas para as personagens. Ou seja, a questio ndo era se Irina
deveria olhar a janela e Olga corrigir as provas, mas de que forma as atrizes preencheriam
essas acoes e de que forma isso nos ajudaria no dizer daquelas palavras. Em traduzir seu
sentido, em traduzir as relagcdes que estavam subentendidas pelos textos e agdes.

Como forma de encontrar um caminho, realizamos uma explora¢do de alguns
trechos do texto por meio da criagdo/materializacdo de imagens. Nesse trabalho, a primeira
etapa era aquecer as musculaturas mais internas do corpo, trabalhando sempre a partir da
respiracao.

Os aquecimentos para trabalhar essas musculaturas eram sempre exercicios de
concentragdo, nos quais buscdvamos conectar o impulso de cada pequeno movimento com
uma inspiracdo e/ou uma expiracdo. Algumas vezes, fizemos também alongamentos,
sempre se atentando para cada impulso, cada pequeno movimento interno que ia se
construindo.

Depois do aquecimento, seguiamos com um trabalho corporal em que esses
impulsos do nosso proprio corpo, que eram gerados pelos movimentos de respiracdo — de
inspirar ¢ expirar — deveriam nos conduzir para criagdo de imagens. O intuito era ir

descobrindo no corpo as imagens que ele suscitava e ir dando vida a elas, corporificando.
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Uma imagem pode ser uma sensacdo, algo que vocé visualiza, pode ser qualquer
variante que esteja ligada aos nossos sentidos, desde que lhe sirva para preencher uma acao,
para transformé-lo e encontrar lugar no seu corpo. Ou seja, ndo adianta ficar imaginando,
na sua cabeca, seu pai morto na sua frente. A imagem tem que lhe causar algo, tem que
mover interna e externamente o seu corpo. Tem que dar sentido as suas agdes.

Esse procedimento nos serviu para fazermos uma exploracdo e um treinamento do
elemento imaginag¢do. Chekhov desenvolveu sua técnica em torno dessa ideia: de que faz
parte da nossa memoria emotiva a nossa imagina¢ao. Esse € um aspecto muito importante
do trabalho do ator, pois amplia e, a0 mesmo tempo, personaliza suas possibilidades de
atuacdo. Quando uma imagem estd bem definida no corpo do ator, ela tem forca, quase vida
propria. Essa habilidade de definir no corpo imagens e se deixar levar por elas € uma das
variantes que permite ao ator que reproduza suas ac¢des e, assim, tenha algum dominio de
sua arte.

Apoés esse momento de corporificagdo das imagens, o passo seguinte era tentar
trabalhar, a partir do mesmo procedimento, com trechos de falas grandes dos personagens.
O intuito é que cada palavra tenha um sentido para quem a diz, que deve ser transposto em
uma imagem corporal e vocal que o sujeito deve “habitar” ao realizar. Depois famos
juntando palavras em frases, as imagens mais fortes ddo sustentacio para elas e vao sendo
ligadas até completar-se o texto todo. Cada palavra sempre inserida na frase e no contexto
geral da fala. Entdo nunca € a palavra somente. Os significados que cada palavra tem para
mim, enquanto intérprete, s6 se corporificam quando inseridas na frase em questdo e no
todo também. Desse ponto de vista, apesar de ser um trabalho micro, que vai de palavra em
palavra até a construcdo da fala completa, ele vai se desenhando em virtude do macro, da
fala como um todo.

Dessa maneira, vao se constituindo camadas de sentido sobrepostas e a fala deixa
de ser algo linear e chapado como parece ser enquanto € texto, passando a ser algo cheio de
camadas, de sentidos obscuros que vao se revelando ao intérprete e ao espectador nesse

exercicio de construgdo imagética.
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A ideia € fazer as imagens externamente bem grandes e, aos poucos, internaliza-la
e “deixar vazar” s6 a movimentacdo realmente necessaria. Trata-se de um processo bastante
artesanal e minucioso. Esse trabalho clareou varios aspectos do texto para nds, referentes ao
sentido de cada palavra dita, que, muitas vezes, mesmo em uma leitura analitica, passava
desapercebido. Em algumas ocasides, € possivel até entender racionalmente. Mas como
colocar isso em pratica? Como dizer esse texto com esse sentido? Acredito que esse
procedimento, a partir da corporificacdo de imagens, ajuda a encontrar algumas
possibilidades.

Na etapa seguinte, buscamos, ainda com uso do mesmo procedimento, trabalhar
com didlogos do texto. Nossa atenc@o deveria estar focada na escuta do texto da outra e, a
partir dai, falar o préprio texto também em relacdo ao que a outra faz e lhe causa.

Primeiro, experimentidvamos livremente os textos das personagens, sem nos
preocuparmos com definicdes de quem faria qual personagem. Aos poucos, essa definicao
ocorreu quase que naturalmente, principalmente comigo e com a atriz Maira Herrissé. No
meu caso, desde as primeiras experimentagdes, tive afinidade com a personagem Irina e,
dentro do grupo de mulheres em que estivamos, eu era a que mais me aproximava da
personagem também. Maira, por sua vez, sempre teve grande afinidade com Macha. Mas,
dessa vez, optamos por inverter um pouco os papeis, o que foi bastante proveitoso.

Entdo, eu fiz Olga, Julia fez Irina. Marina fez Macha e Maifra fez Olga.
Realizamos a exploracdo dos seguintes didlogos:

- Cena Irina e Olga (Carol e Julia): No terceiro ato, momento em que Irina desabafa,

dizendo que estd muito triste, quase a ponto de se matar e Olga opina que é prudente que
aceite se casar com o bardo.

- Cena Olga e Macha (Maira e Marina): No segundo ato, quando Macha revela seu amor

por Verchinin e Olga reage ndo querendo ouvi-la.

Anotacdes do didrio de trabalho apds esse dia de ensaio, Junho de 2011:

“Foi muito interessante ver outra pessoa fazendo o que geralmente faco e fazer

uma personagem que ndo seria, digamos, tdo natural a mim também. Foi interessante
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porque, ao mesmo tempo em que vejo outro ponto de vista de uma personagem quando
outra pessoa a faz, também comegcamos a ver caracteristicas que sdo da personagem
realmente, independente de quem a interprete. Como se comec¢dssemos ver o ponto de vista
do grupo em relacdo a essas personagens, nem sé o meu em relacdo a Irina ou o da Maira

’

em relacdo a Macha.’

Na realizacdo desses laboratdrios, quando tentdvamos repetir algum mondlogo ja
criado ou mesmo uma cena feita em dupla, era bastante comum cairmos em armadilhas e
ndo conseguirmos recuperar as imagens € os impulsos como da primeira vez em que os
haviamos feito. O que garante, entdo, que eu vou conseguir repetir uma boa acdo, ou seja,
uma ag¢do fisica realizada de modo organico e verossimil? Era preciso aprender a localizar
os impulsos e a realizar as imagens com maior definicdo, com mais aten¢ao e precisdo. Ou
seja, havia muito a ser feito ainda. Esse foi s6 o comeco. Um despertar do corpo para esse
tipo de trabalho.

Essas questdes puderam ser mais bem desenvolvidas e aprofundadas na udltima

etapa dos laboratérios de criagao.

- Criacao de sequéncias de acdes a partir de pequenas situacoes da peca, focando
apenas uma parte do corpo.

Nesse trabalho, cada cena criada deveria ter um foco do corpo para mostrar as
acoes. Esse foco deveria ser escolhido como uma possibilidade de construir metéforas
daquela situacdo por meio da parte que estaria em evidéncia. Para complementar a
proposta, cada uma fez uma cena sozinha, mas imaginando que estava contracenando com
outra pessoa. Ou seja, era preciso considerar as reagdes do outro e ele proprio também por

meio das agOes criadas.
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Sequéncia de a¢des com as maos. Ensaio em Campinas, Setembro de 2011.
Macha e Verchin (invisivel): ele pega em suas maos, ela tenta disfarcar o que estd sentindo.

Aqui dois aspectos importantes puderam ser trabalhados:
- a escuta do outro e cada acio como uma reacio ao que o outro me causa. Pode

parecer contraditério, mas muitas vezes contracenamos com outra pessoa em cena € nao o
escutamos de fato. Ser “obrigada” a imaginar a reacido do outro e, a partir disso, também
reagir € um caminho eficaz para treinar o ator a estar mais atento a essas variantes em cena.
- entender que a escolha das acoes é uma escolha poética. Ou seja, € preciso escolher
acoes que, além de serem verossimeis com a situacio proposta, devem levar o espectador a
ver além, criar simbolos sobre a situacdo que denotam os sentimentos, desejos e vontades
das personagens. A partir disso, foi possivel também entender como organizar de maneira
mais inteligente suas ac¢des para que elas mostrem o que o personagem quer e o que ele esta

sentindo.

- Trabalho com os sentidos: visao e audicao
Dando continuidade a exploracdo do trabalho com didlogos com personagens

invisiveis, que se mostrou bastante frutifera, e também buscando fazer uma exploragdo de

cada sentido do corpo em separado, fizemos os seguintes exercicios:
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- criar uma cena em que se visualiza uma pessoa invisivel, que lhe faz alguma coisa. Entao,
deve ir construindo essas reacdes a partir das sensagdes que essa imagem visual da pessoa
invisivel vai lhe causando.

- Idem o anterior, mas dessa vez com a audicdo, ou seja, voc€ ouve um barulho imaginério
e deve ir reagindo ao que ele lhe causa.

Dessa vez, Marina fez uma cena que merece ser citada. Ela colocou-se na situagcao
de Olga, que estaria com dor de cabeca e um ruido vindo de fora comecava a incomoda-la e
a irritd-la ainda mais, aos poucos. Essa improvisa¢do fez com que a atriz criasse uma
imagem verdadeira para si mesma para o sintoma de dor de cabeca de Olga, que € presente
em muitas situacdes da peca, fazendo com que ela nido precisasse se usar de um cliché
gestual sem verdade, como colocar as maos na cabeca, por exemplo. Suas agdes, para a
indicacdo dor de cabeca, poderiam ser preenchidas e motivadas pela imaginacdo de estar
ouvindo um ruido que a incomodava e a irritava.

A execucdo desses dois exercicios foi bastante dificil. Como dar as sutilezas do
olhar que v€ longe e depois vai se aproximando? Como reagir e caminhar pelas sensa¢des
ao invés de apenas mostrar como elas deveriam ser? Quanto mais definida estd sua
imagem, mais vocé€ consegue materializad-la. Por exemplo, a altura, o peso, a proximidade,
cada gesto dela em dire¢do a voce, e também os objetivos dela: por que ela estd ali? Essas

questdes s6 poderiam ser respondidas com a insisténcia na continuacdo desse trabalho.

- Improvisar uma cena que se passa em uma casa e usar imagens para preencher as
acoes cotidianas.

Esse foi um dos ultimos encontros que tivemos com o grupo todo. Tratou-se de
uma tentativa de realizar uma transposicdo do trabalho com imagens para cenas que
nomeamos como cotidianas. O intuito era imaginar-se em uma casa, utilizar-se ou nao de
objetos que poderiam estar nela e colocar as personagens em situacdes que poderiam

pertencer ao seu cotidiano em casa.
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Os resultados dessas improvisagdes foram bastante satisfatdrios, trazendo-nos
detalhes importantes sobre o comportamento e os estados de alma das personagens. Abaixo
exemplifico cada caso:

- Cena Julia: pegar uma camisa, cheirar e dobrar.

Metéforas e alusdes possiveis a peca: relagdo de Olga com o marido que nunca teve e com
o pai morto. (uma acdo que poderia ser usada no enterro do pai)

- Cena Carol: cavar uma xicara vazia com uma colher.

Metéaforas e alusdes possiveis a peca: Irina triste, ou com raiva, esperando, o tempo
passando e ela 14 presa no ato de cavar em vao uma xicara vazia.
- Cena Maira: na cozinha de uma casa, ela arruma raivosamente as coisas em uma cozinha
que parece estar baguncada e termina a cena comendo um sanduiche sozinha.
Metéaforas e alusdes possiveis com a peca: situacdo de como Macha se sente em seu

casamento. Soliddo de Macha.

3.3.4. Trechos de Irina - a versao derradeira

Ap6s a vivéncia em coletivo, que me agrada e foi muito fértil para o estudo, houve
uma saida de parte do grupo, no ultimo semestre da pesquisa, que me “obrigou’ a trabalhar
com mais afinco ainda sobre mim mesma: agora sozinha em cena.

Clarissa Moser permaneceu nas condugdes. O trabalho, nessa etapa, iniciou-se a
partir de uma continuacdo do procedimento de corporificar as imagens que as palavras do
texto suscitavam. Dessa vez focada somente nos trechos da personagem Irina. Sendo assim,
retomamos 0s aquecimentos e exercicios, conforme descritos anteriormente.

Aos poucos, fui percebendo de que forma poderia me utilizar da respiracdo a meu
favor, para conduzir os impulsos das acdes e imagens que criava. A Irina tem um centro
emocional muito forte, sdo varios os momentos do texto em que a vemos transitando entre
o choro e arisada. Ela € rapidamente tomada pelas sensagcdes e emog¢des que lhe despertam.

Retomando M. Chekhov, lembramos que ele nomeia como centros do corpo,

apontando quatro centros: cabega, torax (peitoral), abdomen e sexo. Chekhov propde que o
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ator trabalhe o personagem elegendo partir de um centro. Cada centro, no corpo, é
responsavel por centralizar um aspecto funcional e também € ligado a um dos quatro
elementos (dgua, ar, fogo e terra).

Evaristo Eduardo de Miranda, em O corpo como territério do sagrado, faz uma
detalhada andlise sobre a simbologia das partes do corpo humano, fazendo uma associacao
dos quatro elementos com o que nomeia matrizes do corpo. A terra e a dgua estariam
ligadas a matriz abdominal, o fogo a matriz craniana e o ar a matriz peitoral. Ao falar
especificamente da matriz peitoral, coloca-a como sendo nosso centro emocional e diz:
“nosso modo de respirar ¢ um reflexo de nossa postura diante da vida.” (MIRANDA, 2000)

Retomamos também uma proposta de exercicio derivada de Chekhov descrita no
primeiro capitulo desta dissertacdo: “o ator deve imaginar que o seu peito ¢ o centro de
onde devem partir todos os movimentos corporais. O peito faz parte do plexo solar, e € o
grande centro emocional do nosso corpo.”.

Nesses autores, encontramos um respaldo para uma intuicdo que tive quase que
desde o primeiro momento em que li a histéria. Eu fui detectando, no meu corpo, que o
peito poderia se um centro muito forte, de onde vinham seus impulsos e emogdes. Era
possivel, portanto, trabalhar essa personagem a partir do peito, que é o centro de nossas
emocoes.

Dessa maneira, no estudo com a respiracdo, explorei e defini duas imagens que se
constituiram como uma primeira camada de impulsos para realizacdo de outras agdes. As

imagens s@o: expandir o centro do peito, e murchar, reprimir.
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Ensaio “Trechos de Irina”, trabalho com a matriz peitoral. Campinas, Abril de 2012.

O trabalho a partir da respiracdo e do centro do peito passou a ser o ponto inicial
dos ensaios. De modo que buscdvamos, a cada novo encontro, recuperar, aprofundar e
definir melhor as imagens que jia haviam sido encontradas, tornando-as assim, mais
passiveis de repeticao.

Apébs o trabalho com a respiracdo, mas antes mesmo de dizer qualquer texto,
trabalhei com a imagem de ter diante de mim uma janela aberta, num dia ensolarado. A
partir dessa imagem iniciei uma movimenta¢do de mexer os ombros, abrindo o peito. A
coexisténcia desse movimento com a imagem da janela aberta levou as seguintes imagens:

- gostosa sensagdo de abrir o peito e ser inundada pela luz do Sol;

- ventar;

- produzir luz, tanta luz que ocupa toda sala, e quase ndo sobra espaco pra mim;
- querer alcancar algo, mas ndo sair do lugar;

- ir secando, como uma 4rvore que vai morrendo.

Na escolha dos trechos de falas da Irina que seriam trabalhados ou re-trabalhados,
optamos por “comecgar do come¢o” e pegamos aquela primeira fala que eu trabalhara ainda

nos primeiros laboratérios de criacao:
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“(olhando pela janela.) Que belo dia! Nao sei por que, mas sinto-me
tdo feliz... Hoje de manhd, quando me lembrei de que era meu
aniversdrio, senti-me bruscamente inundada de alegria e me
recordei de minha infancia, quando mamae ainda vivia. Fui agitada
por idéias maravilhosas!” (TCHEKHOV, 1995: 18-19)

Fizemos, entdo, algumas tentativas, buscando utilizar das imagens anteriormente
criadas sob a janela aberta. No processo de experimentacdo, percebemos que tirar esse
texto, deixando-o somente como subtexto as imagens € movimentos corporais criados,
tornava a cena mais interessante.

Ap6s a criacdo dessa primeira sequéncia de imagens corporeificadas, comecamos
a trabalhar com a ideia de a personagem ir contando sua histéria, com palavras
improvisadas. Definimos a utilizagdo de um objeto cénico e um elemento cenografico: uma
fita amarela desbotada e uma cadeira. Esses elementos ja haviam sido utilizados em outros
momentos do processo de criacdo e foram selecionados como sendo os mais essenciais.
Somados ao figurino (um vestido bege desbotado) e um sapato de salto baixo e bambo,
deveriam funcionar como apoios para criagdo das agdes fisicas e dizer do texto,
preenchidos pelas imagens.

O elemento sapato foi um caso interessante, pois aconteceu de, por acaso, os saltos
dos sapatos ficarem bambos. Eu tinha pensado em me desfazer deles, mas levei-os ao
ensaio e, convencida pela Clarissa, fiz um teste. Foi muito proveitoso para cena, pois eles
deram a personagem um andar cambaleante, remetendo a metdfora de que Irina nunca pisa
com firmeza no chdo e estd sempre nas nuvens.

Dando continuidade a escolha dos trechos de falas de Irina, selecionamos os

seguintes textos:

“Hoje, quando despertei, tive bruscamente a impressao de que tudo
se tornava mais claro para mim e que eu sabia enfim como se deve
viver. Querido Ivan Romanovitch, agora sei tudo. O homem deve
trabalhar, trabalhar até a ultima gota do seu suor...cada homem, sem
excecdo. Estd nisso o objetivo e o sentido de sua existéncia, sua
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felicidade, sua alegria. Ser um operdrio que se levanta de
madrugada e vai quebrar pedras nas ruas...Ser um pastor ou um
professor que ensina o abc as criangas...Ou um magquinista, com sua
locomotiva, ou qualquer outra coisa, ser ndo importa o
qué....contanto que trabalhe. Vale muito mais, é muito mais
importante ser um animal— um boi ou simplesmente um cavalo — do
que uma mulher que acorda ao meio-dia, toma seu café na cama e
depois gasta mais de duas horas fazendo a toalete. Ah! Que horrivel
¢! Sinto uma vontade tdo grande de trabalhar...Uma dessas vontades
s6 compardvel a sede que sentimos num dia de calor. E se, de agora
em diante, eu ndo me levantar cedo todas as manhias, se eu nao
trabalhar, pode retirar-me sua amizade, Ivan Romanovitch...”
(TCHEKHOV, 1995)

(2° ATO) “Enfim...eis me também de volta ao lar. (A Macha) Agora
ha pouco uma senhora foi telegrafar as irmas, que moram em
Saratov, para comunicar que havia perdido um filho hoje...e ndo
conseguia se lembrar do endereco. Achou por enviar o telegrama
sem endereco, simplesmente para Saratov. Chorava. Bruscamente,
sem razdo, tornei-me odiosa e disse-lhe: “Nao posso perder tempo.”
Tao fora de proposito...E a mascarada? Serd, afinal hoje?”
(TCHEKHOV, 1995)

(3° ATO) “solugcando. Para onde? Para onde partir? Ah! Meu Deus,
meu Deus! Esqueci-me de tudo....de tudo. As coisas embaralham-se
em minha cabeca...J4 nem me lembro como se diz janela, em
italiano, nem como se diz teto...esqueco-me de tudo, dia a dia...E,
enquanto isso, a vida voa e ndo voltara mais, nunca mais...E jamais
iremos para Moscou...acreditem no que digo...jamais sairemos
daqui...” (TCHEKHOV, 1995)

Abaixo, procuro exemplificar, no trabalho com um dos trechos do texto, de que

forma e quais as imagens criadas, num primeiro momento, para dizé-lo:

TEXTO

IMAGEM

Para onde?

Esvaziar o peito na expiragao.

Para onde partir?

Abre o olhar para cima, vira-se para

esquerda e depois direita.
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Ai, meu Deus!

Abaixa-se para rezar, ajoelhando-se.

Meu Deus!

Duas maos unidas em prece.

Esqueci-me de tudo.

Senta-se nos joelhos e esvazia-se.

De tudo. As coisas se esvaem das minhas mdos —
abre as maos.

As coisas se embaralham na minha | Energia nas maos, depois maos na cabeca

cabeca. em desespero.

Ja ndo me lembro mais como se diz

“janela” em italiano,

Vai erguendo a cabeca e os olhos

procurando uma saida e vé uma janela.

nem como se diz “teto”.

Ela ndo encontra a saida. — esvazia o peito

e abaixa as maos.

Esqueco-me de tudo,

Maos unidas em prece e as desentrelaga.

dia-a-dia.

Constatacdo — abaixa as maos, mexe a

cabeca.

E enquanto isso a vida voa

Ergue a cabeca e vai olhando um

passarinho voando ao longe.

€ ndo voltara mais, nunca mais.

Mudangca no olhar e esvazia-se —
constatacdo de que o passarinho ji foi

embora.

A partir do material que j4 havia sido levantado anteriormente, acrescido desse
trabalho mais aprofundado na personagem Irina, montamos uma cena-sintese. A cena-
sintese usa trechos de falas do proprio texto (descritos a cima) e cria outros textos para
contar ao publico uma parte da histéria de As Trés Irmds, sob o ponto de vista da

personagem escolhida. Segue o trecho inicial criado:

- Ja faz um ano que o papai morreu. Dia 5 de Maio. Mesmo dia do meu

aniversdrio. Naquele dia fazia frio, nevava e nio veio quase ninguém no seu enterro. Hoje
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faz Sol, é primavera, e Olga estd preparando um almog¢o de aniversario para mim. Ndo vao
vir muitos convidados, Kuliguin e Macha, o velho Tchebutikin, o bardo Tusenbach e o
velho Solioni, Andrei, que vai trazer a Natacha, pela primeira vez...vou ganhar alguns
presentes...um dia feliz.

Com esse trecho, também fizemos o trabalho inicial de dizé-lo a partir de imagens
corporificadas.

Depois do exercicio poético de dizer os textos utilizando-se, como subtexto, a
corporificagdo de imagens, buscando que a forma (o corpo) revelasse o significado mais
profundo das palavras ditas, foi preciso esconder um pouco essa forma e deixar vazar
somente o essencial, buscando, com isso, encontrar agdes, comportamentos € modos de
falar que fossem verossimeis. Assim, o publico perceberia o que, de fato, a personagem
estava querendo dizer com seu texto, ou o que ela estava querendo esconder, ou seja, o que
se passava em seu interior.

O trabalho com o texto existiu durante todo processo da pesquisa, mas nessa parte
final, foi possivel se ater as pequenas estruturas, ou seja, ao personagem. No inicio, e
durante boa parte do processo de investigacdo pratica, foi preciso se ater as grandes
estruturas do texto, entender a historia, seus acontecimentos principais, ou mesmo aqueles
que aconteceram nas entrelinhas, ou nos entre-atos. Desde o principio me interessava pelas
questdes da personagem Irina, mas o trabalho de criagdo foi vindo aos poucos, como do
grande para o pequeno, do macro para um ponto especifico dentro de um circulo. Assim se
deu o processo prético. Terminamos nesse ponto especifico: da constru¢@o da personagem.

A escolha por se trabalhar com um texto dramdtico determinou e permitiu esse
mergulho (do grande para o pequeno) e possibilitou ndo s6 um entendimento do sentido e
encadeamento das acdes da peca, mas também das agdes fisicas dos personagens. O
desenvolvimento da acdo de cada personagem ja estava esquematizado no material
dramaético, bem como as palavras que deveriam ser ditas.

A logica interna estava dada, garantindo uma base, um calgo, para que o ator
trabalhasse sobre, em um constante e intermindvel didlogo consigo préprio, com a obra

escrita, com 0s outros atores, com a dire¢do e com o publico. A escolha por trabalhar a
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partir de um texto dramdtico permitiu que o trabalho com a palavra, nessa pesquisa,
estivesse calcado pela dramaturgia escrita por um autor, imbricado nos pressupostos do
Sistema. No trabalho com a palavra se fez evidente a sintonia mais fina, e por isso também

tao dificil de encontrar, exigida pela interacao psicofisica.
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“‘Nbs somos sujeitos ultra-informadlos, transbordantes de
opinides e superestimulados, mas também sujeitos chelos ole
voutade e hiperativos, € por isso, porgue sewpre estamos
querendo o que whio ¢, porque estamos sempre em atividade,
poraue estamos sevupre wmobilizados, nio podemos parar. €,
por wio podermos parar, nada nos acontece, (...) Aconteeh ou
nos togque, requer um gesto de tnterrupglio, um gesto que €
quase tmpossivel nos tempos que correm: requer parar para
pPENSAY, PArar para olhar, parar para escutar, pensar wmatls
devagar, olhar wais devagar, e escutar wais devagar; parar
para sewtlr, sentlr wats devagar, demorar-se nos detalhes,
suspender a opinifio, suspender o julzo, suspender a vontade,
suspender o automatismo da aglio, cultivar a atenglio e a
delicadeza, abrir os olhos e os ouvidos, falar sobre o que nos
acontece, aprender a lentiddo, escutar aos outros, cultivar a
arte do encontro, calar muito, ter paciéncia e dar-se tewmpo ¢
eSpago. O Sujelto da experibneia € sobretudo um espago onde
tém lugar os acontecimentss,” (BONDIA,2002:25)
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CONSIDERACOES FINAIS

O primeiro livro que li sobre a arte do ator foi A Preparacdo do Ator, de
Stanislavski. Na época, tinha 18 anos e estava no primeiro ano do curso de Graduagdo em
Artes Cénicas, da Unicamp. O professor Roberto Mallet, que me parecia, na época, “um
sujeito muito sério e bravo”, dizia-nos que era um absurdo alguém que ainda ndo o tivesse
lido, estando agora em um curso universitdrio que tem, no ator, o elemento fundador do
fenomeno cénico. Eu fiquei desesperada e li, logo em seguida, os trés livros de uma vez,
além de sua auto-biografia, Minha Vida na Arte.

Essas leituras, no entanto, talvez pela velocidade com que as empreendi, nao
surtiram o efeito que eu esperava. O que mais me ajudava era a possibilidade que o curso
oferecia de lidar, quase que em tempo integral, com a pratica do trabalho do ator.

Também fui percebendo, com mais clareza ao longo dos anos, que € preciso ser
paciente consigo mesma, nao € possivel ler tudo de uma vez e achar que, dessa maneira,
estou pronta e “ja sei fazer tudo”. No caso do trabalho do ator, hd uma distancia enorme
entre informagao e conhecimento, este dltimo, fruto da experiéncia da cena.

A formagdo do ator dentro da Universidade requer, portanto, a coexisténcia entre
reflexdo e vivéncia, teoria e pratica. E necessério, entdo, criar uma ponte, fazer um
exercicio constante de ir e vir, entre o que se 1€, o que se faz e o que se pensa sobre o que se
1€ e o0 que se faz. Acredito que essa caracteristica — de escrever, analisar e refletir sobre suas
experiéncias —, a exemplo do que fazia Stanislavski desde seus 14 anos de idade, ajuda no
desenvolvimento da autocritica, da capacidade de ver-se a si proprio e, assim, ser capaz de

trabalhar sobre si mesmo.
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Como atriz ainda e sempre em formagdo, creio que esta pesquisa foi, antes de tudo,
uma busca por um pai perdido, recorrendo a tradi¢do para organizar as multiplas referéncias
que, na contemporaneidade, apresentam-se ao ator.

Sabemos que, frequentemente, o nome de Stanislavski é ligado a Escola do
Realismo, o que poderia gerar dividas em relagdo a pertinéncia da utilizacdo de seu
Sistema no momento atual, em que essa Escola é, por muitos, considerada ultrapassada.
Nao s6 ultrapassada, mas também duramente criticada pelas pessoas de teatro, ja que,
atualmente, grande parte do circuito teatral comercial e do que se vé na televisdo ainda é
baseado na compreensdo superficial de uma linguagem que, embora muitas vezes dita
realista, € — aos meus olhos — cotidiana, que se estabelece com pouquissimo tratamento
poético.

O proprio florescimento das pesquisas do mestre russo sobre a arte do ator se deu
quando j4 ndo estava mais em vigor (leia-se “na moda’) essa Escola; pelo contrario, havia o
desejo latente por novas linguagens. Os que o sucederam buscaram experimentar, cada um
a seu modo, os principios ensinados por Stanislavski para além da Escola Realista e
continuar o trabalho de desenvolvimento do Sistema, que o préprio autor afirmava nao estar
acabado.

Michael Chekhov, um dos seus alunos que desejavam dar continuidade as
investigacdes, como vimos, foi convidado a se retirar da Rissia por seu trabalho ser
considerado demasiado experimental. Por isso, acabou emigrando primeiro para outros
paises da Europa e, em seguida, para os EUA, onde, de fato, pdde desenvolver sua prépria
técnica para o trabalho do ator. Aqui é fundamental lembrar que o terreno fértil para a
continuidade de seu trabalho estd associado ao desenvolvimento do cinema, em que a no¢ao
do real, a ilus@o de realidade, impulsiona a criagdo de novas linguagens, € a cAmera, com a
poténcia do detalhamento, revela nuances mais sutis da interpretacao.

O nome de Stanislavski tornou-se conhecido na América por vérios motivos:
primeiramente, a excursdo do TAM para os EUA, depois os livros encomendados pela
editora norte-americana e, por fim, os estudos que, partindo do Sistema, passaram a ser

voltados a técnicas de atuagdo também para o cinema, como os empreendidos pelos norte-
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americanos Lee Strasberg e Stela Adler e o proprio Michael Chekhov. Como vimos
também, sua técnica € ensinada e estudada até hoje em escolas e instituicdes espalhados
pelos EUA, alguns lugares da Europa e no Brasil.

No Brasil, ndo apenas Kusnet, mas também Augusto Boal e Ziembinski, que
estudaram em paises da Europa ou na Russia na época em que as ideias do Sistema de
Stanislavski floresciam, trouxeram-nos a referéncia. E importante observar que os trabalhos
descritos por Kusnet em seus livros ndo chegam a ligar o Sistema ao Realismo. Pelo
contrdrio, a ideia é que fosse um conjunto de procedimentos para o trabalho do ator. E
ponto. Desvinculado de uma determinada Escola. Portanto, € injusto, com a prépria ideia
inicial do Sistema, limitd-lo a uma determinada corrente estética. E pertinente, ainda,
lembrar, como vimos no primeiro capitulo, o caridter modernizante que acompanha o
conceito de Sistema. Esta qualidade permite reconhecer diferentes pontos de vista sobre o
tema durante épocas e culturas diferentes daquela em que foi concebido, mostrando-se rico
também para a atual abordagem do trabalho do ator.

Ao escrever essas ultimas palavras, continuo me perguntando: mas seria possivel
desenvolver procedimentos para o trabalho criador independente de uma linguagem? A
ideia, a0 que me parece agora, € que a escolha da linguagem niao esteja em primeiro plano,
mas a mercé do que é gerado por esse didlogo entre o texto dramdtico (uma proposicao
ficcional) e as acdes do ator (uma evidéncia real). E a tensdo entre essas duas instancias,
sobre as quais a cena se constrdi, que vai gerar uma linguagem que sirva a obra, mas que
ndo lhe seja imposta.

Ainda assim, € preciso estar atento as diferencas culturais e temporais das
circunstancias do nascimento desse Sistema na Russia com as circunstancias do trabalho do
ator realizado hoje no Brasil. Seria ingénuo nao levar em conta a cultura e a cosmovisao
nas quais estdo imersas autor, diretores e pesquisadores desse Sistema.

Nesse sentido, a op¢do pela utilizacao de um texto dramédtico, que foi concebido por
um autor contemporaneo e parceiro de Stanislavski — Anton Tchekhov —, possibilitou um
mergulho nas bases dos procedimentos de criacdo oriundos desse Sistema, uma vez que o

reconhecimento e o sucesso das montagens das pecgas tchekhovianas estiveram intimamente
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atrelados ao florescimento do préprio TAM, possibilitando o desenvolvimento das bases do
Sistema para o trabalho do ator.

Na tradi¢do stanislavskiana, a aprendizagem de todo ator € fruto de uma relagcdo
estabelecida entre Mestre e aluno. Essa caracteristica marcante e distinta de nossa realidade
me apaixonou. Como foi emocionante ouvir a Tatiana Stepatchenko contando sobre o
tempo em que ingressou no GITIS e conheceu Maria Knebel. Aquela mulher, que falava
com uma voz firme e forte, teve de conter as ldgrimas ao falar de seus Mestres. Ou mesmo
a figura de Vasiliev, que parecia estar enevoada por recordacdes de seu aprendizado a cada
pausa. Cada frase sua parecia conter uma espécie de mistério.

E, atualmente, quem s3o nossos mestres? Percebo que a formacdo e o
desenvolvimento do grupo Os Geraldos, do qual sou atriz hd quatro anos e uma das
fundadoras, estiveram intimamente ligados a uma relagao pessoal entre nds, alunos, e os
professores Roberto Mallet e Veronica Fabrini. Nao com a pompa e a formalidade de uma
relacdo mestre-discipulo, mas com o privilégio da pessoalidade, que proporcionou uma
formacdo verdadeiramente humana, que, indo muito além do contato entre instituicao e
aluno, fez-nos artistas e seres humanos melhores. Sou profundamente grata a eles por isso.

Entre os procedimentos e conceitos derivados da tradicdo estudada, o que mais fica
€ a compreensao do texto dramdtico e da composi¢cdo dos personagens a partir dos
acontecimentos. O acontecimento faz a conexao do fisico com o psiquico, do emocional e
do racional. Ciente de que isso nao é nenhuma novidade, acredito que, em um momento de
tantas pluralidades e hibridismos, faz-se necessario voltar as bases que estruturam a cena.
Na realizacao do trabalho do ator partindo de um texto dramatico, as estruturas da cena e da
acdo do personagem ficam mais evidentes, pois o dramaturgo ja pensou nisso. Por mais
6bvio que seja, o ator tem de perceber e trabalhar os acontecimentos, na pe¢ca como um
todo e no trabalho do ator, pois eles ndo se estabelecem por si proprios. Em dramaturgias
menos convencionais, a no¢cdo de acontecimento pode variar, porém sua fun¢do estruturante
da cena permanece.

Para se trabalhar um acontecimento na dimensdao do micro, ou seja, na composi¢ao

do personagem, eis que ndo sO temos a memoria pessoal, mas também a imaginagdo. E,
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para utilizd-las, é preciso ser capaz de corporificar imagens, sejam elas frutos da memoria
pessoal ou de sensacdes. A imaginacao do ator tem que ser sinestésica: aquilo que ele sente,
que ele percebe, tem de estar em seu corpo, no seu modo de ver, de respirar, de agir, de
dizer o texto. Nesse trabalho, é de suma importancia ser capaz de parar para se ouvir, para
dar espago para que algo ACONTECA. E s6 assim que pode nascer, e que podemos forjar
verdadeiramente, um acontecimento, cedendo espaco, estando atentos, muito atentos e
pacientes. Realizar uma acao fisica é quase o oposto a agir, € re-agir.

Ao final da pesquisa, percebo que a compreensdo de determinados principios
oriundos desse Sistema pode ser facilitada por sindnimos mais atualizados. Os dois casos
em que essa necessidade se fez mais evidente, nesse trabalho, foram as nocdes de objetivo
da personagem e subtexto (ou acdo interna). A possibilidade de sindnimos atualizados nao
derruba o uso dessas palavras, mas auxilia a compreensao, na pratica, do ator atual. Em um
trabalho que buscou conectar o psiquico com o fisico, entender objetivo como impulso e
subtexto como imagem possibilitou a comunicacdo entre o racional e o corporal de forma
mais organica.

O trabalho com o texto dramatico, além das questdes sobre a constru¢do das agdes
do ator, levantou questionamentos acerca do dizer desse texto. Como fazer esse texto do
Tchekhov “caber na boca”? Essa questdo tornou-se quase que a principal do trabalho: ndo
era sO o que fazer, mas, ao se trabalhar com o texto dramatico, o como falar também era
muito importante, fazendo com que as acdes nascessem desse entrecruzamento do dizer
apoiado no agir ou, ainda, dizer como ag¢d@o e acdo como um dizer, um enunciado.

A questdo que fica é: serd que os mesmos procedimentos, que foram sendo criados
dentro da cultura russa, poderiam ser aplicados a qualquer outra obra de dramaturgia, de
outro autor e nacionalidade? O que o trabalho com uma dramaturgia de um autor brasileiro
traria para essa compreensao? Seria um facilitador para o ator brasileiro atual, fazendo as
palavras “caberem em sua boca”?

Essas questdes e o crescente interesse (apesar das grandes dificuldades) que tém
sido gerados pelo trabalho de criagdo de agdes a partir de uma dramaturgia escrita apontam

possiveis caminhos para continuacdo dessa investigacdo. Novamente surge a pergunta que
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me foi feita no inicio da pesquisa: e se eu trabalhasse a partir de Nelson Rodrigues? Ou a
partir de Jorge de Andrade (que era profundo admirador da obra de Tchekhov)?

Esse € o objetivo que vai nortear minha pesquisa a partir de agora, quando as bases
do Sistema ja foram fortalecidas, na minha compreensdo, pelo estudo da mesma
dramaturgia em que se baseou o trabalho desenvolvido por Stanislavski.

Tive muito prazer ao colocar essas palavras no papel. Muitas vezes esse prazer
decorreu de um ato doloroso, de uma constante necessidade de ser mais forte (tdo midda
que Deus me fez!), de crescer, de amadurecer. Terei encontrado alguma resposta sobre
aquilo que mais profundamente me inquieta? Terei conseguido ser menos mediocre na arte
de atuar?

Foi preciso (e ainda é!) correr o risco. Experimentei, trabalhei, i, reli, escrevi, atuei,
viajei, dei aulas, fiz cursos, conheci russos, sambei em Belo Horizonte, fui a Congressos,
escrevi artigos, escrevi projetos (tantas vezes!), chorei. Casei-me (posso dizer assim?),
sobrinhas nasceram, meu irmdo foi e voltou da Franca, nao fizemos ainda uma nova peca,
fomos contemplados por um Edital, nossa sede estdi de mudanca. Tantas coisas me
aconteceram na pesquisa, na vida e no trabalho. Foram dois anos e meio de alegrias,
tristezas, conquistas, derrotas, aplausos, criticas. O tempo passou. E o que ficou? O grupo
ficou, o amor floresceu e a arte, algumas poucas vezes, eu percebi acontecer. Talvez nao
aqui com essas palavras escritas por uma jovem (sim...ainda jovem, meu Deus! E, por outro
lado, que bencdo ser jovem também!), mas, no palco, em alguns momentos de nossas
apresentacdes, quando tudo faz sentido, quando a falta de recurso financeiro ndo € mais
empecilho, porque ali verdadeiramente ocorreu uma troca entre dois seres humanos. Afinal
de contas, como nos diriam Cicero — personagem de Niimeros —, “0 ator so existe por causa
de seu publico”, e Deise de Campos — personagem de Hay amor! —, citando uma frase da
Biblia, “ndo ¢ bom que o homem esteja so6”.

Quando o teatro acontece, nada mais parece importar. E, “no fim das contas”, isso ¢
tudo o que um artista busca: que sua arte ACONTECA. Parece 6bvio e simples, mas eis que
simplicidade complexa tem este acontecimento, caro leitor! S3o raros os dias em que o

teatro acontece e mais raros ainda aqueles em que verdadeiramente nos damos conta disso.
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Qual o momento da criagdao do ator? O momento da criacdo do ator ndo se encerra
nas salas de ensaio, mas aflora verdadeiramente na apresentacio para o publico. E possivel
se preparar para este momento. Sim, inimeros sdo os procedimentos e técnicas ja estudados
para o trabalho do ator, para o processo de ensaios e treinamentos. Mas estar em cena
diante do publico serd sempre uma aventura, um risco, uma incognita. Como se preparar
para que a arte de fato aconteca, naquele precioso e tinico momento entre plateia e ator?

Essa pesquisa, no embate com a tradi¢do stanislavskiana, foi guiada por essas
questdes. Encontramos e apontamos alguns caminhos possiveis, sem a pretensao de esgota-
los.

Mas, se voce, caro leitor, quiser de fato uma resposta definitiva para essa questao,
terd que procurd-la em si mesmo, no exercicio didrio e humilde de sua arte. Assim eu

mesma continuarei fazendo. Como diria Olga em As Trés Irmads, “Vamos trabalhar!”.
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APENDICES

1. Transcricao das conferéncias — material gravado em dudio”’ por mim durante a
participagcdo no ECUM, em Belo Horizonte, 2010 e depois, transcrito por mim também.

1.1. Anatoli Vasiliev

Belo Horizonte, 25 de Outubro de 2010.

Anatoli Vasiliev é formado em direcdo teatral na The Russian Academy of Theatre Arts(GITIS), em
Moscou, onde foi aluno de Maria Knebel. Dirigiu virias companhias de teatro de Moscou. Em
1987, abre o teatro-laboratério The School of Dramatic Art com o espetaculo “Seis Personagens a
Procura de um Autor”, de Pirandello, sendo aclamado como um dos diretores de teatro mais
interessantes de sua geracdo. Participa dos mais importantes festivais internacionais e viaja por
diversos paises com o trabalho pedagégico. Convidado para trabalhar como diretor em varias
companhias européias,realizou projetos artisticos na Academia Experimental de Artes Teatrais, em
Paris, e com o The Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas Richards. Entre 2004 e 2008,
trabalhou como diretor artistico do Departamento de Direcdo Teatral da Escola Nacional Superior
de Artes e Técnicas de Teatro (ENSATT), em Lyon. Foi nomeado Chevalier dés Arts ET dés
Letters, Chevalier des Palmes Academiques, Commandeur des Arts dés lettres, na Franca. Em 2008,
foi eleito Embaixador Mundial do Teatro da UNESCO.

Tema: Como ultrapassar a rotina da escola naturalista de pedagogia e direcdo?

“Porque as pessoas fazem teatro? Bom, eu ndo sei por qué. E sério. Talvez s6 eu que
esteja passando por processos negativos. Eu tenho bastante residuo negativo dessa atividade. Mas
eu penso que talvez isso esteja somente ligado a mim, porque talvez eu tenha desejado muito e eu
tenho impressio que eu nio consegui fazer nada. E claro que as pessoas podem me dizer uma outra
coisa. Resumindo, eu ndo quero aparecer aqui como um heréi do teatro para os jovens, num pais
desconhecido para mim, numa lingua que eu nio conheco, que tentam os jovens uma utopia do
teatro. Eu ndo quero tentar ninguém a utopia do teatro. Seduzir. Porque eu mesmo fui seduzido por
essa utopia. Mas isso eram outros tempos. O teatro era naquela época necessario para o publico. O
publico precisava do teatro. O que o teatro quer, o que ele diz, como ele faz, tudo isso era
necessario ao publico. Eu achava que se eu ndo fizesse teatro, eu ndo faria parte do mundo das
pessoas. Eu queria estar ndo ao lado do mundo, dentro do mundo. Dentro dessa comunidade
humana, dessa utopia humana. Utopia sobre o belo, sobre o feliz, sobre a harmonia. Af eu fui ao
teatro, entrei no teatro. Desde crianga. Depois que eu acabei a escola, depois a universidade, eu
comecei e me ocupar com o teatro de uma forma muito consciente, muito decidida. Mas o tema ndo
¢ esse...O tema cientifico...vou olhar...o tema é o seguinte: como ultrapassar a cortina da pedagogia
da escola naturalista na dire¢io? Sim, esse é um tema muito sério. E verdade. Muito sério. Talvez

* As conferéncias aqui transcritas foram realizadas em lingua russa, com tradugio simultinea para o
portugués, o que, em alguns momentos, pode ter ocasionado algumas pequenas confusdes de palavras e/ou
expressdes no texto dito em portugués e aqui transcrito.
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seja necessdrio cortar as cabecas...pronto. Sendo assim de qual outra forma € possivel superar essa
cortina? Porque € preciso fazer algo decisivo.

Primeiramente € necessdrio distingdes. Nas linguas européias isso ndo se distingui
muito, mas é necessario distinguir. E preciso distinguir escola naturalista e escola realista. Isso ndo
é a mesma coisa. Existe uma diferenca. Por exemplo, apenas a escola realista coloca a questdo sobre
a identificac@o entre a pessoa e a personagem. A escola naturalista ndo coloca essa questdo. Apesar
dos autores da escola naturalista falarem sobre isso, eles ndo sdo capazes de resolver essa questao.
Enquanto a escola realista se propde s resolver essa questdo: da identificacdo do ndo eu com o eu.
Ninguém se decide resolver essa questdo, enquanto a escola realista se propde a resolver essa
questdo. Se vocé tiver sorte e for para no paraiso, entdo pergunte a Deus: “Deus me ajude a resolver
essa questdo”, porque enquanto eu estiver na minha vida terrena, eu ndo consegui resolver essa
questdo. Talvez alguém seja capaz de resolver isso, talvez seja a prerrogativa de Deus, nio uma
prerrogativa humana. Isso é uma questao.

Essa questdo € bastante complexa, mas realmente eu quero que essas duas escolas,

a realista e a naturalista, eu quero que elas sejam diferenciadas na resolucdo dessa questio

sobre a identificacdo. Stanislavski publicou dois trabalhos: O trabalho do ator sobre si mesmo no
processo criativo da vivéncia. E escreve o segundo livro: O trabalho do ator sobre si mesmo no
processo da encarnacdo. Ja essa palavra, encarnagdo, se refere a um territério de terminologia
sagrada, porque estamos falando de encarnar. Entdo nao vamos mais falar sobre isso.

Eu vou falar sobre aquilo que a escola russa conhece muito bem, mas muitas vezes a
escola européia se engana. Muitos semindrios, workshops na Europa, eu fazia a mesma questido: em
que se distingui o objetivo e a tarefa. Eles diziam: em nada, é como se fosse a mesma coisa. Sim, eu
entendo se vocés ndo tivessem um objetivo e uma tarefa que fossem os mesmos, sua civilizacao ja
teria ruido. Porque na verdade o objetivo e a tarefa ndo sdo a mesma coisa. Por exemplo, o cacador,
qual é o objetivo do cacador? Eu vou falar e vocés vao se espantar. O objetivo do cacador € o
passaro, o porco, a lebre. Qual o objetivo do Don Juan? A mulher. Por exemplo, o atirador de arco e
flecha, qual seu objetivo? O alvo. E a tarefa? Atirar. E qual a tarefa do cacador entdo? Matar o
animal. Porque se a sua tarefa € atirar, entdo ndo € claro se ele é cacador ou nao. Cagador é apenas
aquele que atira e mata. Ou seja, tarefa e objetivo ndo sdo a mesma coisa. E o que € a acdo do
cacador? Sdo muitas agdes diferentes: cagar, atirar, correr... Vocés viram? Quantas agdes diferentes
para uma Unica tarefa e um tdnico objetivo. Parte dessas acdes € consciente, parte é espontinea,
parte € inconsciente. E todas essas ac¢des para realizar a
tarefa. Se a tarefa do Don Juan € seduzir uma mulher, isso é uma ac¢do ou nao? Nao, isso ndo pode
ser uma agdo. Mas os atores entendem isso como acdo e eles comecam a seduzir. Ai comeca o
problema. No instante em que a tarefa se transforma em acdo, comeca a acontecer algo estranho,
ndo correto. No caso do ator entender a tarefa de seduzir uma mulher como uma acgéo, o que ele fara
entdo? Qual o instrumento que ele vai usar? Com a ajuda de que ele vai fazer isso? Af esta todo
problema. E esse problema se chama a rotina da escola teatral na pedagogia e na direcdo. Realmente
rotina. O ator pode fazer isso sim, mas apenas por meio da imitagcdo. Porque ele entende seduzir
como ag¢do, ele vai usar os meios de seducdo que ele conhece que ele pode demonstrar diante de seu
pedagogo, de seu parceiro, do publico. Tal método de imitagdo, ou demonstracdo, ou de
substituicdo, porque o vivo € substituido por algo que ji estd pronto. Entdo, a pergunta seguinte: é
possivel nomear a acdo, se tudo que nomeamos transforma-se em tarefa? E o que € acdo? Vocé
comete um erro de principio, fundamental, quando a tarefa € transformada em acdo. Porque a agdo é
algo que é gerado, aquilo que ndo deve nomear e sim gerar, uma atrds da outra. Ac¢do € aquilo que
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ndo pode ser feito, porque aquilo que é feito, faz-se por si mesmo. N6s podemos apenas criar um
meio para acdo acontecer.

Claro que a escola realista comecou a aperfeicoar esse problema, ou seja, como fazer para
que a acdo seja gerada. Mas esse caminho ndo é nada simples. Porque nés estamos falando de uma
certa geragdo mitica da acdo. E mais facil aperfeicoar a arte da tarefa, aprender a arte da imitacfio a
tal ponto que ndo seja visivel a diferenca entre aquilo que é real e verdade e aquilo que é imitdvel. E
um caminho muito mais seguro. Aprender a tal ponto a arte da imitagc@o para que ela se aproxime ao
méximo da realidade.

Com isso trabalham mestres da dire¢do, da pedagogia de escolas inteiras diretores,

e em seus espetdculos eles apresentam uma brilhante arte da imitacdo do verdadeiro. Mas um
especialista pode notar que ndo ¢é real. Entdo eu vou falar se é possivel superar a rotina da escola
naturalista (e nesse caso vocés podem entender como realista) na pedagogia e na direcdo. Nao é
facil responder a essa pergunta. E claro apenas que alguém deve superar. E claro que no territério
do teatro deve surgir alguém que supere essa barreira. Mas provavelmente nio é possivel superar
essa barreira ao aproximar a imitacdo do original. Deve haver um outro caminho. Nossa consciéncia
das pessoas desse século, do século anterior e dos séculos anteriores, ¢ feita de uma forma muito
realista. Digamos assim, materialista. E uma consciéncia que se construiu, que se formou, a partir
da atencdo sobre si mesmo, como sujeito. A partir daquele momento da cultura, ou do
desenvolvimento da consciéncia quando o homem comegou a se perguntar: quem sou? Eu como
centro do universo. A partir do momento que o homem comegou a olhar para dentro de si mesmo, a
sua consciéncia comecou a mudar. Isso € claro. Por isso a componente da psique torna-se a
componente principal do homem. Como se ndo se houvesse a alma. A alma existe para os poetas,
agora para o cidadio é a psique. Com toda sua complexidade. E como a consciéncia é feita de tal
modo e a consciéncia se forma a partir da psique e via a si mesmo e volta a psique, € claro que a
componente psiquica se torna a componente principal para arte dramdtica. Isso € assim e nio pode
ser diferente. Duas psiques estdo fechados, unidas, desse momento comeca a haver troca e
compreensdo profunda. Aquilo

que estd em cena deve estar ligado a aquilo que estd na plateia. Isso é a componente principal do
teatro e se isso ndo existe, entdo nio existe teatro. Teatro para o publico.

Teatro para o ator também. Eu ndo tenho isso hd muito tempo. Tanto aqueles que negam o
teatro psicoldgico e aqueles que afirmam o teatro psicoldgico, estio interessados na
mesma coisa: nessa troca entre as psiques, entre os atores e a plateia. E quando a nossa consciéncia
vai mudar isso eu ndo sei. Eu s6 sei que a consciéncia nio era assim na época
de Shakespeare, apenas almejava isso. Ndo era assim na época arcaica. E apenas a época
contempordnea descobre esse género do drama. Mas a obra Hamlet ndo € um drama, € uma
tragédia. E ndo € tragédia porque se mata ali e no drama sé se machuca, ndo, ndo € por isso. E sim
porque a matéria € outra. A matéria do teatro no drama € a matéria da psique.

A tragédia de Shakespeare, Hamlet, ¢ universal. Quando eles fazem uma representagio
dramdtica, o publico fica se perguntando: mas porque toda essa matanca? Nem os atores, nem 0s
diretores, nem o publico, ndo conseguem responder a uma simples questdo. Porque ele fez tudo
isso? Porque ele distribuiu o seu reino? E sempre que a tragédia é representada como drama, é
dificil conter as nao lagrimas, os sorrisos...porque o publico se sente desconfortavel...pessoas tio
nobres, talentos tdo elevados, que sofrem tanto em cena. Ou seja, eu falei que nos dltimos tempos, e
tenho voltado a escola realista. Pelo motivo de como nossa consciéncia € feita, pelo motivo da
dominante da psique. Toda nossa natureza, por esse motivo. E pelo motivo de que se a gente tira a
vida da psique, fica tudo muito formal, sem alma, mecanico, automatico. E ai temos um problema
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muito grande. Exatamente essa pessoa, esse ator, deve representar tanto o Tio Vania, do Tchekhov,
como o Edipo, do Shakespeare. O mesmo ator. E a mesma atriz ela quer fazer Medeia e uma outra
personagem contemporanea. Essas s@o todas as minhas dividas ao redor do mesmo tema. Sobre a
superacdo da rotina da escola naturalista na pedagogia e na direcao.

Eu ndo tenho resposta. E sabe por qué? O publico gosta da imitag¢do, o publico odeia a
autenticidade. Eu digo isso a vocés porque eu mesmo vivi isso na minha histéria pessoal. A
autenticidade provoca no ptblico raiva, agressividade, indignacdo. E como eu falei, nés somos para
o publico, ndo o publico para nés. N6s ndo devemos pensar nesse problema — como superar a rotina.
Eu daria um outro titulo para minha palestra: como aperfeicoar a rotina na pedagogia e na dire¢ao?
Isso seria correto.

Claro que o nés dizemos alunos de Stanislavski sdo aqueles mestres que sairam de sua
escola. Eles sairam apenas porque eles puseram a si mesmos muito seriamente essa questdo da
identificacdo. E eles se tornaram mestres e herdeiros, mas eles eram todos diferentes. Michael
Chekhov, Myerhold. Eles notaram imediatamente esse problema, h4 algo ai que nao estd certo, que
precisa ser resolvido de uma outra forma. Michael Chekhov migrou, Myerhold morreu cedo, foi
fuzilado. Todo problema estd numa questdo: que essas pessoas eram pessoas da arte, que queriam
responder essa questdo através dos meios da arte. Entdo existem apenas dois caminhos na solugdo
desse problema: entre o seu e o estranho. A primeira solucio é aproximacgao e a segunda solucio é o
distanciamento. Entao se pergunta o que ha mais nesse intervalo, entre o que se aproxima € o que se
distancia. Aquilo que sempre se aproxima e aquilo que sempre se distancia. Mas essa arte nesse
intervalo € das mais dificeis.

J4 ha muito, muito tempo atrds, eu queria fazer um prefacio ao espeticulo Seis
Personagens a procura de um autor, de Pirandello. Entdo eu disse: olha, imaginem para vocés essa
imagem: € verdo, sol, e um galpao frio. E vocés estdao nesse galpdo. E através das frestas desse
galpdo entra uma luz por uma linha muito fina e vocés enxergam essa luz porque ha p6 nele. Af estd
o teatro que eu faco. Ou seja, eu ndo posso responder a pergunta se € possivel superar a rotina da
escola realista. Até porque € perfeitamente possivel dominar a arte da verossimilhanga. Mas € claro
que possivelmente existe um outro caminho, quando nds ndo aperfeigoamos, e sim superamos. E
nesse caminho uma tnica questio precisa ser resolvida: € sobre a relacdo entre o seu e o estranho.
Aproximar, separar ou ter uma respiracao entre o seu e o estranho.

Tudo que eu estou dizendo conseqiiéncia de uma pratica, real, nao ¢ abstrata.”

(nesse momento foi aberto para perguntas)

1) Ele falou sobre Michael Chekhov, sobre Myerhold, mas nao falou sobre Grotowiski. Eu
gostaria que falasse um pouco sobre como Grotowski trabalhou com essa questio do eu e do
outro.

“Vocés ja assistiram a ac¢des rituais? Vocé€s vivem num pais aonde agdes de rito sdo conservadas.
Isso € uma pergunta a vocé (pessoa que lhe fez a pergunta). Entdo conte o que voc€ observou nesses
ritos como se da essa relag@o entre o seu e o estranho. Entdo pense sobre isso, ai vocé vai conseguir
responder muitas questdes. Eu apenas proponho como se deve olhar, analisar com ateng¢do: como
acontece essa agdo. Entre a aproximacdo e o distanciamento entre o seu e o estranho. A melhor
maneira € observar isso nos rituais, € melhor do que observar isso no teatro. Eu Apenas coloquei a
questdo, que &€ possivel superar. Que essa superacdo da rotina, é construida através da solucdo dessa
questdo: eu — ndo-eu. Mas a solugcdo desse problema resulta muito complicada, porque o EU ¢é
sempre junto com a psique. Eu ndo posso parar ela, acalma-la, liquida-la. Para isso eu preciso voltar
a outras experiéncias, a outras culturas. Onde a vida da psique para. Mas enquanto eu vivo aqui,
nessa vida terrena, dentro da cultura européia, eu ndo posso fazer nada com o fato que eu tenho essa
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psique e que ela sempre me preocupa. Entdo a solu¢do desse problema fica muito dificil. Porque se
eu pudesse parar em mim a vida da psique, eu teria mais facilidade de me relacionar com aquele
que ndo sou eu. Isso s@o questdes bastante

complicadas, de técnicas, de metodologias, etc, etc...isso jd ndo entra no meu programa da minha
palestra de hoje. Eu acho que o mais correto € abrir esse problema e dizer: ele existe. Eu estou
terminando o teatro, vocés estdo comecando, entdo fagam”.

2) Eu gostaria de saber se o conflito interno e a dor de Hamlet, seriam as acoes dele.

“O conflito interno gera a agdo. No seu caso que vocé esta falando, a personagem esta dividida e ele
nio comeca superar essa divisdo. Se ele ndo estivesse dividido, entdo ndo teria o conflito. Mas
como existe essa divisdo, sempre existe uma acdo de conflito. A divisdo gera o conflito. Se vocés
pegarem as personagens de Tchekhov, vocés verdo que elas estdo dividas. Mais, menos, diferentes.
Cada um tem o seu cardter nessa divisdo. Mas gragas a isso, elas sao conflitantes. Por exemplo, na
peca Tio Vania, Astrof, o professor, Helena, todas elas sdo personagens divididas, dividas a maneira
de Tchekhov, como ele propde isso. E eles sdo conflitantes. A superacdo da divisdo leva a maneiras
muito diferentes de construir um conflito. Se vocé supera a divisdo, a maneira serd muito diferente.
Por exemplo, nés podemos dizer isso sobre o Hamlet — que ele € dividido — sobre a Medeia. Quando
nés falamos sobre a Medeia enquanto personagem, podemos

falar sobre divisdo ou ndo? Nos devemos falar sobre a divisdo, mas € assim de fato? Af estd a
questdo....¢ realmente assim? Se nés fazemos essa pergunta ndés comegamos a superar a rotina da
escola naturalista. Se nds nos colocarmos uma Unica questdo: é realmente assim que a Medeia é?
Dividida? Agora claro que uma pessoa da plateia vai dizer: “Porque vocés estdo falando essas
bobagens? E claro que ela ¢ dividida, ela mata seus filhos. Porque o senhor estd enganando a gente?
No6s queremos ver como ela mata seus filhos! E ¢ isso que nos interessa.” Nos condenamos. Todas
essas conversas, sobre a integridade, sobre a divisdo, por favor deixem isso para um laboratdrio.
Organizem um laboratdrio com o seu dinheiro, e ai discutam isso. E € assim que nasce o teatro de
laboratério. Ou seja, nés fazemos uma pergunta, ndo encontramos a resposta, a sociedade nio nos
ajuda a resolver essa questdo, entdo nds mergulhamos no teatro de laboratério. Talvez a gente possa
terminar, foi o suficiente. Um pouco também ¢é bom”.

1. 2. Andrey Shchukin

Belo Horizonte, 26 de Outubro de 2010.

Andrey Shchukin é professor do departamento de Expressividade Plastica do Ator no Instituto
Teatral de Boris Shchukin desde 1987. Ocupou o cargo de diretor artistico do curso para atores da
Faculdade de Teatro de Variedades - The Russian Academy of Theatre Arts (GITIS) e é professor
convidado no Instituto de Treinamento Teatral da Universidade de Harvard desde 1996. Participou
de mais de 120 encenagdes em teatros da Russia, EUA, Grécia e Alemanha. Colaborou com os
diretores Peter Stein, D. Krymov, D. Donnellan, A. Chapiro, entre outros.

Tema: Treinamento fisico e a importdncia para o preparo profissional

“Ontem, eu ouvi a palestra do nosso mestre, o professor Vasiliev, sobre um espago de
rotina da escola teatral, aonde eu dou aulas ha muitos anos. O curso que eu leciono chama-se
Movimento Cénico. Eu me deparei mais uma vez com vocés na aula, com uma coisa que me faz
fazer uma pergunta: o que devemos fazer para preparar o corpo do ator? Existe uma variedade
enorme hoje em dia de meios e abordagens para isso. Trabalhando nos EUA e na Europa e em
outros paises do mundo, sempre me interessei como eles preparam a corporeidade dos atores nesses
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paises. E eu me impressionei com a quantidade de possibilidades para isso. As horas que nds temos
para preparar o corpo do ator na escola teatral, normalmente, hd vérias técnicas, muito variadas.
Nos EUA, nas aulas dedicadas a corporeidade, estuda-se técnicas de Alexander, yoga, e inlimeras
outras técnicas. Agora, por exemplo, numa escola em Nova York, eles fazem muitas coisas. E muito
diversificado tudo isso. Na Russia, a partir dos anos 30, dos anos 20, foi colocado uma tarefa e
criado uma disciplina: criar uma disciplina que preparasse o aparelho de transformacgdo do ator, para
ele trabalhar com sucesso na profissdo dele. Na Russia hd muitos paradoxos, como provavelmente
no mundo inteiro, mas na Rudssia em especial, Myerhold, Niginski, e outros, que envolvia tudo que
tinha haver com o corpo do ator, mas num determinado momento parecia surgir diante de um
deserto. Aconteceu por causa da morte de todos os génios do teatro russo. Os alunos de Stanislavski
que se interessavam muito pelo corpo, e num determinado momento, a direcdo e os atores, nas
décadas de 40 e 50, foram cortados dessa relagdo. Tenho a sensag¢do que se o Myerhold vivesse por
mais tempo, a preparagdo dos atores e diretores seria diferente na Russia. Vocés sabem que
Myerhold ndo tinha pessoas que preparassem suas cenas com 0s movimentos ou dangas, ele fazia
ele mesmo, assim como outros

encenadores contemporaneos a ele. E assim surgiu um problema bem concreto erotineiro:
precisamos de uma disciplina na escola teatral que resolvesse o problema de preparo do ator do lado
do seu corpo.

O tema do nosso encontro de hoje € o treinamento fisico do ator como parte de seu
preparo profissional. Mas aqui ja surgem as primeiras perguntas para formulacdo. Quando estamos
falando “fisico”, entendam que surgiu numa época soviética na Russia como uma tentativa de olhar
para o corpo, como uma parte psicofisica de sua atividade. Eu acho que hd um certo tempo, a partir
dos problemas de caréter tedrico, foi dividido em fisico e psiquico. No entanto, todos os fisiélogos
insistem que nao existem movimentos puramente fisicos. Existe sempre um componente psiquico.
Por isso nés ndo podemos treinar o lado fisico independente do lado psiquico. E uma coisa que
contradiz o humano. Mas mesmo assim foi chamado assim: o treinamento fisico.

Até 1930, na Rissia, os problemas ligados com o corpo, na drea do esporte ou areas
médicas, foram chamados de problemas de corporeidade. Porque a corporeidade ao contrdrio da
fisica do corpo, sempre pressupde um aspecto psiquico claro. Simplesmente tem que ter uma alma.
Por isso aqueles que se concentravam no treinamento somente no lado fisico, eles estavam
enganados. A disciplina foi chamada entdo de movimento cénico. O que é o movimento cénico?
Fago essa pergunta a mim mesmo. Sao movimentos cénicos especificos? O ator no palco tem que se
movimentar de um jeito especial, diferente daquilo que ele faz na vida real? N6s estamos falando
sobre teatro realista? Esse termo pressupde um problema maior, mais global. Eu acho que
provavelmente nas escolas, o ator tem que ser preparado de uma forma mais completa. O que
significa: nas aulas onde ha uma énfase a intensidade para revelacdo da corporeidade.

Ao preparar qualidades psicofisicas é necessdrio sempre juntar, porque estamos
preparando o ator. H4 uma pergunta engracada que fizeram para mim: como se distingui o preparo
fisico de um ator de alguma outra profissdo? Se eles inventassem o treinamento fisico de uma
taxista ou de um trabalhador de fabrica, haveria qualidades que privilegiariam um
desenvolvimento mais intensivo dessa pessoa nessa profissao. Provavelmente podemos inventar um
treinamento, especificamente um treinamento do ator, o mais correto seria dizer, o treinamento
corporal do ator. E ele serd diferente, assim como qualquer profissdo se distingui da profissdo de
ator. O ator € como uma folha em branco, que pode ser escrita ou desenhada, qualquer ideia,
qualquer olhar para o mundo, ele tem que saber se diluir, se dissolver numa tarefa artistica . O
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movimento c€nico em geral tem o objetivo de que um ator, ao passar por todo esse curso, possa
reagir de forma forte, espontanea, espontanea para uma tarefa artistica.

O Stanislavski em suas anotagdes sobre teatro, escreveu o seguinte: “eu me propus, a
trabalhar com os atores gindstica, acrobacia, movimento cénico, plastica, que eram entendidos como
conhecimentos apropriados como yoga, esgrima, boxe.” Ele citou varias técnicas e modalidades que
estavam disponiveis da época, que fazia-os responder de forma mais agucada com o corpo. Claro
que num espaco de uma escola teatral onde existe uma rotina por causa das horas que tem as aulas.
Entdo era necessdrio criar uma nova disciplina, que poderia incluir a solu¢do de algumas tarefas
determinadas. O treinamento ligado ao Grotowski, ele também existiu como no Sistema de
Stanislavski. Os musicos tem um instrumento onde eles ensaiam suas atividades. Em qualquer
atividade a pessoa tem um instrumento com o qual ela resolve suas tarefas. O ator, ele é o
instrumento. Na profissd@o de ator, a relacio com a qualidade profissional, ele estd numa certa
neblina. O mais importante é chegar ao sentido, resolver uma tarefa bem precisa. E dificil condenar
0 ator por isso, porque treinar para algumas tarefas que vao surgir € muito dificil. Freqiientemente
quando estamos com os alunos num treinamento fisico, contamos para eles como isso vai ser util
para ele futuramente, ao trabalhar com teatro,
com um diretor, como ele vai se sentir bem. Mas essa motiva¢do é muito dificil, porque para uma
pessoa, ter uma motivacdo para aquilo que vai acontecer depois, 14 no futuro, é dificil sentir isso.
No entanto, entre esses dois polos dessa atividade encontra-se a disciplina com a qual eu trabalho.
Nessa disciplina tem vérios conhecimentos adquiridos que podem ser utilizados no palco.

O ator tem que saber cair, andar com os passos complexos, saber brigar, lutar, fazer
esgrima, etc...hd varios conhecimentos que ele tem que ter. Mas a experiéncia de trabalho no teatro
mostra que € melhor trabalhar com um artista, um ator, que estd muito bem preparado em todos os
aspectos de qualidades psicofisicas. Temos treinado muito tempo apenas com uma qualidade, como
por exemplo, bater na cara de uma pessoa. Sim, o ator pode aprender e treinar isso, e fazer isso
muito bem. Mas muito melhor seria desenvolver a corporeidade do ator, todos os aspectos de
qualidades. No fim das contas, uma tarefa, ligada com uma resolu¢do determinada, uma pessoa
preparada, pode encontrar o seu caminho para solucionar as tarefas mais dificeis. E muito comum
notar entre os estudantes que ficam quatro anos nas escolas, aos dois anos, quando eles tém
treinamento muito intensivo, e nos dltimos dois anos eles tém trabalhos ligados a encenagdo e nio
hé treinamento corporal, fica facil notar como eles estdo perdendo em comparagdo com os outros
que trabalham o tempo todo, intensivamente. Mas a nossa rotina consiste, infelizmente, apds esses
dois primeiros anos, nés nao temos a possibilidade de encontrar-se com os atores e falar sobre esse
tema. E até hoje no meio dos professores de artes cénicas, existe uma tendéncia de ignorar esse
tema, esse modelo de treinamento intensivo. E todo problema estd aqui: na diferenca entre o fisico e
a corporeidade, que se distinguem muito. Trabalhando em diferentes escolas na Rissia, eu noto que
até hoje existe uma grande distingdo entre esses dois termos. Quando eu vejo os exames de
pedagogia do movimento, eles estdo satisfeitos com alguns movimentos que os estudantes tém. Os
professores de artes cénicas estdo satisfeitos quando isso € um tema isolado. Temos uma situagio
bem rigida: problemas ligados ao fisico e problemas ligados aquilo que é o ator. Mas estamos
falando sobre o corpo dele, do ator. Sabem o tempo é uma coisa muito estranha. Quando estamos
estudando, ouvimos as informagdes que vem dos professores como uma verdade absoluta. E
passados alguns anos, as vezes passados muitos anos, notamos que existem muitas questdes ligadas
a um tempo atrds em que essa verdade ja foi defendida, alguém ndo conseguia defendé-la e se
afastava.
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Bom, a histéria ligada ao tempo é uma coisa estranha. A ciéncia, a psicofisologia, se
tornou ciéncia hd pouco tempo. Somente em 1982. Antes existiam separadamente: a psicologia e
fisiologia. Faz muito pouco tempo. Stansislavski deu um salto para frente com sua teoria, onde os
psicofisidlogos encontravam solugdes para os problemas deles. O principal fato do meu pensamento
sobre preparo da corporeidade do ator consiste em aglutinar uma grande gama, preparar o ator em
conjunto, como um todo, com todas as qualidades psicofisicas dessa pessoa, e desenvolvé-la dessa
forma. Por isso, uma aula sobre uma determinada cultura psicofisica, nunca € uma aula direcionada
para a solucdo de alguns problemas. Mesmo os exercicios ndo podem ser iguais. Fazendo exercicios
muito simples com atores, nds precisamos nos lembrar disso.

Por isso € tdo importante a atmosfera da aula e um tratamento individual do ator. Por isso
¢ tdo importante o crescimento individual de cada um. Tudo isso permite desenvolver um ator. Isso
é o principal que eu queria dizer para vocés.

Acontece que a profissdo que eu represento € Unica, ndo existe no mundo essa profissao.
Nem nos paises amigos da Unido Soviética. Se precisamos que o ator dance, eles convidam um
dangarino, uma pessoa que trabalha com isso. Se eles precisam de um cara que bata certinho no
outro, entdo eles convidam uma pessoa que saiba fazer isso. Estd tudo ligeiramente estruturado,
tudo separado. A disciplina com a qual eu trabalho inclui todo grupo de possibilidades de atores no
palco. O ideal de preparo de ator é quando ele pode fazer tudo. Claro que eu ndo estou falando de
algumas formas mais agudas. Mas ndo s6 isso. Eu como diretor de plasticidade tinha o sonho de
trabalhar com pegas de Tchekhov. Eu sempre achei que nelas, o nivel de vida, o nivel corporal dos
personagens de Tchekhov, podemos encontrar algumas coisas interessantes. Algumas solucdes que
podem reforcar aquela mensagem do autor que existe.

Voltando ao inicio, eu fiz uma pergunta, entdo, é importante para o ator trabalhar com
alguns conhecimentos especificos, por exemplo, nadar toda manha. Seria bom se ele cavalgasse,
atirasse todos os dias. Existem varios conhecimentos adquiridos durante a vida que o ator pode
aprender e se dedicar. Mas temos que lembrar que isso ndo vai substituir o desenvolvimento do ator
do lado da sua corporeidade. No treinamento do ator existe sempre uma tarefa psicoldgica, que
oferece ao ator uma possibilidade de trabalhar sobre si mesmo. Eu acho que € sé isso que eu queria
dizer para vocés.”

1. 3.Tatiana Stepatchenko.

Belo Horizonte, 27de Outubro de 2010.

Tatiana Stepantchenkoé atriz e diretora formada na The Russian Academy of Theatre Arts (GITIS),
em Moscou, sob a dire¢do de Maria Knebel (antiga aluna de Stanislavski e assistente de Michael
Chekhov). Possui carreira de atriz na Russia, Alemanha e Franga, onde ja dirigiu diversos
espetdculos. No momento atua em Moscou interpretando Fedra de Marina Tsvetaeva. Como
pedagoga, dirige semindarios de formacdo na Alemanha (em Munique, na Academia Superior de
Teatro- Prinzregent Theater; e em Essen, na Universidade de Artes Folkwang) e na Franca (no Le
Phénix Scene Nationale de Valenciennes; no Centro Dramdtico de Béthun e na Associacdo de
Pesquisa das Tradicdes do Ator (ARTA Cartoucherie), em Vincennes), entre outros centros de
formacao na Europa.

Tema: O ator-criador: vetor principal do processo de desenvolvimento da direcdo — andlise e

exemplos prdticos do meu trabalho de direcdo
“Comeco pelo mais verdadeiro que posso dizer para voc€s. Quando eu estava no
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avido ndo imaginava que as conferéncias pudessem ter uma significacdo tdo grande. E ndo me
preparei especialmente para isso. Ontem, anteontem ouvindo os meus colegas, eu pensei: 0 que eu
vou falar para eles? Posso falar como que eu trabalho com meus estudantes estagidrios. Vejam a
palavra é uma coisa muito viva...serd que eles ndo entender? Por isso eu acho, para que a gente
possa evitar desentendimentos, acho que o melhor a fazer é construir um didlogo. Unir duas
psiques. Entre nds e vés. Comecando o do inicio: tenho um tema. O ator como artista que cria o seu
proprio papel. Me parece muito sério. Quando eu entrei no GITIS, na frente do GITIS tem um
pequeno parque e a primeira coisa que eu vi quando eu estava fazendo o exame de admissdo, foi
uma quantidade enorme de cabecinhas naquele parque, e todos eles queriam entrar naquela escola.
E na verdade o curso que todos queriam entrar, da Maria Knebel, tinha seis vagas para mulheres,
seis vagas para homens e doze para direcdo. Mil vestibulandos. E de

repente por esse parque a gente comega a ouvir um boato que algum dos vestibulandos que estavam
tentando entrar na escola ali perto, o TAM, ndo passou de uma das fases e se jogou do alto de
escada. Ou seja, tensdo. A tensdo emocional era tdo forte, que a gente pensava que era como se
tivesse um espirito por cima de nds que condensava toda essa tensdo. Eu ficava me perguntando:
“Meu Deus! O que € que eu vou fazer? Sou uma menina vinda da Sibéria, ndo sou filha de
ninguém, ndo tenho familia teatral, nem nada”.

Eu nao sei, mas uma espécie de forca me moveu para frente, e eu sem pensar em mais
nada e sem tentar com nenhum outro mestre, fui direto pro curso da Knebel. Meus amigos me
falavam: “vocé ta louca, vocé pirou.” Porque vocé ndo tenta um curso de interpretacdo com uma
pessoa ndo tdo famosa? Mas ja estava muito tarde, ja tinham sido escolhidos, ja estava tudo
resolvido. E eu estava séria e surda. O meu primeiro encontro com a Maria Knebel aconteceu no
meio de uma neblina. Porque eu estava no palco e ela embaixo. Eu ndo lembro de absolutamente
nada. Eu lembro que ela deu uma tarefa de improvisacido para eu fazer no palco. Também ndo
entendi absolutamente nada. Depois chega o assistente dela e diz: “vocé estad na floresta. Na
floresta. O palco para vocé € uma floresta. Faz alguma coisa, vocé estd na floresta, improvisa.” Eu
me preparei, estava com um vestido. Eu vim da floresta de verdade, eu vim da Sibéria, nés ndo
andamos vestido na floresta. Bom, a primeira coisa que eu pensei foi: “eu preciso tirar o salto.” Ai
eu tirei o salto bem rdpido. Eu peguei o sapato na minha mao e entrei em cena. E eu lembro do
chdo, que depois foi a nossa classe, que era o chdo de uma madeira meio estragada, com farpas
saindo. E eu fiquei andando pelo chiao velho, cheio de farpas, cheio de buraquinhos. E andei por
esse espaco. Eu acabei. Ele falou “obrigada, pode ir embora.” Depois foi outro, e outro. Depois eles
nos liberaram. E a gente ficou esperando. Quando vocé passa por uma coisa dessa vocé ndo pensa
eu passei ou eu nao passei. Vocé pensa: “nossa que porcaria que eu fiz.” Entdo eu estava na porta, e
dois assistentes dela estavam passando com ela para ajudéd-la a descer os trés andares de escada. Ela
jd tinha mais de oitenta anos, entdo essa descida foi muito demorada, bem devagarzinho. E os
assistentes inclusive propuseram para ela “a gente te leva no colo”, mas ela falou que nio.
“Enquanto eu consigo chegar sozinha até o GIITIS eu vou sozinha subir a escada e descer a
escada”. Na hora o assistente abre a porta e a porta vem quase na minha cara. E ai que eles vem, me
tiram de trds da porta e eu vejo a Knebel na minha frente. Olhos nos olhos. Ela tinha um narigdo.
Um rosto muito caracteristico parecido
com um pdssaro e ela olha me encarando, me aponta o dedo e diz: “Stepatchenko, eu gostei de
voce.” E o meu destino estava resolvido. O seu assistente me deu uma piscadinha. E eu entreguei
meus documentos para fazer a matricula no curso dela entdo. E eu digo para vocés que a partir
desse momento minha vida mudou completamente.

(nesse momento ela se emocionou)
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Acho que o Mikhail (outro professor russo que também estava no evento) me entende.
Bem, desculpem eu sou atriz, eu me emociono. Emog¢des. E depois dessa euforia toda ainda vem o
primeiro dia de aula: pronto, entrei, estou dentro. O resultado de tudo isso: no decorrer de trés
meses expulsaram da nossa sala doze pessoas. Teve gente claro que saiu por vontade prépria e teve
gente que eles pediram para se retirar do curso. E eu lembro que em Setembro eu era capaz de tudo,
porque eu tinha entrado. Mas no final de novembro vocé ja sente a criatura mais baixa do mundo.
“Ele” quando eu falo “eles”, para vocés saberem, sdo nossos mestres nossos professores, a minha
sensacdo € que na verdade eles faziam tudo para quebrar a gente, minha sensacdo era de estar inteira
quebrada. E quando eu sentia que ndo era mais capaz de absolutamente nada, que ndo tinha mais
nenhuma esperanga de fazer alguma coisa, e quando eu ja pensava “gragas a Deus que eles ndo me
expulsaram”, e vocé se segura nessa esperanga. E a ai é aonde comeca como um terceiro olhar que
vocé se volta para si mesmo. E eu entdo comecei ame relacionar de uma outra forma comigo
mesma. E acho que aqui comeca o tema que eu
me propus a falar para vocées, ou seja, que € que é o ator-artista, o ator-criador.

Para o ator, seu corpo € seu instrumento. E como todos os artistas, me corrijam se eu
estiver errada, o ator € um artista, ele ndo é uma marionete com cordinhas. Ou serd que é? Ou seja,
o ator deve existir através das mesmas regras pelas quais existem os artistas. E cada arista, como
disse Michael Chekhov, e acho que vocés leram Michael Chekhov, cada artista tem seu instrumento
proprio. Existem trés coisas principais: eu, meu instrumento, e a partitura musical. E para os atores,
o que vocé tem? Eu e o meu papel. Ou seja, o que é o instrumento, ¢ meu proprio corpo. Para
encontrar esse instrumento é preciso encontrar em si uma espécie de forga a
distancia, criar uma espécie de distanciamento de si mesmo e comecar a se auto-estudar de uma
outra forma. E como se fosse vocé, um nao vocé e ao mesmo tempo, um outro. E esse outro, é
preciso estudi-lo. E preciso estudd-lo, analisi-lo a cada segundo. E porque analisi-lo? Para que
vocé ache um ponto critico e para que seja possivel seguir em frente, continuar. Para que a gente
ndo fique no camarim chorando por duas horas depois de uma cena que deu errado. Eu lembro que
no nosso primeiro ano de estudo, nds as meninas faziamos isso. A gente se trancava no banheiro e
chorava, se descabeleva...porque € claro que a gente achava que todos os nossos pedagogos estavam
quebrando a gente. Analisar e entender como a gente faz para liquidar tudo que ndo € necessario e
acostumar com aquelas coisas que me ajudaram naquele papel. Isso acontece no comeco, isso € o
que eu preciso fazer em primeiro lugar. E quando vocé comecga a sentir seu préprio corpo vocé
comeca a sentir que seu corpo te trai. A corporeidade sobre o que falou Alexei ontem. E foi ai que
eu entendi para mim mesma em que sentido eu precisava trabalhar. Decorar o texto, imitar seus
idolos mais famosos, tudo isso € muito legal. Mas no final das contas, tudo isso ndo trazia o éxtase
criativo quanto quando a gente encontrava uma coisa que vinha de nés mesmos.

A pergunta: como resguardar essa individualidade exclusivamente sua e paralelamente
comecar a aprender cada vez mais coisas, adquirir experi€ncia, € a0 mesmo tempo, continuar sendo
como o Alexei disse, uma folha em branco na qual vdo pintar, modelas, cortar. Tem que
experimentar tudo isso. Hoje eu faco Ofélia, amanhd Macbeth. Como € possivel pegar toda essa
energia fortissima, da onde extrair essa energia? Eu ndo estou falando para vocés que € preciso
aprender, que o Sistema de Stanislavski é muito importante. E claro, isso ja estd estabelecido, isso
ndo estd sob questdo. Mas eu estou falando de uma coisa em seguida, uma outra questdo, como por
exemplo, recolher sedentamente, conseguir no final das contas, e depois que vocé
adquiriu todo esse conhecimento, negar tudo que vocé€ conseguiu. Estar pronto para aprender algo
novo: outra peca, outro autor. E ao mesmo tempo, continuar exclusivo e resguardar a sua
individualidade. Sao problemas exclusivamente de atores. Eu acho que estar aberto, estudar
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métodos diferentes, é necessdrio. Mas saber o que eu quero da minha carreira, que teatro, eu sou um
ator de que teatro?

Eu trabalhei por dez anos na Alemanha, ndo como uma atriz russa, com o teatro alemio
mesmo. Eu fui dez anos presidente do teatro de Munique. Agora eu estou em Paris, fazendo o papel
principal de um espetidculo de uma lingua que ndo é a minha. Tendo conhecido algumas outras
escolas teatrais. Eu volto sempre muito a escola que eu aprendi com a Maria Knebel, que para mim
€ um instrumento muito forte que me ajuda a lidar com qualquer texto, com qualquer encenacgdo. E
a segunda questdo, nao sei se é realmente necessdrio falar aqui porque todos vocés estdo tendo
contato com essa escola de uma forma ou de outra.Com seus proprios professores”.

(Nesse momento foi aberto para perguntas)

1) A gente pode trabalhar com varias técnicas, acumular varios conhecimentos, mas

€ necessario ter uma referéncia, seria o ideal.

“Sobre isso eu acho que isso é imprescindivel, durante a vida toda, o ator trabalhar sobre si mesmo.
E sobre isso que Stanislavski escreve dois livros: da imprescindibilidade do ator de trabalhar a vida
inteira sobre si mesmo. Porque em cada experiéncia nova, o mais importante é esse trabalho que
acaba ficando em vocé”.

2) O que é ser atriz?

“Parece muito comum. Eu acabei de ler um livro do Peter Brook que ele comega se perguntando: o
que ¢ o teatro? E ele responde: “ bom, em primeiro lugar, é a vida. Organizada de alguma forma. O
que € ser atriz? Bom, para mim pessoalmente, como é que eu me sinto. Tenho 46 anos, passei por
situagdes durante a minha vida e passei por dificuldades muito grandes, e sempre me pergunto: eu
preciso continuar? E a resposta vem sempre na minha orelha: “sim, continue, vocé ¢ um soldado de
um exército”. Eu acho que quando vocé sente isso, nascem nas suas costas asas, ou seja, voc€ nao
tem limite. Viver essa vida tdo livremente, tdo abertamente, vocé pode apenas se vocé trabalha
nessa profissdo. Em nenhum outra profissdo. E eu ainda adiciono a sua pergunta eu acho de que o
fato de hoje em dia, a seguinte pergunta: existe ou ndo existe talento? Talento € suficiente para criar
um ator ou ndao? Ou é uma profissio que pode ser completamente aprendida? Eu respondo
diretamente essa pergunta: existe talento sim. E a escolha dos soldados que vao fazer parte desse
exército tem que ser muito rigorosa, através desse principio, se vocé sente dentro de si essa
imprescindibilidade, de que se eu nao for

trabalhar com isso, como se tivesse uma bomba dentro de si. Mas se vocé sente que € capaz de
trabalhar com uma outra profissao, entdo ¢ melhor ir para ela”.

3) Ela falou que talvez numa vida toda, vocé nunca tenha um encontro com um diretor (o seu
diretor ideal) e que no teatro francés os atores ficam passando de mao em mao e que a escola
russa tem um raiz forte na sua formacio, entdo porque ela nio esta em Moscou e se ela
procura ainda esse diretor?

“Claro, eu falei sempre a partir da minha experiéncia pessoal. Hoje em dia a situagdo mudou
radicalmente em comparacdo com o que a gente tinha ha 20 anos atrds, mas é claro a gente tem que
comparar. Eu voltei para o palco russo hd uns trés anos atrds. Eu interpretei a Fedra, ndo a do
Racine, uma outra. E o teatro de grupo. Interpreto em outro centro em Paris. Interpreto dois papéis
hoje em dia em Moscou. Ou seja, eu voltei para aquele meio. Todo més interpreto papéis em
Moscou. Volto para Paris. Interpreto em Paris. Eu sou capaz de ver todas essas mudangas, € mesmo
com todas essas insuficiéncias, eu acho que na Rissia o que sobrou foi a memdria. Pode ser que em
Moscou essa forma de fazer teatro em grupo ndo exista, mas as memorias acabam ficando 14, a
histéria é capaz de falar por si mesma. Na Franga, essa histéria ndo existe. E por isso existe
esperan¢a que em Moscou alguma hora se retorne esse teatro”.
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4) Mas vocé busca isso ainda , o teatro de companhia?

“E claro, o teatro é uma coisa coletiva. O teatro deve ser coletivo e qualquer ator tende a buscar isso
inconsciente ou conscientemente, ele quer encontrar sua familia, seu grupo, sempre”.

5) No inicio ela diz que todo ator é um artista, depois ela diz que é necessario que o ator se
distancie dele mesmo, e se reconheca, se aprenda. Ai eu pergunto, o ator ¢ titere dele mesmo?
Se ela acha que sim, como € que ela relaciona isso com Stanislavski e Brecht?

“E como se vocé tivesse me perguntado agora: que tipo de musica vocé gosta? Jazz,
contemporaneo? E eu respondo: a misica boa. Sobre a questdo do titere. Charles Chaplin, por
exemplo, durante sua vida toda ele interpretou um Unico personagem, ele encontrou uma maneira e
internamente isso o agradava, e mesmo assim, sempre ele fazendo o mesmo personagem, ele é
tnico. Nao existe um segundo Chaplin. Nao sei. Se vocé escutar a si mesmo, se essas mudancgas
causadas por vocé em voc€ mesmo causam algum tipo de prazer, adquirir uma espécie de
conhecimento escondido no conhecido, o risco, o desejo de se colocar em posi¢do de risco, é
impossivel de se tornar marionete de si mesmo. O diretor que estd diante de vocé € capaz de ver a
sua individualidade, e vai conversar com vocé como uma personalidade,

¢ ndo como uma marionete que deve somente cumprir fungdes em cena”.

6) A senhora trabalhou com a Knebel, que por sua vez trabalhou com Stanislavski, quando ele
estava elaborando o método das acdes fisicas.

“Bom, vou falar direto. Eu ndo trabalhei com a Knebel. Eu encostei na personalidade dela durante
um ano, depois ela morreu. Nossa classe foi a dltima sala com que ela trabalhou, nds a enterramos.
Ou seja, eu ndo tive a felicidade de ser uma atriz da Knebel.”.

Mas a senhora se considera uma atriz da tradicido da escola russa...

“Sim, eu sou russa. E ndo posso fugir disso. Isso € como uma arvore, sdo minhas raizes”.

Entio eu gostaria que vocé falasse sobre as acoes psico-fisicas, gostaria de saber como a sua
escola trabalha essa questao na formacao do ator, se tem uma separacio entre a psique e o
fisico.

“Eu falo tudo como atriz, ndo existe tal separagdo e em todos os paises que eu passo, eu sempre sou
perguntada isso de forma tdo séria, e muitos ji fizeram essa pergunta e essa resposta € sempre a
negativa...como é que é possivel extrair a esséncia do seu préprio corpo? E o caminho é a natureza,
ndo € possivel, € anti-natural. Ontem eu falei para o pessoal que estd na minha oficina: imaginem s6
uma garrafa de vinho muito refinada, muito cara, muito bom. Se vocé quer beber esse vinho, vocé
precisa de um copo, ou de uma taca. Voc€ pode colocar num copo velho, numa taca de cristal, mas
de qualquer jeito, voc€ sempre vai precisar de um recipiente para que vocé seja capaz de sentir todo
sabor desse vinho”.

7) Eu gostaria que ela retomasse um aspecto: com relacio ao talento e a aprendizagem.

Num primeiro momento ela fala sobre o trabalho do ator sobre si mesmo, num segundo
momento ela levanta a questao se o talento seria suficiente ou se € uma profissao que pode ser
totalmente aprendida. Ai ela coloca o talento como uma distin¢do. Entio me parece que sio
trés distingoes: o trabalho sobre si mesmo, talento como distin¢io e a escolha de um caminho,
que eu vou chamar de vocacdo. Ai vem a minha pergunta: como esses trés aspectos se
relacionam no trabalho dela como pedagoga, na formacao dos atores.

“Veja s6, o talento € o ponto de partida sobre o qual sem ele, vocé ndo consegue fazer
absolutamente nada. Ok, mas na hora que vocé vé que ele existe, € preciso esquecé-lo. E trabalhar
com acdes concretas. Noventa e nove por cento € trabalho, um por cento ¢é talento. Mas se esse um
por cento ndo existe, ja ndo € cem por cento, ji ndo existe o todo. N@o é possivel fazer nada sem
isso. Como eu trabalho com isso? Eu lhe digo o seguinte: se eu tenho diante de mim uma pessoa
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que me estimula enquanto ator, como personalidade, eu tento descobrir os segredos mais
escondidos dentro dele, que vem dentro do subconsciente dele, qualidades que ele possui que pode
ser que ele mesmo nem desconfie que tem. Uma espécie de forca extraida dele que pertence
somente a ele. E dizer para ele: essas sdo as suas armas e vocé€ deve conhecé-las. Ou seja, para mim
a individualidade tem um papel muito significativo, eu encaro ela como sendo muito importante
para o trabalho com o ator. Como é que uma coisa dramdtica ou trigica pode se contentar a se
fundir ao mediano”.

8) Eu gostaria de saber quando que para ela a gente deixa de ser um jovem ator para dar um
passo a mais e o que é permito para um jovem ator que ndo é mais permitido para o
profissional?

“Vocé nunca deve deixar de ser um jovem ator. Brincadeira. E quando o ator sente a forca
necessdria para se desligar de seu mestre, é uma necessidade interna que deve ser sentida. E
necessdrio se desligar dos mestres. Mas ndo, continue estudando. Na Francga, gosta-se muito de se
fazer semindrios. Tem uma grande quantidade de workshops. E num workshop tem uma
organizacdo muito boa teatral. Eu encontrei um ator do teatro de kabuki. Eu fiz um estigio na
escola de kabuki. E esse ator tinha 72 anos, e ele estava estudando. Ele merece toda minha
reveréncia, ele ndo era nem um pouquinho pior do que os outros”.

9) E uma tarefa drdua e deliciosa, vocé preparar a sua pagina branca, e eu gostaria de saber
se ela tem alguma pratica que ela sempre utiliza na vida dela de atriz para preparar a pagina
dela em branco.

“Vocé fala que é uma tarefa muito prazerosa, é claro, se ela acontece, ela é muito prazerosa. E
quanto mais vocé é capaz de aumentar esses espago interno, quanto mais vocé conseguir limpar esse
espaco interno, mais vocé vai ter sucesso. Mas no sentido do problema. Se eu me encontro num
beco sem saida, num momento em que nada me ajuda, nem meus colegas, nem o trabalho sobre si
mesmo, nem o diretor, nada dé certo. E ninguém consegue entender porque ndo funciona. Eu pego e
volto as minhas fontes, volto a escola, ao meu aprendizado na escola. Esquecer meu préprio ego,
como na escola. O que é que vocé quer, de onde vocé veio, porque € que voc€ veio parar nessa
cena, para onde vocé vai, para que eu possa entender o meu desejo ali naquela cena, o meu querer.
Ou seja, o que é que eu quero com essa cena, o que € que meu parceiro quer e o que € que eu fago
em relacdo a ele. Sempre, sempre o parceiro. O Michael Chekhov disse que tem trés maneiras de se
interpretar: interpretar para o publico, para si mesmo e agir sobre o parceiro. Apenas a terceira
forma pode te dar algum prazer em cena. Em geral, toda escola russa € construida em cima disso. O
parceiro € uma fonte de estimulos inacabavel,

vocé€ pode acabar, mas o parceiro, o parceiro nunca termina. E mesmo juntos, vocé€ e o parceiro
podem se perder, pode ndo dar certo, mas vocés estdo juntos e no fim vao ser vitoriosos”.

10) Vocé poderia falar um pouco sobre seu cotidiano na aprendizagem, em sala de aula,
utilizando essa ideia de ator-criador e depois, como sendo diretora propoe exercicios para esse
ator-criador.

“E uma pergunta muito ampla. A aula tem uma légica muito simples e cada dia era diferente. Mas é
claro, tem uma base. Em primeiro lugar, nds preparamos a si mesmos para que possamos entrar em
contato com o material. E isso € uma disciplina séria, € como um treinamento, mas € claro que esse
treinamento pode variar dependendo do material que a gente se propor a trabalhar depois. E o
treinamento vocé entende que € um treinamento pesado fisicamente, mas é um treinamento da
corporeidade e ndo somente dos ossos. Ou seja, preparar o seu aparato para trabalhar com o tema
com o qual vocé vai trabalhar em seguida como ator. Ou seja, fazer com que esse tema ressoe no
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seu corpo, como uma musica. E depois ndés lentamente vamos comecando a trabalhar com o
material autoral”.

11) Pensando que ela tem essa tradicio com os mestres dela a utilizacao do texto. Eu queria
saber se ela pensa como uma possibilidade utilizar esse vocabulario dela na criacdo de uma
peca que nao tivesse como principio a utilizacio do texto dramatico, pensando nisso do ator
buscar o novo.

“E trabalho com texto do mesmo jeito, de qualquer maneira, se vocé vai criar, vai ter um texto no
final, é dramaturgia também. Tanto faz dramaturgia cldssica ou contemporidnea, ou criada pelo
grupo. E dramaturgia e eu preciso que ela seja analisada, que ela seja criada”.

E porque na oficina a gente parte muito da analise do texto escrito para criacao.

“E claro, quando se trabalha com texto é imprescindivel entender o que o autor propde em primeiro
lugar. O que esta incluido, a mensagem do autor em primeiro lugar. Muito obrigada™!

1. 4. Mikhail Chumachenko

Belo Horizonte, 27de Outubro de 2010.

Mikhail Chumachenko formou-se na The Russian Academy of Theatre Arts (GITIS), em Moscou,
em 1989. A partir de 1990, tornou-se professor do departamento de direcdo e gerenciamento de
estagios. Dirigiu mais de 40 espetdculos na Riissia e em outros paises como Franga, Inglaterra,
Estbnia, Litudnia e Alemanha. Em 1990, recebeu o prémio de melhor espetdculo em Moscou com
“Anomaly”. Atualmente, & presidente da Associacdo de Estudantes de Teatro da Russia e
organizador do seminario “Stanislavski”.

Tema: A doutrina e o ensinamento de Stanislavski hoje

“Bom dia! Eu me chamo Mikhail Chmachenko e trabalho no GITIS, dando aulas de arte de ator e
direcdo. De inicio, gostaria de combinar algumas regras: nao € uma palestra o que eu vou dar, € uma
conversa, com algumas observacdes. O tema que foi me proposto é “A doutrina e o ensinamento de
Stanislavski hoje”. Podemos continuar falando sobre esse assunto por cerca de dez anos e nao
chegar a nenhuma conclusdo. Mais ainda, a minha vida prépria, me fez me deparar com o nome de
Stanislavski de uma maneira bastante dificil e estressante. A primeira vez quando eu estava fazendo
vestibular no GITIS, no mesmo curso da Tatiana, mas eu estudei no curso de diretores e ela no de
atores. E para ser sincero, a tentativa de ler o livro de Stanislavski “O trabalho do ator sobre si
mesmo” (que em portugués conhecemos como “A preparacdo do ator’’) provocava em mim até uma
certa raiva, e por outro lado, a completa incompreensdo. Porque eu quando ingressei no GITIS, eu
ja era um Doutor em Fisica e Matematica, e gostava de precisdo. Eu queria encontrar nesse livro as
receitas normais de trabalho. No entanto, quanto mais eu lia, mais eu me confundia. E nos fim das
contas, quando eu me achava completamente confundido, no capitulo 16, que fala sobre o
subconsciente na arte o ator, me deparei com a frase do Stanislavski: “tudo que foi escrito antes é
importante, mas ndo € isso que € o mais importante”. Ai eu fechei o livro e pensei, ndo, eu nunca
vou fazer isso...mas depois eu tive que voltar e ler ele todo. Enquanto eu estudava cheguei até a
encenacdo da minha peca de formatura. Meus professores me explicavam: ‘“um pequeno elemento
dentro da Andlise Ativa, que pressupde que nés, trabalhando num texto e o analisando, na hora,
verificamos isso no palco com nossas préprias palavras, com atitudes e tendo absoluta certeza
nisso”.

Eu vim de um teatro dramdtico de uma cidade muito pequena da Riissia, preparar

a minha encenacdo para completar a minha formacdo, As aventuras de Pinoquio, do italiano Carlo
Collodi. O grupo de atores sentou, jovens atores. O conto era encenado na parte da manha, e os
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atores ndo gostam muito disso. Nesse grupo, havia duas atrizes mais velhas, de cerca de 40 anos, e
eu comecei a minha primeira fala formulando assim: “Como diz Stanislavski...”, mas nesse uma das
atrizes se levantou e disse: “Deixe Stanislavski em paz, nossa vida ja é muito dificil. Por favor, nio
diz aonde eu tenho que ficar ¢ o que eu tenho que falar”. Assim foi meu segundo encontro com
Stanislavski.

O terceiro aconteceu quando eu cheguei no Brasil e minha tradutora traduziu o tema da
minha palestra. Faz trés dias e quatro noites que eu estou me preparando. E muito importante para
mim, se voc€s me permitirem fazer isso, num determinado momento quando vocés estiverem
fazendo uma pergunta, vou falar assim: “eu ndo sei”. Realmente eu ndo sei muitas coisas.
Infelizmente isso acontece com o movimento dentro do teatro cada vez mais e mais. No fim das
nossas conversas, eu posso ficar falando sobre o que me preocupa no teatro hoje em dia, se vocés
quiserem, € claro. Mas enquanto nds falamos sobre o Sistema de Stanislavski, e tentamos entender o
que € isso, e como € isso hoje, podemos usar o termo técnico “muito preciso”.

Por um lado, o Sistema sdo livros, volumes de trabalhos de Stanislavski. Sdo reeditados na
Rissia constantemente, praticamente todo ano esses livros sdo editados, desaparecem
imediatamente das livrarias, e ai eles precisam editar tudo novamente. Entdo, isso significa que
esses livros interessam a alguém, ndo € uma colecdo para ficar na prateleira. Por outro lado, os
livros, em estados puros, ndo sdo o suficiente. A conversa sobre o Sistema de Stanislavski estd
ligada a quatro Escolas de Moscou. Conhecendo o quadro delas, eu posso dizer que o sistema de
ensino no centro da Russia, hd quatro escolas teatrais que existem junto aos seus teatros, onde os
professores sdo atores ou diretores desses teatros. As vezes, até pode ter um professor convidado,
mas a principio as escolas, preferem seus préprios atores ou diretores, elas sao bastante fechadas.
Primeiro a escola junto ao teatro de Vakhtidngov, onde trabalha o presente professor Andrey
Shchukin. Junto ao Teatro de Arte de Moscou, existe a escola Estadio de Teatro de Arte de Moscou.
Junto ao Teatro de Mali, a Escola de um grande ator russo. E a quarta escola superior € GITIS, esse
nome € como um carimbo que prova que vocé estudou nessa escola. Mas ela comecou a partir da
escola filarmonica fundada por N. Dantchenko.

O programa da academia do GITIS € de quatro anos para atores e cinco para diretores.
Consiste em dois grandes blocos. O primeiro bloco € sobre assuntos de ciéncias humanas — histdria
das artes plasticas, do teatro russo, filosofia etc...O outro bloco, que se chama, “o bloco especial de
disciplinas”, inclui para atores: a arte do ator, voz, movimento cénico, canto, esgrima, maquiagem.
Os diretores, além disso tem trabalho com composicio, cenografia, coreégrafo e os principios de
direcdo. A faculdade de diregdo € feita a partir de oficinas, € um sistema ideal. Pressupondo que
todos os pedagogos das disciplinas estdo interligados. Tem todo processo de ensino, pressupde a
presenca de pedagogos em todas as provas e exames. Pressupde que todos os professores estdo
presentes em todas as aulas e em todas as provas e estdo se comunicando. O tempo todo eu estou
me justificando. E uma situagdo ideal. Porque a situacio que ndo é perfeita ideal, que todas as
matérias sdo isoladas. E mais ainda, se preparamos uma peca numa situagdo que ndo € ideal,
podemos dizer: temos agora a esgrima. Af eu digo: ndo, ndo, depois. Vocé pode explicar para o
pedagogo que vocés ndo vao aparecer na aula de esgrima. Mas isso nio € uma situagdo ideal. Quero
acreditar que isso vai acontecer cada vez menos.

Em geral, o idealismo teatral russo € uma qualidade mais bela que existe no teatro.
Celebraremos a frase de Gogol, que diz que “o teatro ¢ uma catedra, onde o ator se coloca num
pulpito e pode dizer ao publico muita coisa boa, bondosa”. Fica mais facil de entender que esse
teatro idealista € um sonho, e esse sonho em determinados segundos, torna-se real. Principalmente
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para espectadores. Um ano, cinco, seis, quando todos os olhares estdo voltados a esse teatro. Todas
essas quatro escolas se apdiam no Sistema de Stanislavski. Na faculdade de

direcdo, a aprendizagem € bem mais complexa. Em GITIS hd 8 faculdades: de atores, de
conhecimento sobre o teatro, de producdo, de atores para musicais, que prepara professores de
danca, de dire¢do. Dentro de uma oficina tem dois grupos: atores e diretores. Diretores e atores
trabalham juntos nas aulas de arte de atuar. Depois os diretores t€ém um periodo de tempo quando
eles trabalham com um mestre e depois um periodo quando eles trabalham e ensaiam com atores.
Esse sistema foi criado durante muitos e muitos anos, tem momentos bastante complexos. Por
exemplo, em determinada etapa, as vezes atores e diretores, ndo conhecem a situagdo da mesma
maneira. Ou igualmente ndo estdo prontos. No entanto, o diretor tem que chegar nos atores e
comecar a trabalhar. Se o grupo possui um ator muito bom, ele pode oprimir o diretor, fazendo-o
com que ele o siga. E esse processo a cada ano acontece de um jeito diferente.

O que € tem de bom numa escola que existe junto a um teatro? Os melhores dessas escolas
entram nesses teatros. Nesse ponto de vista, o estudo se torna mais dificil. Nao hd nenhuma conexao
direta entre o curso e o teatro. Terminando a faculdade, os atores tém de se mostrar aos teatros. Eles
chegam e mostram seus episddios e sdo escolhidos ou ndo. Dessa maneira, pode ser definido o nivel
da oficina que eles fizeram.

O teatro em Moscou é muito dificil de se criar, embora cada curso se deseje muito se
tornar uma peca. Mas hd um pequeno grupo de escolhidos que consegue fazer isso. E se isso dava
certo, criava-se uma espécie de referéncia para os outros estudantes por muitos anos. Ao estudar na
Universidade, eu vi como foi criado a escola de teatro dramdtico de Anatoli Vasiliev. Assim como
ele viu como foi criada outras oficinas, agora surgiu outro estidio. Cada um desses nomes ¢ um
ponto alto do teatro russo no século XX. Exatamente esses pontos altos determinam o
desenvolvimento do teatro. N6s temos uma corrente social, o Facebook russo, que tem uma pagina
dedicada aos espetdculos, vocés podem entrar em contato com pessoas que ficam muito longe de
vocés, e vocés podem ver em video, em gravacdo, assistir essas pecas que vocés fizeram. E isso
para os estudantes de teatro, teatros criados juntos as Universidades, trabalhar um trabalho de ator,
isso ndo € o principal. Essas pecas se tornam uma espécie de estrela guiana vida deles.

Assim crescia eu mesmo, o nivel da minha ignordncia € indescritivel. Mais ainda, meus
pais ndo gostavam que eu estudasse teatro porque eles achavam que eu nao fa ter futuro fazendo
isso. Ao contrdrio da fisica, que eu estudei antes. Por isso acontece que eu entrei no GITIS
praticamente por acaso. No momento quando eu estava defendendo a minha tese de doutorado.
Minha ignorancia era tal, que eu ndo sabia que a Maria Knebel se chamava Maria. Sabia somente o
sobrenome dela, que em lingua russa, pode ser homem ou mulher. Eu cheguei no GITIS falando
que eu queria fazer um curso com Knebel como se fosse um professor homem. Eu vi pela primeira
Knebel quando eu ja havia ingressado no GITIS. E para falar a verdade, fiquei decepcionado. Ela ja
tinha 87 anos, e era realmente de fato uma pessoa muito idosa. E eu me assustei, pensei que eu
precisava estudar com alguém jovem. Os melhores e mais famosos diretores andavam pela
faculdade como se eles tivessem uma durea sob eles, ninguém tinha coragem de se aproximar deles.
E eu entendi que eu tinha caido numa armadilha, que eu precisava fugir. Af veio a primeira aula e
nesse momento eu comecei (nesse momento a gravacdo é interrompida por alguns minutos)

O espetaculo quando os atores estdo no palco, € a introduciao daquela quarta dimensao, o

espaco mais o tempo. Eu me interessei muito por entender de forma muito precisa o que é o teatro.
Eu ndo concordava com essas férmulas, teatro € vida. O mais importante do teatro € o homem. O
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teatro € feito para o homem e é sobre o homem. Eu fiquei feliz, é claro. Mas depois, comegou tudo
ruir.

Eu comecei a me interessar por aquilo que a Tatiana se interessava, comecei a me
perguntar: “quem ¢ o ator?” Af eles explicaram muito bem explicado. Nés estamos numa escola e
uma escola ndo cria talentos. O talento vem de Deus. Ai, eu disse: “e a escola faz o qué?”. Ai eles
disseram que 95% & de trabalho, de vontade, de vontade criativa. E algo que eu tento entender para
mim mesmo durante 30 anos. E os outros 5%, talento? Nao, ndo. 5% de sorte. Exatamente por isso
quando os pais dos meus alunos vem e me falam: “a nossa filha quer se tornar atriz”. Ai eu sempre
falo: “se vocés conseguirem convencé-la a ndo fazer isso, entdo tentem. Mas se vocés ndo
conseguirem, entdo se afastem, esperem e chorem.” Porque o desejo de entender foi levado quase
que até a idiotice, imagino como eu ofendia, insultava. Além dos estudantes, eu ja tinha experiéncia
de trabalhar como professor no Departamento de Fisica, e usava terno e gravata. Eu causava uma
péssima impressdo. Mas eu continuava persistentemente fazendo perguntas. Assim que eu ouvia
uma resposta bem estruturada, eu me sentia muito bem. O diretor € um homem que tem trés
funcdes: organizar, ser um espelho para o ator e a terceira funcio, ele é pedagogo. Mas para mim,
claro, era muito mais interessante essa primeira funcdo, de organizador. A cada trabalho meu,
alguma coisa cafa, explodia, de repente as lampadas que deveriam ligar juntas, ndo ligavam. Mas
mesmo assim eu consegui escapar do triste destino de ser expulso do GITIS nos primeiros trés
meses. Assim eu floresci até os 6 meses de curso. Entdo me chamaram para uma sala isolada e o
professor me disse: “por favor, pode voltar para sua fisica”. Eu perguntei porque, pois
provavelmente eu ndo tinha para onde voltar, eu briguei com todos 14. Eles achavam que eu ia
voltar para 14 e me tornar alguém importante, mas simplesmente eu tinha ido embora de Ia.
Ninguém estava esperando por mim ld. Naquele momento, eu nao podia nem dizer que eu queria ser
um diretor, eu s6 queria poder ficar. Por favor, esperem! Eu vou consertar tudo o que eu puder! Af,
o professor respondeu com uma frase que talvez seja algo mais importante que eu ja ouvi em toda
minha vida: “voc€ ndo gosta de atores”. Af eu disse: “Mas como eu posso ama-los? O que eu tenho
que fazer para isso?” Ai alguém me ajudou. Eles disseram para eu preparar uma cena onde tivesse
duas cadeiras, dois atores e nada mais, e que isso fosse interessante. Eu nido conseguia entender
como as pessoas podem ser interessantes.

Agora eu vou falar sobre aquilo que eu ndo sei. A vida dentro de um teatro se constréi de
tal forma, eu estou ensinando hoje bastante...mas eu tenho uma pergunta que eu nio sei a resposta.
Quando um espeticulo faz sucesso, entdo ndo ha pergunta, todos estdo felizes, estd tudo 6timo. Mas
o que é mais importante? Que os espectadores gostem do espetdculo ou é mais importante que o
ator depois da peca chegue até vocé e diga obrigada. Quando ele diz “obrigada”, eu entendo que
ndo houve uma conexio com a plateia. Temo que na préxima a apresentacdo, o espectador ndo vai
se interessar. E depois de 10, ele vai se apresentar praticamente num teatro vazio. Nao sei se ele vai
me odiar, ndo faco ideia.

Hoje eu devo dizer para um jovem que estd comegando a trabalhar com essa profissao,
porque eu tenho muito medo de mentir para ele durante quatro anos, contando sobre o fabuloso
teatro em qual provavelmente por falta de sorte ou por algum outro motivo ele ndo vai entrar.
Talvez desde o inicio eu vou mentir para ele, pois aqui ha um perigo: de matar algo muito vivo
dentro dele. Freqiientemente eu nido sei o que fazer com perguntas que me fazem porque nao
consigo responder com precisdo, e sem isso eu tenho a sensacido de que eu enganei um pouco essa
pessoa. Como estamos falando sobre o Sistema de Stanislavski hoje e estamos falando
sobre verdade e verossimilhanca, entdo como podemos definir essa verdade? Porque para um isso é
verdade e para outro isso é verossimilhanca. Antes eu nunca acreditei na frase que a encenacao de
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ontem pode ser muito diferente do espetdculo de hoje, que ontem foi horrivel e que hoje foi
maravilhoso. Mas eu encontrei com uma pessoa que assistiu a uma mesma peca que eu, no entanto,
num dia diferente, nés ndo conseguimos encontrar nenhum ponto em comum. Eu precisei de muitos
anos para entender o que os professores de GITIS tentavam dizer. Porque havia um pequeno
problema: se vocé estd estudando na sua oficina, vocé tem grandes dificuldades de entrar na outra.
Por isso os estudantes do mundo inteiro sdo muito parecidos. Eu me escondia nos bastidores para
ouvir um pedagogo de uma outra oficina. Eu escutei uma frase que um grande diretor russo disse:
“quando vocés entram no GITIS, vocés estdo bem felizes. Durante trés anos, vao assistir a uns 10
espetdculos maravilhosos, entre vocés a principio pode ser que exista uma pessoa marcada por
Deus, e talvez ele vai conseguir ver em 3 anos, 20 espetdculos maravilhosos. Mas para isso, ele tem
que ir ao teatro todo santo dia.” Ai eu pensei: “nossa como é pouco!”. Mas agora eu entendo que 10
ou 20 espetdculos me mantém com os pés no chao.

Eu sempre faco uma pergunta para mim mesmo de como surgiu a direcdo, eu sei a
resposta para essa pergunta. Porque tinha o ator principal, ele posicionava os outros atores. Talvez
ele escolhia o pior ator e dizia: “fique 14 sentado e olhe para uma e outra versido e escolha qual € a
melhor”. A diregdo entdo surgiu quando isso precisou de um certo tempo. Quando uma pessoa fala
uma coisa, pensa outra, faz ainda outra coisa e sente uma quarta coisa, precisou-se de uma outra
pessoa que unisse tudo isso numa coisa s6. Ai nds entendemos porque na época do Tchekhov e
Ibsen € que surgiu a direcdo. Mesmo assim o mais importante do teatro € o homem. E concluindo
nossa conversa agora, para ser completamente honesto, o que me preocupa hoje é o trabalho.
Trabalho com exercicios, com jovens. Eu discordo de que um jovem se torna ator quando estd
pronto para se distanciar de seu mestre, ele se torna ator quando ele chega no curso. Eles ndo tém
experiéncia, mas quando meu mestre diz que eu estudo aqui, entdo pronto. Quem vai definir quem é
experiente e quem ndao é? O que me interessa é como fazer com que de um exercicio, de um
treinamento, mude para uma peca, tenha uma forma, sem o ator se dar conta dessa mudanga. Porque
o mais dificil para um ator, na minha opinio, é aquele
segundo quando ha uma pessoa em sua frente e diz: “pode subir no palco e comegar
mesma situacio que eu me encontro nesse momento.

Agora, concluindo a nossa conversa, faz muito tempo, eu fiquei sabendo de duas noticias
que para mim tem uma relagdo direta com dire¢do. Uma ¢é triste. Existe o grande multiplicador,
chama-se Yuri, um russo famoso no mundo inteiro, ele tem desenhos conhecidos no mundo inteiro.
Ele tem um desenho chamado “O conto dos contos”. Ele veio para encontrar-se no GITIS com os
alunos e eu ja era professor de 14. Entdo uma aluna perguntou de onde vinham os olhos
maravilhosos do lobo que ele havia desenhado. Af ele responde que havia procurado por esses olhos
durante muito tempo, depois viu um filhote de gato que havia afogado e que sobreviveu por pouco.
Os olhos desse gatinho estdo nesse desenho e eu desenhei esses olhos. Eu contei a vocés sobre isso
porque acho que aquilo que estamos fazendo € uma coisa muito dificil. A segunda noticia € o
seguinte, eu era estudante do primeiro ano e fui ao encontro no TAM, de um grande ator e diretor e
lembro disso para toda minha vida, na época que ele era estudante do primeiro ano. Ele subiu no
palco, era alto, bonito, grisalho, forte. E na plateia estavam todos os grandes nomes do teatro de
Moscou. Esse meu colega comegou sua palestra dizendo que estamos num pais que é um lugar
aonde se sabe ndo menos, mas talvez mais do que em outros lugares sobre teatro, mas ele esta
pronto para responder qualquer pergunta. Entdo um professor que estava na primeira fila fez um
pergunta, o que estava na segunda também, até chegar na ultima fileira quando uma menina, do
primeiro ano, que ndo deveria estar 14, mas estava, disse que tinha uma pergunta, e fez: “ o que ¢é
mais importante num ator?”, e ele respondeu “sinceridade”.

"’

. E quase a
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1. 5. Jurij Alschitz

Belo Horizonte, 28 de Outubro de 2010.

Jurij Alschitz foi aluno em Moscou do professor J. Malkovsky, um dos discipulos de Stanislavski.
Formou-se com K. Budkevich e Anatoli Vasiliev na The Russian Academy of Theatre Arts(GITIS),
onde foi professor. Dirigiu numerosos espetdculos nas principais cidades da antiga Unido Soviética,
participou da funda¢@o da School of Dramatic Art - Anatoli Vasiliev, onde aprofundou seu préprio
método de treinamento. Desde1992 leciona em universidades e escolas da Europa, América do Sul
e do Norte. Em 1994, criou a Associacdo Européia para Teatro Cultura - EATC. E diretor artistico
do AKTZENT Centro de Pesquisa de Teatro Educagdo e Treinamento, que faz parte do Instituto
Internacional de Teatro — UNESCO (Berlim). Fundou e é diretor do Festival Internacional de
Treinamento do Ator —- METHODIKA e € autor de diversas publicagdes sobre o teatro.

Tema: O caminho do treinamento a cena e da cena ao treinamento

“E preciso que haja uma troca. Por exemplo, eu estava na primeira palestra e vocés
fizeram uma pergunta a um colega meu, meu pedagogo e muito respeitado, Anatoli Vasiliev, que
me colocou num estado de choque. Eu vou repetir agora: “como lutar com a rotina da escola russa
de teatro?”. E eu tive muitas perguntas para essa pergunta. Primeiro sobre a palavra rotina. Eu
sempre tive medo que as pessoas me enquadrassem dentro daquelas pessoas que estdo presas na
rotina. E quanto mais eu soube de teatro, o meu medo fa aumentando. Eu queria saber o que vocés
querem dizer quando falam em rotina. O que vocés julgam ser rotina hoje continuard a ser rotina
amanha? O que € a rotina? Myerhold ou o que? H4 100 anos atrds? O que € a rotina? Serd que nao
acontece que de noite vocés tem uma ideia que parece genial, mas no outro dia vocés acordam e ela
j& é uma rotina? De qual rotina vocés estdo falando? Porque dizer ao redor de mim estd a rotina? E
dentro de vocés? Esse € o problema. A rotina estd dentro de nds, e isso todos os dias. E com isso
que a gente tem que contar. Ndo € preciso lutar contra rotina no teatro, o teatro ndo ¢ feito para isso,
para ocupar-se com luta. Na rua tudo bem, mas o teatro ndo é
para luta.

O nome do meu pai era Lion. Lembram-se do mondlogo de um dos personagens da
Gaivota, que diz: “Mae, mamae, teatro, mae.” E depois vem uma réplica sobre o pai que diz que ele
era um ator de uma provincia. Essa réplica sempre me chamou bastante a atengdo, pois ela diz de
um pai que trabalhou, que nio se tornou um grande ator, pouco se fala sobre ele. Entdo, meu pai
nunca esteve no Brasil, se ele estivesse vivo hoje ele teria 100 anos. Ele era um cendgrafo. Vocés
talvez ndo conhegcam mas nés tivemos grandes cendgrafos que escreveram livros e neles citavam
sobre como seus pais influenciavam em seus trabalhos. Meu pai nunca se ocupou muito com isso.
Eu me lembro de uma época que eu era muito pequeno e dormia junto com meus pais. E as vezes eu
acordava muito cedo. O pai estava 14 deitado, ndo estava dormindo, estava construindo alguma
coisa com as maos. E essa sensacdo que eu tinha do pai que construia as 5, 6 horas da manha, que
construfa alguma coisa. O teatro era bem comum, de provincia. Todas as ideias do meu pai eram
utilizadas em 2 %. Ele sofria muito, mas ele nunca lutou. Ele sempre saia disso.

Antes de entrar para estudar na Universidade, eu entrei num grupo que fazia teatro
infantil. L4 eu fazia o papel de jacaré, de gato, ou seja, eu me aproximava da grande arte. N&s
tinhamos um diretor jovem e profissional. E tinhamos atores jovens e lutivamos! E eu pensava que
estava no cerne do teatro, eu pensava: “isso ¢ teatro!” “Nds somos poucos agora, mas nos
venceremos e seremos mais e entao, serd a felicidade!” “Mas para que merda essa briga?” Eu me
lembrei disso porque ao contar isso para meu pai, ele me disse: vocé pode até vencer a briga, mas
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teatro ¢ para isso?” Eu acho que nio € preciso lutar pelo teatro, é preciso fazé-lo. Aquilo que parece
rotina, amanha pode revelar-se verdade. E aquilo que parece verdade hoje, amanha pode revelar-se
rotina. Facam o seu teatro. Entendam o que € isso e trabalhem todo dia. Se alguém gosta ou nao,
cumpram a sua missdo. E ndo precisa de mais nada. Os outros que decidam o que é rotina e o que
ndo €. Tudo é muito simples, por isso ndo € preciso lutar. Nao é preciso colocar etiquetas dizendo
quem € rotineiro e quem nao €. Sejam sdbios no teatro e isso também pode ocorrer. Tentem chegar a
isso por meio da consciéncia do que é o teatro para vocés. Se essa tarefa tiver objetivos elevados,
entdo enquanto vocés estiverem se movendo em

direcdo a ela, vocés nunca irdo se arranhar. Tudo depende do motivo pelo qual vocé estd se
movendo, isso € o importante. Bom, eu penso assim.

Sobre o que eu deveria falar hoje? Todos tiveram uma pergunta, mas eu nio tive, ou
talvez eu ndo a tenha lido. Mas isso € o menos importante, porque eu sempre fago perguntas eu
mesmo e sempre fico satisfeita com elas. Eu fago treinamentos e gosto muito disso, pois penso que
isso € ttil e necessdrio. Eu amo esse caminho e fui colocado nele por Vasiliev. H4 uns 20 atrds, ele
me chamou e disse: “ Jury, agora vocé€ vai se ocupar com pedagogia”. Eu nao sabia porque ele havia
me escolhido para isso, mas eu sempre acreditei nele. Sempre tratei com muito respeito as tarefas
que ele me dava, mesmo sem entendé-la. E entdo comecei a pensar seriamente na tarefa que ele
havia me proposto. Estudei muitos materiais, fiz alguns cursos. Importava literatura sobre o que se
fazia no México, no Canadd. Eu ndo sabia outras linguas sem ser o russo. Entdo, um dia o Anatoli
me chamou novamente: “Jury, vocé esta louco? Veio
uma conta de 130.000 rublos para pagar traducdes do inglés para o russo!”. Entdo eu respondi:
“Mas vocé me falou para estudar pedagogia?” E ele me respondeu: “Sim, isso € sério.” Entdo houve
um grande escandalo, mas nds pagamos tudo. Eu até hoje cumpro essa tarefa, apesar de nds ja nao
trabalharmos mais juntos.

Nessa trajetéria, houve um dia ent@o, que eu saf do teatro do GITIS. Isso nao foi facil, pois
0 teatro era como uma casa para mim. Isso nido € a mesma coisa como a que acontece
freqiientemente no Ocidente, que vocé troca de um teatro para o outro. Isso € uma casa, € uma parte
da vida, nao simples. Mas quando eu sai, meu mestre me disse que a porta estaria sempre aberta
para mim. Isso é muito bom: quando vocé parte de uma casa e ninguém fecha a porta atrds de vocé.
Eu acho que nem houve mais casos assim nesse teatro. Meu mestre nunca deixou outras pessoas
sairem tdo facilmente. Entdo eu fui para Europa trabalhar. Eu ndo tinha dominio de nenhuma lingua,
mas eu tinha convites para trabalhos. Minha primeira escola foi em Hamburgo, na Alemanha.
Depois teve uma escola na Itdlia que eu também dava aulas. Eu morava em Berlim e & noite sempre
estava viajando para algum outro lugar. Sem dominar as linguas, ao tentar fazer andlise de
Tchekhov, Dostoiéviski, Platdo...isso € como um balbuciar de uma crianca. E ai quando vocé
entende que vocé estd muito limitado pela lingua, entdo a criatividade se fecha, ndio vem nenhum
pensamento. Ai, eu pensei: “bom, por enquanto, ndo direi nada aos meus alunos”. E ai nos trens, no
caminho de uma cidade para outra, eu inventava os exercicios. Inventava exercicios que pudessem
transmitir o maximo possivel. Simples, depois mais complexos. E que se relacionassem ao
contetdo, ao estilo, a estrutura, a composi¢do. Eu tentava transmitir os meus conhecimentos numa
outra lingua. Esses anos formaram para mim uma certa metodologia de trabalho. Quando eu entio
comecei a dominar um pouco a lingua, eu ja ndo quis mais falar. Do mesmo jeito eu pensava que os
atores que eram meus alunos, se eles eram profissionais, se eles entendiam teatro, entdo eles
deveriam saber ler os signos dos exercicios. Porque um exercicio nunca € somente, por exemplo,
vocé correu, caiu e se levantou. Sdo exercicios lidicos nos quais € colocado o esqueleto, a estrutura
da cena. E eu descobri que sem falar o ator descobre muito mais do se eu explicar o texto para ele.
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Assim surgiu um certo método de trabalho. Formou-se um sistema que ndo € s6 um treinamento. As
andlises e os ensaios também fazem parte do treina. No fim eu descobri que o espetdculo também ¢é
treinamento. Ou seja, eu ja analiso com os atores o espetdculo como um exercicio. E um teatro
muito diferente. Desde de manhd@ vocé tem os treinos, os exercicios e tudo desemboca no
espetdculo. Ou seja, o exercicio adquire uma qualidade artistica. Tudo pode ser feito formalmente
ou pode adquirir uma qualidade artistica. Isso eu almejo. E para mim € sempre muito importante
superar esse abismo entre o treinamento aula e depois daqui a cinco horas, nds teremos o
espetdculo. Isso ndo estd correto. O treinamento € um caminho, um movimento que numa certa hora
adquire uma certa forma, um certo contetido e se expressa na obra artistica. E ndo se repete. Porque
o exercicio como tal, ele ndo se repete, ndo se copia. N6s conhecemos o sistema, conhecemos as
regras do exercicio, mas cada vez ele novo. Isso € o que eu comecei a

fazer faz 15 anos. E assim eu consegui juntar um vasto material. Eu deixei de dar grande confianca
as palavras e passei a explicar tudo por meio de treinamentos e/ou exercicios. Isso tornou-se meu
principal instrumento.

Eu tento fazer certas armadilhas nas quais eu e os atores entramos no nosso proprio
desejo, na nossa prépria vontade. Os resultados s@o diferentes, claro. Bons e ruins. Mas esse é um
caminho que me parece simpatico. A vida no exterior, num territério que € estrangeiro, me obrigou
a me ocupar com um certo caminho. Eu ndo gosto dos atores que vem pela manha para o trabalho.
Eles sdo estranhos, estrangeiros. Porque eu mesmo me levanto cedo, me preparo para o trabalho. Eu
entro no auditério. Em Moscou eu vivia no teatro. Entdo, para mim, quando eu vejo pessoas que
chegam dos Onibus, para mim esses atores sdo muito estranhos. Eu sei seus nomes, mas eles sdao
pessoas estranhas. Eu ndo consigo fazer teatro com eles, para mim nio é aconchegante fazer teatro
com eles. Eu acho que é necessdrio ter um tempo para um purgatério. E preciso trocar as leis do
onibus para as leis do teatro. E preciso transformar os instintos, como o pensamento corre, mudar os
temas. E preciso durante muito tempo se purgar, antes de falar quaisquer palavras artisticas. Caso
contrario, elas ndo terdo sentido. E esse tempo para mim nunca € limitado. Entdo para mim, um
certo tempo de entrada de um ator num meio artistico, é
muito importante. E isso € uma grande parte dos exercicios. Me irrita muito essa coisa dos
treinamentos americanos que dizem: “wake up!”, traduzindo, despertem! Aqui ndo ¢ um despertar,
é preciso uma reconstrucio. E preciso recolocar o aparelho de um sistema de coordenadas, de uma
vida para outra. Sendo, ndo faz sentido. Entdo quando os atores entendem isso, ai nés comecamos a
trabalhar.

Eu trabalho também muito tempo com o espago. Vocés sentiram a minha ironia sobre o
espaco. Porque o espago também tem que ter um valor artistico, uma certa carga energética. Por
isso também noés precisamos fazer um treinamento com o espago. Chegar antes, colocar uma muisica
e criar um determinado ritmo do espacgo. Falar com ele, até que surja uma possibilidade, uma
abertura, para o ator entrar. Isso também € treinamento. Ou seja, eu entendo o treinamento como um
certo caminho que se baseia muito em certas agdes metafisicas, em certos rituais, que criam um
meio artistico do qual se pode comecgar um trabalho de criago artistica. Nao € de todo quarto ou
qualquer sala que se pode partir. E nem com todos os atores é possivel de se fazer isso. O espaco
teatral para mim € sempre metafisico e cada cena, cada didlogo, cada espeticulo, a arte do ator, o
teatro em si, isso tudo sem essa janela metafisica, nada disso existe. E para que isso seja possivel,
para que essa janela seja criada, se agrupam determinados exercicios, como que armadilhas. Hoje
de manha eu inventei um exercicio porque Beatrice me disse que queria ver meus exercicios com
um texto. A questdo fica um pouco complicada por causa da lingua, entdo eu inventei um exercicio
em que o texto fica entre as palavras. O texto ndo € sO apenas aquilo que estd escrito, os
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movimentos também fazem parte do texto. Eu inventei um exercicio que trabalha os vazios. Nao
sdo pausas, sao lugares vazios sem palavras. Neles escorre a energia e 14 se forma o conteddo.

Mas serd que eu posso explicar esse contetido? E como se abrisse, e ale naquele buraco
tudo se acumula. E 14 a vida comeca a germinar. Eu ndo posso dizer que eu a conheco
completamente, como isso se entrelaga....mas isso para mim ndo importa tanto. O que importa nesse
exercicio € que haja germinacdes de uma certa vida. E nesse exercicio eu tento fazer com que haja
mais vida possivel, tornar a vida por si, sem tema, sem um conteddo muito profundo. A vida em si
ja é bonita, mesmo que ela ndo tenha um grande contetido. Nao € possivel dizer que a vida somente
quando acompanhada de um grande ato, de uma grande tarefa, é que ela tem sentido. A vida em si
ja é bela. E s6 depois, s6 mais tarde poderemos dizer: “ah, essa ¢ vida é sobre isso.” Eu sempre me
incomodo quando eu ouco dizer “ah, eu entendo...essa vida € sobre isso, ja entendi”. Eu ndo gosto
quando isso acontece. Eu ndo gosto quando o ator comeca a formular isso. Eu vejo que isso se
formula por si mesmo. Claro que muito sutilmente comeco a direcionar e propor alguma coisa. Mas
sempre me passou pela minha cabeca se as minhas palavras estdo sendo suficientemente delicadas
para direcionar essa vida. Por isso, para mim, esses espacos vazios nesses exercicios, isso de nao
dizer tudo, é a base sobre a qual serd colocada o texto. Claro que esse texto exige uma anélise séria,
mas estamos falando primeiro sobre a vida do texto. Sao histérias completamente diferentes. E essa
duas histdérias, quando elas se juntam, produzem um certo resultado.

Eu consegui ajeitar minha vida na Alemanha, na Europa. Eu tenho um Centro de Pesquisa
em Treinamento e em geral eu tento sempre fazer com os atores exercicios novos. Quero afirmar
que isso € um método. Assim como existe 0 método de Andlise Ativa, eu acho que existe o método
por meio de treinamento, através da realizacdo de exercicios, sem palavras. Mas aqui eu queria
precisar uma coisa. Nao € que exista uma cena literdria, que voc€s vao ler, analisar e depois propor
que ela seja jogada, encenada, sem o texto. Isso pode ser parte de um outro método, mas nessa
andlise a base para os exercicios, serd sempre um texto. Os acontecimentos, os confrontos. E eu falo
agora: “o texto ndo existe.” Primeiro surge o vazio. Existe um espaco, no qual eu tento fazer com
que a vida comece a se mover e essa vida comega a se afirmar. Ela ji pode viver sem o texto, e
quando ela ja fica independente, ai vem o texto, sobre isso. Toca, as vezes penetra, as vezes se
distancia. Mas o que eu mais gosto é quando uma vida penetra na outra e surge o que chamo de
Centauro. Quando isso jd ndo pertence a uma vida, nem a outra. Ou seja, elas se juntam e af viram
um ser que € um pouco homem, um pouco
pessoa e outro pouco animal. Esses momentos quando surgem, sdo os mais valiosos.

No nosso centro nés editamos livros sobre metodologias. Ou seja, faca assim, faca
assim, faca assim. Boas ou ruins metodologias isso ndo € o importante. Trata-se de uma literatura
metodoldgica, sem digressdes liricas, apesar de eu ter um pouco de dificuldade de me livrar disso,
pois eu gosto de digressdes liricas. Sdo metodologias. E eu estou num projeto em Sdo Paulo e vim
aqui em realidade por causa desse projeto. Eu posso dizer que sou muito grato a todas as pessoas
que me convidaram para vir até aqui. Bom, entdo eu estava num caminho e ai aconteceu esse
festival no meio do meu caminho. Porque eu ji estava aqui, anteontem eu assisti um treinamento
aqui no Brasil muito interessante. Antes disso eu estava em Salvador, depois vou para o Rio, para
Sao Paulo, para México, Coldmbia, Cuba. E até dezembro eu vou recolher material. Se gasta muita
energia, os resultados sao pequenos, mas que depois de um certo tempo adquirem uma certa massa,
um certo volume. E isso sdo conhecimentos de diferentes paises e diferentes atores, que para mim é
uma experiéncia teatral do mundo. Para mim ndo existem fronteiras entre o teatro russo e o teatro da
Bulgéria, por exemplo. E risivel falarmos no século XXI de um teatro nacional, isso é uma
terminologia do século XX. Hoje tudo se penetra.
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Eu tenho orgulho de pertencer a escola russa de teatro, mas serd que eu fago teatro russo?
Eu nio estou muito certo disso. E a primeira vez aqui nessa palestra que eu coloco essa questio:
com quem eu estou? Eu pertenco ao teatro russo? Ao teatro alemao? Com qual grupo eu estou?
Num certo momento eu até fiquei perdido, eu pensei “nossa! Parece até que eu nem tenho familia!”
Os atores do teatro de hoje devem conhecer todos os sistemas e aprender com Grotowiski, aprender
com Vasiliev e conhecer a commedia dell’art etc....tudo junto. E vir também para os meus
treinamentos...aonde estdo essas fronteiras? Aonde estdo? Onde estd aquela pessoa que fica na
fronteira e diz: “olha isso aqui € russo e acabou.” Ou entdo: “nao toque por favor no nosso querido
teatro romeno”. Devemos ver o teatro de uma forma planetdria, césmica. Se a biomecanica é
adequada para seu teatro, entdo que bom. Se eu outro sistema também serve, entdao é 6timo, porque
as duas coisas podem se juntar. O Apple ficou amiga do PC, que 6timo, estamos todos juntos,
vamos deixar de nos separarmos. E preciso criar ndo novas formas, mas novas interpenetracdes. Me
parece que esse projeto aonde eu pretendo juntar treinamentos feitos em diferentes partes do
mundo, serd publicado em doze linguas. E um projeto da Unesco que queremos enviar
gratuitamente para diferentes universidades e escolas e também para aldeias em Blangadesh. Eu ndo
quero dizer que essa é minha tarefa, eu acho que essa tarefa é de todos que desejam tornar o teatro
melhor, dar conhecimentos sobre o teatro.
Depois nés vamos decidir o que € rotina e o que ndo é. Exercicios que pareciam absolutamente
rotineiros na escola de teatro, depois eu descobri que eles sdo absolutamente maravilhosos.
Acontece uma forte reavaliagdo, por isso eu recomendo muito ndo se entusiasmas muito com
etiquetas e sim desenvolver o préprio teatro. Como disse Stanislavski, ndo ame vocé€ mesmo na arte
e sim a arte em vocé. Por isso, € possivel dizer: ndo lute contra a rotina fora de si, mas sim contra a
rotina dentro de si mesmo. Sendo o teatro vai se transformar num campo de batalha. Bom, eu contei
para vocés agora sobre o projeto no qual eu estou trabalhando, que me é muito valioso. Bom, acho
que € isso, eu ndo tenho mais nada a dizer. E acho que nem seria necessario. Se vocés t€ém perguntas
para me fazer, por favor, eu posso respondé-las. Mas se ndo h4, tudo bem, vamos voltar ao Sol e ser
pessoas felizes novamente. Sendo, vamos permanecer na sala
fechados trabalhando. Como um dos personagens thckhovianos diz, na peca Trés irmds: “Vamos
trabalhar!” Fiquem felizes com a possibilidade de fazer teatro e ndo lutem!”
(nesse momento foi aberto par perguntas)
Eu acho incrivel essa forma de agregar varios tipos de treinamentos. O que me inquieta é que
eu vejo que o Juri veio de uma tradicio real, entdo faz sentido que apés isso seja possivel
agregar varias coisas. No entanto eu sinto que aqui no Brasil, ndo tem uma tradicio tio
arraigada, entdo fica um pouco de tudo, mas nada fica de fato. Num pais sem uma tradicio
teatral, como fazer esse trabalho de agregar varias formas sem ficar uma coisa vazia?
“Quando Anatoli me chamou e me disse que eu seria um pedagogo me deu a primeira tarefa para
ser feita com os estudantes de direcdo e atores, era para escrever sobre o que é o teatro. Porque o
teatro ndo pode ser implantado de uma forma impositiva. A Dilma nio podera dizer teatro no Brasil
serd ou ndo serd assim. Isso seria uma bobagem, pois vocés sdo pessoas talentosas e inteligentes.
Nao é possivel impor ao outro. Pense em tudo como tudo aconteceu na Rissia. Vocés falam em
teatro russo, mas o teatro russo € tanto Myerhold como Stanislavski, e tantos outros também, uma
diversidade enorme. Ou seja, ndo pode-se falar de um tnico teatro. Pode-se falar em uma cultura
teatral. Mas essa cultura é composta por diferentes pontos. E tudo isso junto compde a situacio
teatral brasileira. Eu penso que s6 tal caminho pode criar um teatro nacional. H4 seis anos atrds eu
trabalhei com atores maravilhosos, alguns deles estdo comigo agora também, do Teatro Galpao.
Claro que eu ndo posso dizer que eu sou um especialista
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nesse teatro, ou que esse € teatro me € préximo, ou que eles gostam daquilo que eu faco.

Mas € um teatro maravilhoso. Em Sao Paulo eu vi outros teatros 6timos, de outros diretores
pedagogos. Eu ndo posso dizer que isso € meu, mas eu gosto disso. Eu acho que é preciso que haja
polifonia”.

Eu fiquei curiosa em saber qual o tipo de trabalho que vocé fez na Alemanha. Que tipo de
treinamento realizou.

“Eu trabalhei numa escola na Alemanha, que tinha uma rotina. Eu ndo lutava contra ela. Depois eu
tinha centro teatral em que pessoas de todo mundo vem para esse mundo. Até atores muito famosos,
estrelas. Agora em fevereiro vou trabalhar com uma atriz e um ator que ji ganharam o Oscar. Eles
vém como estudantes, entendem profissionalmente do que precisam. E ai nés conversamos e eu
digo se eu posso ajudar ou ndo. Eles me pagam tanto quanto pagam estudantes comuns. As aulas
sdo iguais as que dou para vocés. Eles apenas tratam a profissio de modo profissional, eles
entendem que € possivel consertar-se. Me parece que além desse centro eu ndo fiz nada. Até porque
no Centro quem fica em geral sdo meus assistentes e eu fico em casa. Eu gosto assim”.

Eu fiquei com uma duvida: nao entendi se o tratamento a que ele estava se referindo parte ou
niao de um texto escrito.

“Sim e ndo. Se eu estou trabalhando sobre uma peca, ai sim. Os atores nem sempre sabe disso mas
eu sei os exercicios que estou preparando para o espetdculo, pois sdo exercicios preparados
especialmente. As vezes eu trabalho com diretores que me pedem especificamente para eu preparar
atores para um espetdculo concreto. Eu agora quase nido estou encenando, mas sim trabalho
freqlientemente como pedagogos com diretores. O problema é que muitas vezes os diretores nao
sabem o que fazer com isso depois. Em cinco, seis ou sete dias, se abre tamanha energia, uma vida,
que depois o diretor ndo sabe fazer com isso. Porque o pensamento da maioria dos diretores é
conduzir, dirigir. Mas a vida tem a prdpria vida. Esse encontro entre a vida e uma determinada agdo
ndo é uma coisa simples. E preciso que o animal seja conduzido, nio morto. Ndo é simplesmente
montar no cavalo. Nao se trata de um carrossel. Isso é sério”.

1.6. Béatrice Picon-Vallin

Belo Horizonte, 30 de Outubro de 2010.

Béatrice Picon-Vallin é pesquisadora, historiadora e tedrica especialista em teatro russo e diretora
do Laboratério de Pesquisas sobre as Artes do Espeticulo no Centro Nacional da Pesquisa
Cientifica (CNRS). Doutora e professora em Estudos Teatrais e dirige um seminario de Diploma de
Estudos Aprofundados (DEA) e Diploma de Estudos Superiores Especializados (DESS) sobre a
encenagdo na Universidade Paris III (Sorbonne Nouvelle, Paris X - Nanterre), além de coordenar
um programa de pesquisas sobre o teatro e as novas tecnologias. E ainda professora no
Conservatério Nacional Superior de Artes Dramaticas (CNSAD) e em diversas escolas de teatro na
Franca e Alemanha. Dirige a colecdo Artes do Espeticulo do Centro Nacional da Pesquisa
Cientifica (CNRS) e a colecdo Théitre XX, das edi¢des L'Age d'Homme. Professora de Histéria do
Teatro no Conservatério Superior de Arte Dramdtica de Paris, produziu e dirigiu inimeras obras
sobre as artes do espetaculo.

Tema: “Formacgdo do ator e do diretor segundo V. Meyerhold”

“Myerhold ¢ assassinado em 1940. Sua reabilitagdo sé aconteceu em 1955. Isso foi a
reabilitagdo juridica, mas a reabilitacdo artistica s6 veio bem mais tarde e talvez até hoje ndo tenha
vindo de forma completa. No espetaculo, “O inspetor Geral”, de 1966, Myerhold mostrou o que o
medo pode fazer com as pessoas. Com Stanislavski, o teatro realista socialista foi o porta-voz,
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independente da vontade dele. Geralmente os alunos que trabalharam com Stanislavski e
vivenciaram uma parte do sistema, e ao transmitir esse sistema, transmitiram apenas uma parte, ndo
o sistema completo. Com Myerhold a questdo da transmissdo foi ainda pior, porque a partir de sua
radicalidade, as etapas dele eram muito diferentes uma das outras e isso fez com que se produzisse
pequenos engessamentos. E apds sua morte, como ele terminou como inimigo do povo nao houve
transmissdo alguma de seus ensinamentos.

E importante as vezes desconfiar daqueles que zelam muito por seus mestres, mas nio
compreendem profundamente sua obra. Grotowski dizia que Stanislavski era um caminho. Acho
que € uma bela imagem para mostrar a amplidao do trabalho de Stanislavski e de Myerhold. Me
parece que certas verdades histéricas ainda ndo passaram pelo espirito das pessoas de teatro. Vou
citar dois exemplos. Primeiro concerne sobre a udltima vontade de Vartangov. Artista que esteve
entre Myerhold e Stanislavski. Vartangov queria antes de sua morte que seu estidio fosse
apadrinhado por Myerhold antes de sua morte. Ap6s a morte de Vartangov houve uma luta muito
grande para que seu estidio se transformasse num estidio de Moscou e que Myerhold ndo
interferisse. Ainda no que concerne a Vartangov, nos seus escritos, nos didrios, alguns meses antes
de sua morte, 1922, ele diz com seguranca que o teatro do futuro pertencia a Myerhold. E algumas
palavras recolhidas em 1938, definem Myerhold como a heranga do teatro russo em geral e herdeiro
de Stanislavski .Sao elementos que € preciso levar em conta para compreender toda complexidade
do teatro russo.

Eu volto na questdo da transmissao. Myerhold considerava que a transmissao deveria ser
feita de boca a orelha, de diretor a ator, de autor a diretor. Claro que Myerhold admirava também a
transmissao livresca. Mas na sua grande erudi¢do sobre a histéria do teatro, ele tentava cruzar as
informagdes e também ele procurava interrogar pesquisadores e os universitirios de Sao
Petersburgo. A transmissdo sobretudo era uma transmissdo direta. Mas Myerhold assim como
Stanislavski trabalhava com a transmissdo através dos livros e também através dos museus. E
interessante perceber que os grandes nomes do teatro russo, todos os dois criaram museus em seus
teatros. Um museu que conserva todos os elementos histéricos dos teatros nos quais eles
trabalhavam. Um museu onde se expde todos os documentos ao publico. Eles acreditam nessa
transmissdo pelo espirito e pelas iconografias. E € gracas a esses arquivos que hoje se pode
pesquisar sobre Myerhold. Gracas também a um dos alunos de Myerhold - Eisenstein, que muito
corajosamente, conservou os arquivos de um artista que em sua época era considerado um inimigo
do povo. Eisenstein chamava esses arquivos de tesouros e chegou a escrever um poema sobre esses
tesouros.

Quanto aos livros, Stanislavski escreveu varios, Myerhold s6 escreveu um. Claro que
existem outros documentos como cartas, didrios que se pode traduzir, mas livio mesmo ele s6
escreveu um. Eu acho que o livro de Stanislavski “Minha vida na arte”, que sem davida vocés
devem conhecer, e o livro “Sobre o teatro”, escrito por Myerhold, sdo dois livros importantes e
necessarios porque sido dois romances sobre a aprendizagem escritos por dois grandes mestres,
encenadores, atores e pedagogos. Eu acredito, e acho que nio sou a tnica a pensar assim, que o
livro “Minha vida na arte” ¢ o livro mais importante sobre a questdo da transmissdo mais que os
préximos livros deles. Livros que Stanislavski ndo estava tdo satisfeitos com eles, os considerava
livros chatos. Como Stanislavski, Myerhold tinha consciéncia da dificuldade da transmissdo, mas
como ele, tenta de todos os meios poder transmitir. O livro que eu falei “Sobre o teatro”, de
Myerhold data de 1913. Nos anos 20 e 30, o autor pensa incessantemente em republicar o livro
complementando-o com outros artigos que tinha escrito. Isso quer dizer que nesse livro haviam
palavras essenciais para compreender o teatro. E hoje pode-se compreender esse livro porque junto
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a ele ha lista dos artigos que ele gostaria de publicar junto. Ele ndo publicou outro livro porque ele
achava que a unica forma de transmissdo para as geragdes futuras, era publicar os registros dos
ensaios.

Encontrei a pouco tempo um registro de um congresso interno que ele fez em seu teatro
aonde ele dizia exatamente isso. Mas os registros sdo documentos dificeis de se compreender se
vocé ndo estd dentro daquela estrutura que faz parte dos ensaios. Myerhold diz a sua trupe que é
preciso encontrar que tipo de registro servird para as geracdes futuras para poder abordar de forma
clara tudo o que acontece no processo de criacdo. Isso nio foi feito, o material ndo foi construido de
forma cientifica e satisfatéria para ser publicado e entendido. E hoje hd uma questdo para os
pesquisadores russos que vai ao encontro das respostas disso que Myerhold buscava. Houve um
problema da transcri¢@o oral da aula de Myerhold, que foi interrompida porque era uma questio de
vida ou morte se se trabalhava nesse sistema. Essa transcricdo oral era feita por alguns atores como
Kustov, que como vocés viram transmitiu alguns elementos da biomecanica a Lewinski. Sim é
preciso dizer que isso foi a partir dos anos de 1970. Essa transmissdo foi feita a partir do
testemunho de atores. Acredito também que ela tenha sido feita dentro das escolas de teatro na
Russia.

Na academia teatral de Leningrado, os ensinamentos de Myerhold foram transmitidos sem
que se dissesse que eram de Myerhold. Ele se diluiu nos ensinamentos de outras personalidades,
mas me parece que o treinamento ndo desapareceu gracas a essas transmissdes dentro das escolas.
Além de serem os belos lugares do mundo, essas escolas sdo também lugares da meméria. Eu penso
que na Unido Soviética, nés éramos mais livres dentro das escolas de teatro do que nos teatros. Em
todo caso, s6 um pouquinho mais livre.

A questdo do encenador pedagogo. Para Myerhold, que fez parte da escola de
Stanislavski, Stanislavski era um encenador pedagogo. Ele usou esse termo em 1901. Myerhold vai
se tornar também um encenador pedagogo quando ele deixa a escola de Stanislavski em 1902. No
inicio, ele copia seu mestre. Ele diz que o encenador assim como um tutor deve copiar os grandes
mestres que vieram antes dele. Através desse processo de cdpia, ele vai tomar distincia e procurar
seu préprio caminho. E preciso ndo esquecer que a profissio de encenador é bem recente na histéria
do teatro. Os primeiros encenadores de teatro datam de 1887. O importante quando se funda uma
profissdo nova, é encontrar suas bases. Tudo precisa ser feito. E preciso juntar os saberes e construir
outros saberes. E preciso formatar signos. E preciso formar atores que sejam capazes de
compreender os novos objetivos dos encenadores. A pesquisa e a pedagogia sdo necessidades que
caminham juntas. Nio é nas escolas que ja existem que os encenadores vdo encontrar seus atores. E
preciso que eles formem novos atores.

Em toda sua vida Myerhold teve um pensamento pedagdgico. A partir de 1906, ele teve
estiudios e escolas em paralelo com seu trabalho enquanto encenador. As escolas tiveram bastante
nomes: estidios, laboratérios. Durante o periodo soviético suas escolas tiveram siglas barbaras.
Entdo pode-se ver que seu trabalho se desenvolve em instituicdes pedagdgicas que ele mesmo
desenvolveu, onde a pedagogia e a pesquisa estavam intimamente ligadas. Nao conseguirei tratar de
todas as escolas dele, vou parar em uma apenas. Seria um semindrio de um ano ou mais. Vou tratar
do Estidio de Sdo Petersburgo, antes da revolucdo de 1917, e também vou falar do Curso de
Dominio da Encenacéo realizado depois da revolugdo em 1918. Depois sobre o Laboratério do ator,
onde ele comega a trabalhar sobre a biomecanica.

O primeiro, em Sédo Petersburgo, chamava-se estidio, mas em 1913 Myerhold ja utilizava
o termo laboratério. O texto da época dizia que era uma reunido de alquimistas. O vocabuldrio
cientifico parte de Myerhold e é muito importante esse carater cientifico que ele dd. Mas ao mesmo

164



tempo esse vocabuldrio vai ser aprendido pela classe artistica de maneira muito critica, pois eles ndo
eram alquimistas, isso era uma coisa meio duvidosa. E importante perceber que cada processo de
cada escola estava ligada A publicacdo por parte de Myerhold. Nao eram grandes livros, mas
pequenas revistas ou brochuras. Para primeira escola que estamos nos referindo, a revista se intitula
“QO amor das trés laranjas”, que ¢ o titulo de uma pega que foi publicada em um dos niimeros dessa
revista. Através dessa revista, Myerhold responde diretamente a Gordon Craig, que também publica
sua revista. Ele também nessa guerra quis criar uma escola, mas a declaracdo de guerra acabou o
impedindo. Uma escola, uma revista. A revista publica todo o programa que era feito nessa escola e
também todos os programas dos espetdculos ligados a essa escola. Através desses documentos
pode-se perceber como era a pedagogia de Myerhold nessa época.

Em 1913, Myerhold dizia que para ele o movimento era o sentido do teatro. Se a gente tira
tudo do teatro, a iluminacdo, o cendrio, a cena, mas desde que reste o ator e seus movimentos plenos
de dominio, entdo la existe o teatro. Essa frase foi publicada em um dos nimeros da primeira
revista. Se se compara o que Stanislavski fez na mesma época, porque ele também tinha um estidio
de pesquisa e pedagogia, ele propunha seus atores a vijar sobre sua memodria afetiva. Myerhold
propde a seus atores uma viagem na histéria do teatro. No estidio de Myerhold se abre uma turma
sobre a histéria da commedia dell'arte. Essa turma € dirigida por um jovem pesquisador que depois
vai se tornar um grande encenador, e que trabalhou sobre um grande niimero de material importante
recolhido depois de uma viagem de uma trupe de commedia dell'arte pela Russia. Gracas a esses
documentos, a esse material preciso, ele conseguiu reconstruir no palco, depois de trabalhar isso de
forma racional, ele construir no palco esses elementos da commedia dell'arte. Havia um curso para
se estudar a commedia dell'arte e outro para se estudar o movimento cénico, sendo que esse ultimo
era dado por Myerhold. Percebe-se que no passar dos anos, essas configuracdes ndo evoluiram. As
vezes, eles ministravam os cursos juntos, outras separadamente, com enfoque muito preciso sobre
as cenas que eles iriam desenvolver.

O conceito sobre movimento cénico, que hoje faz parte da grade de disciplinas da escola
de teatro russa, se encontra ja nesse estidio de Myerhold. Além dessas duas materiais, existiam
outras turmas: leitura musical do drama, que vai tentar, a partir da palavra cantada, dar ao ator uma
partitura precisa de palavras. E possivel ver nas misicas do professor, que para o ator cantar, é
preciso que ele tenha dominio musical, porque as musicas sdo dificeis. Também havia o curso
chamado “Técnica do discurso em prosa e em verso”. O programa desse curso ¢ como uma
enciclopédia. Os alunos devem compreender questdes de prosddia e de versificagcdio em mais ou
menos umas 15 linguas diferentes. E também havia um curso mais técnico de voz e respiragdo. A
histéria do teatro € ensinada em forma de conversas, onde se percebia que Myerhold focalizava em
partes da histéria que ele nomeia de tradi¢des autenticamente teatrais. Ele tenta ligar essa histéria do
teatro com técnicas atuais de sua época.

Em seu estidio, a pedagogia se mistura a pesquisa. Ele vai descobrir principios que vao o
seguir durante muito tempo. O principio da composi¢do cé€nica de nimero par e nimero impar
(relativo a quantidade de atores em cena). Eele vai descobrir o valor do desenho do corpo do ator no
espaco e vai dizer que o jogo do ator é o movimento do corpo do ator (de formas pldsticas) no
espaco. Mas essa frase que parece se reportar ao formalismo, nao tem nada de formalista. Acusaram
Myerhold de formalista. Myerhold diz que a forma deve sempre deixar bater o coracdo no
conteido. Com essa imagem, podemos perceber como forma e contetido estdo intimamente ligados.
Toda essa atividade pedagégica de Myerhold € feita em paralelo com a encenacdo que ele fazia em
Sdo Petersburgo.
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O trabalho seguinte, em 1918, é quando ele vai dedicar seu tempo completamente a
pedagogia. L4 é o momento de, além dele estar pensando nessa questdo da transmissdo do
conhecimento para o jogo do ator, ele comeca também a pensar uma pedagogia para formar
encenadores. Para criar esse sistema de formacdo do encenador, ele também cria um sistema de
formacao do cendgrafo. Eles aprendem juntos. Encenador e cendgrafo. E depois ele cria uma escola
de atores para trabalhar junto com essa escola de cendgrafos e encenadores. Entdo, se vocés
quiserem podemos dizer que a primeira escola de formacdo de encenadores da Russia ensina
também cendgrafos e atores. Evidentemente ¢ um periodo complicado na Russia, pois é a Guerra
Civil, em 1917 e 1918, e por isso s6 existem duas brochuras feitas sobre essa escola. Em relagdo ao
estudo do processo de criacdo e concepcdo de um espetdculo, quando concerne a encenacdo de
Béris Butanov, que encenou uma pega que em sua época era considerada impossivel de se encenar,
do grande poeta Alexander Rusquin. E importante perceber que para ensinar a jovens encenadores,
Myerhold vai pegar um texto bastante dificil. Para que eles compreendam a arte de encenar, ele fez
uns esquemas, aonde se repartiam todos os elementos da criacdo teatral: atores, técnicos, musicos,
autor, encenador, compositor. Em seguinte, trata-se do que esses criadores fazem, depois pode-se
perceber que se trata de elementos que sdo elementos visuais, elementos ritmicos. Cada aluno vai
tentar criar seu esquema que deve conter nele a esquerda, todo processo de criagdo do espetdculo e a
direita, todo processo de recepcao. O que € mais interessante nessa busca e que é bem moderna, é o
papel do publico. O publico aparece realmente como criador, o quarto criador depois do autor, do
encenador e do ator. E para Myerhold, o espetdculo ndo podia acontecer sem essa participagdo ativa
do publico que ele procurava suscitar. Isso é a coisa mais interessante em suas pesquisas dessa
época. Um trabalho sobre esse esquema abre uma via de possibilidade de trabalhos com cria¢do
coletiva.

A terceira escola que eu pretendo focar € o Ateli€ do Ator, onde os alunos preparam
conjuntamente o espetaculo “O corno magnifico”. Ai a escola ¢é criada especificamente para criar o
espeticulo. E interessante ver como Myerhold cria através de suas necessidades, tipos de escolas
diferentes, que vao responder a essas necessidades. Uma grande paleta de escolas. Toda questdo da
escola para atores vai ser voltada para o seu treinamento. Depois fazer evoluir esse treinamento,
fixa-lo de forma a poder transmitir para trupe, para que se tenha durante alguns anos uma forma de
linguagem, de comunicagao, eficaz dentro da trupe. Esses estudos da biomecanica estavam longe
de ser a tunica disciplina que era dada na escola. Existiam outras disciplinas, fisicas e intelectuais. A
musica ocupa sempre um lugar muito importante. O ator myerholdiano deveria ser ter um bom
dominio da musica. Sobre as disciplinas intelectuais, elas se tratavam sempre da histéria do teatro.
Sobre grandes textos do teatro e grandes correntes teatrais. E uma outra disciplina se junta a esse
curso € uma disciplina sobre a psicologia experimental. Em 1921, os atores deveriam estudar um
livro que se chama “A psicologia objetiva”. O autor desse livro estudava diversas formas de
comportamentos, a resposta para estimulos, a resposta comportamental do ser humana a estimulos.
E o inicio do estudo sobre a relagio do cérebro com os movimentos. Como se hoje nés pedissemos
aos atores para lerem livros de Antonio Damdsio. Nessa época, paralelamente a esse trabalho de
pedagogia e pesquisa sobre o trabalho do ator, Myerhold publica juntamente com dois assistentes
uma brochura que se chama “O emprego do ator”. Emprego no sentido de emprego tradicional.
Entdo Myerhold revisita a no¢do de emprego (essa palavra ndo tem uma tradugdo exata para o
portugués, seria algo como “papéis fixos”).

Ele faz uma lista aonde ele junta vérios desses tipos. Ele descreve a forma exterior que o
ator deveria adquirir para poder se encaixar nele. Ai ele buscava que o ator encontrasse a funcdo
desse tipo na dramaturgia. Ele buscava com esse trabalho a fazer com que o ator compreendesse a
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dramaturgia, a criar voltas. Nessa brochura, aonde encontram essas listas com todos esses tipos hd
também definicdes muito precisas que Myerhold e seus assistentes colocam sobre como eles
chegaram nesse processo. Ha também h4 definicdo de grotesco, de composi¢cdo paradoxal. Podemos
dizer que “grotesco” é o estilo do espetaculo sobre o qual ele pretende criar ¢ a “composi¢do
paradoxal” o modo pelo qual ele vai chegar a isso. Ha também a defini¢do de “excitabilidade”, que
para Myerhold € a capacidade essencial do ator que ele pretende desenvolver de todas as maneiras.
Essa brochura é bem pequena, escrita num péssimo papel, com muitas falhas de impressdo. E uma
espécie de condensado sobre o que se encontrou nesse momento dentro do ateli€. Em 1922 ndo
havia muito papel e era preciso escrever de forma muito concentrada e isso € bastante tocante.
Assim também como sdo os exercicios de biomecanica: € um condensado de saberes corporais e
teatrais.

E preciso, para compreender a biomecinica fazer essa pritica, e fazer uma relagio com
outras praticas de outras culturas, para compreender o segredo da biomecanica. Podemos fazer, para
compreender fazer um paralelo entre esses exercicios da biomecénica e exercicios orientais. O
conceito do “actais” corresponde ao conceito indiano do “satis”. Nao é uma coisa evidente porque
ao olhar as imagens da biomecénica ndo ¢ tao direto fazer uma relagcdo com dangas indianas como o
kabuki ou ou katali, mas € isso que € preciso procurar.

Na ultima etapa do trabalho de Myerhold, ndo hd mais essa separacdo de uma escola de
criacdo para um espetdculo, mas sim tem a criagdo de um espeticulo e ele criou uma escola dentro.
Um teatro estdvel. Nesse momento os alunos de encenacdo e interpretacdo trabalham juntos, de
forma direta, no teatro. E as licdes sdo os ensaios. Nos detalhes, ¢ bem mais complicado que isso,
mas isso é o essencial. E importante dizer que cada espetdculo dele tem um objetivo pedagdgico.
Por exemplo, “O Inspetor Geral”. Esse espetaculo tem o objetivo de fazer os atores atuarem em uma
pequena plataforma, fazer com que o ator interprete num espago muito pequeno com muitos outros
atores em cena. Cada espetdculo, além de trabalhar com seu prdprio conteido, tem um objetivo
pedagdgico especifico.

Myerhold era um encenador que era antes de tudo um ator. Como véarios dos primeiros
encenadores. Entdo ele através de sua prépria capacidade, ele trabalhava com os atores fazendo “a
demonstragdo da atuagdo”. Geralmente se diz que Myerhold fazia essa demonstra¢do para que o
ator reproduzisse exatamente como ele fazia. No entanto, essa ndo era a sua inteng@o e todos os seus
atores dao testemunho sobre isso. O que Myerhold queria era entrar num “didlogo pléstico”, que
fosse além das palavras, com seus atores que deveriam também responder a ele através de
demonstragdes plasticas. Nos anos 30, ele fez varios ensaios abertos para comunidade de Moscou.
Nesse momento nds gostarfamos que tivesse uma cAmera I4, mas ndo havia. E importante saber que
esses ensaios para os atores de Myerhold era uma espécie de curso em que os atores que ndo faziam
parte da peca, permaneciam na sala. Estou chegando a conclusdo e repito essa frase: ““ a escola € o
mais belo teatro do mundo”.

Minha fala foi sobre a pratica myerholdiana, como ela € relida, no processo de
transmissdo entre o passado e o presente. Vemos como a escola pode atualizar, num processo de
atualizacao critica, a atualizac@o dos ancestrais. Vemos como a escola permite nos colocar no rastro
dos antepassados. Lembrem-se do que eu falei sobre a commedia dell'arte. O trabalho sobre
commedia dell'arte ndo tinha o interesse de voltar 2 commedia dell'arte, mas de partir dela. E por
isso que utilizo a imagem de se colocar no traco dos caminhos que antecederam. Eu penso que a
escola assegura a viagem no pais do teatro, que Myerhold chamava em 1913 “o pais das
maravilhas”, onde ndo ha fronteiras geograficas. Esse pais ¢ uma espécie de sexto continente e se
materializa através da turné da trupe de Commedia dell' arte na Europa, no século XVIII, da
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Espanha até a Ruissia. Realmente se materializa através dos rastros que essas viagens deixaram.
Myerhold revisitou algumas imagens de personagens da commedia dell'arte na criagdo de um de
seus espetdculos. Nao s6 a escola de Myerhold, mas também outras escolas, é permitida essa
reunido entre o passado e o presente, de se aproximar da commedia dell'arte e também de outras
influéncias orientais (que ndo foram discutidas nessa palestra) para criacdo de um teatro cientifico,
incorporando técnicas e saberes que sdo tirados de outras disciplinas, para fazer um teatro que é
para atores e encenadores de hoje.

Eu termino com esse conceito de “pais do teatro”, onde eu penso que a escola é o melhor
simbolo.

2. Entrevista com Mikhail Chumachenko

Realizada por mim no dia 30 de outubro de 2010 na UFMG em Belo Horizonte, Brasil, com
traducao de Anastassia Bytsenco.

1. O Sistema de Stanislavski esta necessariamente ligado a estética ou a escola do Realismo?
Fale um pouco sobre o naturalismo, o cubismo e todos esses “ismos” em relacao ao Sistema de
Stanislavski.

R.:0s “ISMOS” sdo correntes artisticas de determinadas épocas. Mas esse Sistema ainda estd vivo
porque ele ndo € ligado necessariamente somente a um nome ou a uma corrente. Quando nds
estamos falando sobre correntes de arte e paralelamente falando sobre o teatro, o teatro utiliza essas
correntes numa imagem em geral do mundo. Quando estamos falando de Stanislavski, ndo estamos
falando sobre naturalismo nem cubismo, somente sobre realismo como uma tentativa de refletir o
mundo onde ha um artista que se interessa por cubismo, ou modernismo ou por outra corrente. E se
artista vem para o palco com um personagem por exemplo, ele deve dominar esse tipo de atividade.
2. Qual a ligacao entre o TAM e o GITIS?

R.: Constantin Stanislavski pertencia a uma familia de negociantes interessados em teatro. Ele
pertencia a um circulo de teatro amador. Nimerovitch Dantchenko por sua vez, era um pedagogo e
dramaturgo teatral. Esses dois russos, no final do século XIX, tiveram um encontro de 16 horas no
qual criaram as bases do Teatro de Arte de Moscou, que seria formado por atores amadores de
teatro e alunos da escola de Dancthenko. Stanislavski era responsavel pela direc@o e preparagdo da
encenacado das pecas, enquanto Dantchenko escolhia os atores e os textos

que deveriam ser encenados. Na primeira turné do TAM que foi para os EUA, a fama ficou apenas
para Stanislavski e entdo, os dois ficaram sem se falar por trinta anos. A antiga escola de
Dantchenko transformou-se no GITIS. Tanto o TAM, como o GITIS existem até os dias atuais.

3. O que vocé entende por “Memoria Emotiva”?

R.: Eu, enquanto estou no palco, posso utilizar s6 eu mesmo, portanto sé posso utilizar a minha
Memoéria Emotiva. Mas ela tem mais um lado: a imaginagdo. Por exemplo: se eu jamais tivesse
desenvolvido uma dor, entdo eu ndo teria como desenvolver isso no palco. O ator precisa dessa
memoria e hoje, ela ndo existe s6 no passado. Para comegar a ensaiar uma pega, Romeu e Julieta,
por exemplo. Quantas vezes vocé ja passeou a noite das ruas de uma cidade e sente uma certa coisa
estranha? E se vocé€ imaginasse que as pessoas em volta de vocé tem armas? (elas nio tem, e SE
elas tivessem?) Como se. Imaginacio. E um elemento importante para Stanislavski, porque ela pode
acontecer em qualquer lugar. Observacdo, ou seja, aquilo que vocé lembra, do ponto de vista do
outro. Isso também é Memdria Emotiva. Por exemplo, Michael Chekhov, aluno de Stanislavski, ele
tinha que fazer uma cena na qual ele deveria matar
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uma pessoa. Ele nunca tinha matado ninguém, mas lembrava-se de que quando era crianca, matava
sapos, pisando-os e essa sensagdo, por analogia, o ajudou a compreender a acdo de matar uma
pessoa. Hoje o publico ja viu muita coisa, hi a televisdo e a internet. Para tirar emocdo desse
publico contemporaneo € muito mais dificil. Maria Knebel (ela recebeu os estudos de Stanislavski e
Chekhov e uniu tudo isso) dizia: quem tem que chorar € o espectador, ou seja, € preciso provocar
alguma reagdo no espectador.

4. O que vocé entende por “fé cénica” ou “verdade cénica”? (conceitos advindos dos livros de
Stanislaski)

R.: O capitulo do livro de Stanislavski sobre verdade e fé cénica distingue dois conceitos de uma fé
absoluta e uma fé do ator (por exemplo ele ndo pode matar o seu parceiro). Otelo ndo pode sufocar
Desdemdna. Portanto existe uma pequena fresta entre verdade absoluta, porque tem que existir a
verdade cénica. Se eu for falar sobre a verdade absoluta o espetdculo s6 pode acontecer uma
vez,porque afinal no fim, Desdemdna morre. E muito mais facil explicar fazendo exemplos de
verdade ou verossimilhanca. Como o ator sufocava Desdemdna e nio machucava? Mas assim que
ele termina, afastando-se da cama dela ele toma um tempo e nesse tempo para si mesmo ele decide
uma questdo: como o mundo mudou por causa da morte dela. Ou seja, o ator sabe que sua parceira
estd viva, mas o personagem sabe que ela estd morta. Dessa unidade vive o ator, e sem essa unidade
ndo haverd arte de ator. Surge entdo um maniaco que matou uma mulher no palco. O ator sabe que
sua colega estd viva. Essa questao da verdade, € ligar seu

consciente com seu inconsciente, dividir-se mesmo entre personagem e vocé, € disso que trata esse
termo “verdade”.

5. Defina “acio externa” e “acfo interna”.

R.: Estou fumando, estou sentado e falando. Respondo suas perguntas. Isso sdo a¢des externas. Mas
por dentro eu sei que logo vdo terminar as aulas e nés vamos embora. A acdo interna é esperar.
Existe sua acdo externa quando vocé pergunta, a agdo interna quando vocé pensa se estd boa essa
resposta ou ndo, o que vocé vai fazer depois da entrevista, se voc€ tem material suficiente para
escrever um artigo. Em cada frase que estou falando, a sua agdo interna muda. Também tem uma
acdo interna ligada ao Michel, talvez vocé goste que vocé trabalhe com ele, ou vocé ndo gosta, ou
que vocés podem gostar como ela traduz ou ndo, mas ndo ac¢des externas. Por exemplo, quando um
jovem estd num determinado lugar esperando a namorada dele e o que ele faz externamente? Ele
pode estar sentado, deitado, tomando sorvete...varias agdes fisicas externas, a a¢do interna € s6 uma:
ele esta esperando.

6. No Brasil, como em outros paises, ha muitos problemas causados pelas péssimas traducées
americanas que deturparam os conceitos de Stanislavski. No Brasil, difunde-se que
Stanislavski trabalhou as acoes fisicas em segundo plano e primeiramente deu crédito a parte
emocional.

R.: Nunca. Sempre trabalhamos junto. Vocé ndo pode comer e nio pensar. Vocé ndo pode beijar e
ndo pensar. Vocé pode até fazer xixi, e vocé vai pensar. Vocé faz isso tudo ao mesmo tempo. Nosso
cérebro, alma, corpo, espirito, tudo é preparado ao mesmo tempo. Hoje de manha preparamos nossa
alma, na hora do almogo nosso corpo e a noite vamos preparar nosso cérebro...é uma bobagem. O
dia inteiro nds estamos preparando tudo isso. Em determinado momento, ficou claro para
Stanislavski que para falar sobre a arte do ator ele teria que separar em categorias, em diversas
partes (emocdo, acdo, sentimento, vontade) , com o intuito de estudar em separado para
compreender melhor cada parte, mas ndo que elas podem existir, na vida real, de forma separada ou
uma vir antes ou ser mais importante que a outra.
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7. O que eu faco com a emocao que eu sinto quando estou fazendo uma cena para transformar
ela numa emocao que o publico tem que sentir? Por exemplo, quando fizemos o exercicio em
aula do espelho, eu chorei. Porque aquilo me emocionou de alguma maneira, mas enquanto eu
fazia eu tinha a sensacio de que nao era a acao (chorar) a que eu deveria estar fazendo.

R.: O primeiro passo desse exercicio é lembrar-se de uma histdria triste ou feliz e colocar-se de
costas para o espelho. E eu mergulho, estou mergulhando. Depois eu olho no espelho. A primeira
pergunta: porque eu estou indo para o espelho? Porque na vida eu faco isso? H4 duas
possibilidades. Eu estou me recompondo. Eu me fecho daquilo que aconteceu. E quando eu ja estou
pronto, quando eu jd escondi tudo, ai eu saio de 14, comprimento as pessoas, continuo trabalhando,
continuo vivendo. Porque eu vim aqui para falar com vocé, e eu ndo posso entdo comecar a
choramingar. Ninguém quer isso. Bom, essa é uma possibilidade: eu me escondo diante do espelho.
Outra, é quando eu por exemplo diante do espelho tento calcular o meu encontro com Carol e penso
como vou me portar durante esse encontro. Em todo caso o espelho pressupde o préximo passo, o
espelho é uma etapa. Passado por essa etapa, eu continuo vivendo. E vocé€, no seu caso, faz o
espelho ser o fim. Depois disso o espelho ndo te leva para lugar nenhum. Nesse caso, o espelho para
vocé é como um confessiondrio, digamos. Vocé comeca a chorar, mas vocé ndo tem reflexo, nesse
exercicio vocé tem parceiro (o seu parceiro que é o espelho e vocé precisa considerar isso), que fica
com pena de vocé. E nés gostamos

quando alguém tem pena de nés. N6s gostamos de reclamar. A metade da histéria de sedugdo de
uma mulher para um homem ¢é construida a base disso: “Ah, estou tdo mal, estou sé e estando com
vocé, por um instante me senti bem”. Espera ai, mas o que que eu quero? E qual é minha acdo
interna entdo nessa situacdo? Externamente eu estou toda coitadinho, mas porque vocé estd
reclamando todo tristinho e sua mao esta 1a? Ah, ndo sei, casualidade...risos...

E isso. Esse é um grande problema e nds vamos voltar naquela mesma frase de Maria Knebel:
“Quem chora ¢ o publico. O ator ndo chora. O ator tem que segurar as lagrimas, e ele segura de tal
forma, que passa suas emocdes para 14, para o publico. Mas se essa emogdes giram no palco,
somente entre vocés atores que estdo no palco, entdo temos que fechar as cortinas e olhar para o
publico e falar: vocés podem ir para casa. Af ficam 14 vocés dois.

Consideracdes finais do professor: o sistema de Stanislavski ele desenvolveu para certos atores
especificos de uma certa época. Tudo tem que estar ligado com o periodo, com quem ele estava
trabalhando. Sem esses dados, ndo fazemos a interpretacdo correta de seus ensinamentos. SO
podemos falar de Stanislavski trazendo-o para nossa época, nosso contexto. O Sistema dele s6
ficard mais proximo se vocé vai entender mora no quarto vizinho e v&é a mesma coisa que vocé. E
pensa sobre um assunto. Como hoje no palco podemos falar sobre um individuo ou mudangas no
sistema dele. Entender significa sentir. Entdo o ator deve ser um bobo, um louco? Nao,Stanislavski
ndo estd falando disso. Ele diz que o ator deve calcular, tem que analisar,

pensar, sair do palco, verificar e no momento quando ele ja estd confortdvel, esta se sentindo livre
no palco, entdo ele entendeu tudo. Nao retiramos etapa de andlise, de leitura, ndo. S6 que essas
etapas entram dentro de um grande processo. E Stanislavski era uma pessoa comum, ele ria, achava
as coisas engracadas, ele brincava durante os ensaios.
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3. Listagem dos exercicios realizados na oficina
O Sistema de Stanislavski: elementos bdsicos do treinamento do ator

Ministrante: Mikhail Chimachenko
Outubro de 2010, Belo Horizonte, Brasil.

1. Reacio as palmas

- Os alunos colocam-se de frente para o professor e viram-se de costas.

- O professor bate palmas.

- Os alunos devem bater palmas juntos, reagindo as palmas do professor;

2. Aquecimentos corporais

A.Alongamento de marionetes

- Os alunos devem se deitar no chio, de
barriga para cima;

- Imaginar que um fio no deddo direito
puxando-o para o alto e ir levantando a perna
até o limite, entdo imagina-se que corta-se o
fio e a perna despenca;

- Imaginar e realizar o mesmo com outras
partes do corpo.

B. Brigar e correr

- Sentados, de frente para o professor, os
alunos devem tentar atingi-lo (imaginar) com
os punhos fechados, com socos - BRIGAR;

- Deitados, de barriga para cima, os alunos
devem levantar as pernas e correr - CORRER;

- Entdo, o professor dd os comandos que os
alunos devem executar: brigar, correr, correr,
brigar, correr etc.

C. Estatuas

- Em pé, cada um deve escolher duas estdtuas
para fazer com o seu corpo;

- Deve-se fazer a trajetéria de uma estdtua
para outra, primeiro de modo bem devagar em
estacato, depois em movimento continuo;

- E escolhida uma pessoa para ficar de fora do
exercicio;

- Os alunos devem mudar de uma estatua para
outra, muito, muito devagar, de modo que a
pessoa que esta de fora observando, ndo possa
perceber;

- Quando o observador v€& qualquer
movimenta¢do, a pessoa deve reiniciar o

D. Nocao de ritmo e tempo
- Alunos deitados no chéo;

- Devem levantar em 10 tempos, através de
batidas dadas pelo professor mantendo a
mesma  velocidade até  levantaram-se
completamente;

- O movimento de subida deve ser, num
primeiro momento, continuo;

- Em pé, devem descer até ficarem deitados
em 10 tempos;

- Repetir o exercicio em 5, 3 e 1 tempo;

- Repetir o exercicio em movimento estacato
(ou seja, ndo é continuo, a cada batida, tem-se

171




exercicio.

uma quebra, um ponto).

E. Pique corrente

- E um pega-pega no qual quando um pega o
outro, eles se unem e vio formando uma
corrente até que todos sejam pegam;

- Apenas as pontas da corrente podem pegar
um novo elo.

F. Circulo

- Em pé, imagina-se um circulo ao redor de si
mesmo;

- Pulando de um pé sd, deve-se desenhar o
circulo primeiro com um pé e depois com o
outro.

G. No enroscado
- Em duas rodas, uma dentro da outra, em pé;

- A roda do meio deve se enroscar, se enrolar
em 30 segundos, enquanto as pessoas da roda
de fora devem permanecer com os olhos
fechados;

- Em seguida, a roda de fora deve tentar
desenrolar a roda do meio;

- Repete-se o exercicio invertendo-se as
funcdes das rodas.

H. Tempo/ritmo

- Em pé, espalhados pelo espago, os alunos
devem correr sem se bater;

- O espaco vai sendo diminuido enquanto que
a velocidade da corrida deve aumentar sem
que se encoste em ninguém até os limites;

- Ao pararem, pedir para perceberem seu
estado corporal: isso é o RITMO. O TEMPO
€ o que estd fora e o ritmo € aquilo que estd
dentro.

I. Corridas

- Os meninos fazem uma corrida em que
podem movimentar-se apenas em 3 apoios €
sempre devem alternar esses apoios;

- As meninas fazem uma corrida em que sdo
colocadas em duplas, como gémeas siamesas,
para correr e nao podem desgrudar-se.

J.Verbos

- Em pé, os alunos devem pular, em seguida,
enrolar, em seguida, girar, em seguida curvar,
em seguida, empurrar;

- Os alunos devem pular e girar e curvar;

- Pode-se ir mudando as combinacdes verbais.

L. Pega-pega do Gorila

- E um pega-pega comum, a diferenca é que
quando a pessoa é pega ela deve gritar e bater
no peito como se fosse um gorila e entdo sair
para pegar a proxima;

- Numa segunda vez, repete-se 0 jogo com a
diferenca de que, quando uma pessoa ¢é pega,
ela ndo pode ser pega novamente;

- O jogo s6 termina quando todos forem
pegos.

M. Parafuso

- Em pé, girar a cabega trés vezes para um
lado e depois trés vezes para o outro;

- Fazer o mesmocom os ombros, cintura,
joelho e pés;

- Quando uma parte do corpo estd sendo
girada, o resto deve permanecer parado;

- Em seguida, deve-se girar, como um
parafuso que esta sendo parafusado, todas as
partes do corpo, sempre comec¢ando pelas
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extremidades, ou seja, pela cabeca ou pelos
pés.

N. Pega-pega das costas

N

- E um pega-pega no qual todos devem estar
posicionados em pé, com a base das pernas
mais aberta e protegendo suas costas, pois
aquele que € tocado nas costas, perde o jogo.

0. Aquecimento individual

- De quatro, fazer as posi¢des de cachorrinho
(bumbum empinado) e gatinho (coluna
curvada para dentro);

- O professor deve ir aumentando a
velocidade.
P. Aquecimento individual Q. Massa de pao em dupla

- Deitados no chio, erguer a perna direita até
“encostar o deddo do pé na lua”;

- Erguer a perna e o braco direito até
“encostar a mdo ¢ o pé na lua”.

- Em duplas, um deita-se e o outro o amassa,
puxa, torce, estica (como se fosse um boneco
de argila). Em seguida, inverte-se.

R. Cerca viva para meninas

- Meninos colocam-se lado a lado, um de
frente, outro de lado e assim por diante, com a
base das pernas abertas;

- Meninas tém que, uma a uma, passar por
entre as pernas dos meninos;

- Depois que passa a cabeca e os ombros, os
meninos podem dificultar e prender o corpo.

S. Tinel para meninos

- Meninas ficam de quatro, formando um
tinel, alternadas, pelo qual os meninos devem
passar;

- Ao entrarem no tiinel, tendo passado cabeca
e ombros, as meninas devem cair com 0O Seu
peso em cima deles, para dificultar sua saida.

3. Exercicio de forma e criatividade
- Em pé, imagina-se um quadrado ao redor de
Si;

- Pular para cada canto desse quadrado
tentando fazer sempre uma trajetéria diferente
para o préximo canto;

- Objetivo: conseguir encontrar 30 trajetdrias
diferentes.

4. Exercicio de dinAmica mental

- Deve-se marcar um minuto no relégio e
nesse tempo somar mentalmente 2 + 2 =4 + 4
= 8, e assim sucessivamente;

- Pode-se fazer o mesmo comecando-se com
outros nimeros primos;

- Deve-se praticar para se obter uma boa
dindmica mental e memoria.

5. Exercicio de coordenacio e ritmo
- Em pé, os alunos devem contar até 20
juntos;

- Em seguida, utilizando o mesmo ritmo
sugerido pela contagem dos alunos, eles

6. Precisao, agilidade e reacao
- Em pé, os alunos devem se colocar juntos
em um lado da sala, encostados na parede;

- Um lado da sala se chamara PAREDE, outro
lado JANELA, outro lado PORTA e outro
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devem contar até 20 da seguinte forma: se o
nimero € divisivel por 2, deve-se levantar o
braco direito; se o nimero é divisivel por 3,
deve-se levantar o braco esquerdo; se o
ndmero € divisivel por 5, deve-se dar um pulo
e se o niimero é divisivel por 6, deve-se bater
palmas.

lado (o que estd o professor) o nome do
professor;

- O professor verbaliza os nomes dos lados e
os alunos devem se dirigir aos lados dos
nomes correspondentes;

- A ordem e o ritmo devem ir variando;

- A medida que cada lado da sala é
verbalizado, o conjunto de alunos desloca-se
no espaco dirigindo-se para outro lado.

7. Movimentacio silenciosa
- Cada aluno tem uma cadeira;

- As cadeiras devem ser colocadas em semi-
circulo no meio da sala, milimetricamente
eqiiidistantes, de maneira silenciosa;

- O tempo de execucdo desse exercicio no
inicio nao é controlado, no entanto, espera-se
que ao ser repetido, vd ficando cada vez
menor.

8. Mover-se nas cadeiras

- Apés as cadeiras terem sido colocadas
silenciosamente na posi¢cdo adequada, os
alunos devem sentar-se nelas;

- Sentados, os alunos devem mover-se para
cadeira da direita primeiro em 10 tempos,
depoisem 5,3 e 1.

9. Relaxamento
- Deitados, de barriga para cima;

- Tenciona somente parte dos bracos até o
cotovelo, relaxa;

- Tenciona bragos até o ombro, relaxa;
- Tenciona pernas, relaxa;
- Tenciona corpo inteiro, relaxa;

- O professor conta até 10 para que os alunos
vao se levantando e estejam prontos para dar
inicio aos trabalhos

10. Alongamento e forca

- Sentados, os alunos juntam-se em roda
levando os pés ao centro, devem colocar as
pernas direitas sobre as pernas esquerdas;

- Devem tentar levantar a perna esquerda
enquanto com a perna direita, comprimem a
perna esquerda do outro colega.

11. Exercicios de memorizacao

A.- Em roda, em pé, os alunos devem
se olhar bem atentamente;
- Todos devem fechar os olhos e o professor
escolhe um e pede para que ele va falando
quem esta a sua direita, e depois, e depois até
chegar no aluno que esta falando novamente;

B.- Em duplas, durante 30 segundos, os
alunos devem falar tudo o que puderem sobre
si para o outro;

- Em seguida, o professor distribui as duplas
em duas filas e comeca a fazer perguntas aos
alunos: em que andar seu par mora? Que
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- Num nivel mais dificil, pode-se solicitar que | musica ele gosta?
um dos alunos, de olhos fechados, va falando _
os nomes alternadamente, ou de dois em dois, | - S¢ as pessoas questionadas ndo souberem

ou um a direita e depois outro a esquerda etc... responder, dd-se novamente um tempo de 30
segundos para que as duplas se conhecam;

- Segue-se com as questdes, sempre
aprofundando-as, até que as respostas
comecem a surgir.

C.
- O professor pede que os alunos se observem muito atentamente;

- Em seguida, pede que o grupo forme uma diagonal em 30 seg., na qual os alunos devem
colocar-se do mais alto para o mais baixo;

- O professor deve retirar um aluno da fila quedeve observar se a ordem (do maior para o
menor) esta correta e nao estando, arruma-la. O aluno deve voltar para fila entdo;

- O professor retira outro aluno da fila, coloca-o de costas para os outros e lhe faz algumas
perguntas sobre os detalhes da roupas, ou quem estd do lado de quem...

- Apés essa inquisi¢do, o professor pede que todos digam suas idades e se reorganizem
novamente em fila agora do mais velho para o mais moco e repetir o exercicio.

12. Ocupacao espacial
- O espago € composto por quatro dimensdes: superficie, profundidade, largura e altura;

- Individualmente, pede-se aos alunos que ocupem o menor espaco em termos de superficie,em
seguida, de profundidade, altura e largura;

- Em seguida, o menor espaco, levando-se em conta todas as dimensoes;
- Em seguida, se refaz tudo coletivamente;

- Em seguida, se refaz tudo objetivando ocupar o maior espago.

10. Jogos com bola B.

A.
- Jogar a bola em roda, falando os nomes, sem

- Em roda, em pé, os alunos devem jogar a | repetir, seguindo o ritmo de uma misica
bola um para o outro dizendo o nome para | colocada pelo professor
quem estdo jogando-a;

- Nenhum nome pode ser repetido;

- Quando a primeira rodada de nomes termina,
o professor deve colocar mais uma bola e
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depois mais uma.

C. Jogo com bola no espaco

- Andando pelo espago, cada um deve ter 5
objetivos que o leva a determinado lugar da
sala;

- Uma bola-bomba é colocada em acdo: ela
deve estar sendo jogada enquanto percorre-se
a trajetéria dos cinco objetivos e de maneira
alguma, a bola pode cair no chao.

D.

- Em roda, em pé, os alunos devem jogar a
bola uns para os outros;

- Ao jogar a bola, deve-se falar o nome da
pessoa para quem estd jogando enquanto a
bola estd sendo jogada;

- A pessoa que recebe a bola, deve dizer “eu”,
dar um giro e jogar para préxima pessoa;

- Isso deve ser feito levando-se em conta uma
musica triste que deve estar tocando num
aparelho de som;

- O jogo, em contraponto com a musica, deve
ser alegre e quente.

13. Jogo do guarda-costas

- Em duplas; um deve caminhar de olhos
fechados e o outro deve ser seu guarda-
costas, mas pode encostar nelesomente 4
vezes, na quarta, a dupla esté fora do jogo.

14. Deslocamento espacial

- Os alunos devem agrupar-se em pares,
formando uma fila reta no meio da sala, onde
um se coloca de costas para o outro;

- Cada um deve dar dois passos para frente e
depois dois passos para tras;

- Repetir com 7 passos, S e 1.

15. Simultaneidade das acoes

- Em pé, os alunos devem chamar, através de
gestos com o corpo, uma pessoa qualquer da
sala;

- Depois devem expulsar;
- Depois devem fazer carinho;

- Em seguida, devem executar as trés acdes
simultaneamente.

16. Movimentacio em conjunto

- Em pé, de frente para o professor, que com
sua mao, deve guiar o grupo de um lado para o
outro, para frente e para trds, de acordo com
sua criatividade;

- Quando a mio do professor retornar ao
mesmo lugar que partiu o grupo deve estar
também no mesmo lugar de partida.

17. Simultaneidade de a¢oes

- Em pé, os alunos devem escrever com a
mao direita seu nome, com a mio esquerda a
cidade em que nasceram e com a barriga, o

18. Exercicio de concentracio

- Em roda, em pé, os alunos devem contar até
30;
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nome de sua mae;

- Fazer o mesmo exercicio com outros nomes
em duplas, sendo que a dupla tem de
conseguir ler o que estd sendo escrito.

- Cada numero deve ser falado somente por
uma tnica pessoa;

- Quando duas ou mais pessoas falam o mesmo
nimero, a contagem deve reiniciar do 0.

19. Exercicios de tempo-ritmo
A. A banda

- Os alunos devem ser divididos em grupos de
4 ou 5 pessoas;

- Cada um deve escolher, entre os objetos
disponiveis na sala, um para que seja seu
“instrumento”;

- O grupo, de posse com seus instrumentos e
regido por um de seus integrantes, deve criar
uma musica.

C.

- O grupo deve dividir-se e posicionar-se em
duas linhas, uma de frente para outra, com uma
boa distincia entre elas;

- As pessoas, seguindo sua linha, sem
desalinhar, devem entdo caminhar em 10
tempos (marcados com palmas pelo professor)
primeiro de frente, depois de um lado, do outro
e por ultimo, de costas;

- O professor vai batendo as palmas e quando
estiver em 5, as duas linhas devem estar
encontradas, formando uma unica linha;

- Assim também em 15, 25 e 35;

- Nos tempos o, 10, 20, 30 e 40 devem haver
duas linhas iguais as primeiras linhas
formadas;

- O exercicio deve ser executado até que o
grupo consiga minimamente cumprir Seus
objetivos com precisao.

B.

- Em roda, em pé, um atrds do outro, devem
andar no mesmo ritmo, mantendo as distancias
de um em relacio ao outro;

- Em seguida, caminhar com a ponta dos pés,
depois com os calcanhares, depois com as
bordas internas e por ultimo, com as bordas
externas;

- Caminhar juntos, no ritmo imposto por
palmas que o professor dard, passando pela
sequéncia criada: pé, pé, calcanhar, calcanhar,
borda interna, borda interna, borda externa,
borda externa;

- O professor deve ir aumentando o ritmo das
palmas.

D.

- Em roda, o professor deve atribuir em ordem
naroda, umnimerode 1 a4 a

cada integrante;

- As pessoas de nimero 1 devem bater palmas
juntas numa velocidade mediana (este serd o
tempo base);

- As pessoas de nimero 2 devem bater palmas
duas vez mais rapido;

- As pessoas de nimero 3 devem bater palmas
duas vezes mais devagar do que as pessoas de
ndmero 1;

- As pessoas de nimero 4 devem bater palmas
4 vezes mais rapido do que as pessoas de
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ndmero 1.

- Depois que todos ja estdo confortdveis em
sua execugdo, a roda é dispersa e a mesma
miusica deve ser mantida andando-se pelo
espaco.

E.

- Neste exercicio € necessdrio que esteja tocando uma musica;

- Em roda, em pé, primeiramente as pessoas devem passar uma palma de uma para outra (como
se passa uma bola num jogo de bola), falando o nome da pessoa para quem a palma estd sendo
passada e considerando a musica que estd sendo tocada;

- Em seguida, repete-se 0 mesmo exercicio, mas sem musica e com duas novas regras: nao pode
passar palma para alguém que ja recebeu e a velocidade do jogo deve ir aumentando;

- Em seguida, a palma deve ser passada lentamente lado a lado, seguindo o sentido direito da

roda;

- Simultaneamente, no outro sentido da roda, deve-se pular com um pé e depois com o outro,
como se “‘um ratinho estivesse querendo passar entre nossos pés”;

- Em seguida, repete-se essa parte do exercicio, mas a partir da segunda rodada, deve-se ir

aumentando somente a velocidade das palmas.

20. Exercicios de percepcio
A. Stanislavski

- Sentados, primeiro deve-se, de olhos
fechados, imaginar que tem um vela na sua
frente. O professor deve perguntar porque essa
vela € importante para o aluno, se ela estd

acesa ou apagada;

- Imaginar, sob a perspectiva do toque, uma
moeda. O professor deve fazer perguntas ao
aluno para estimula-lo;

- Imaginar, sob a perspectiva do cheiro, um
perfume. O professor deve

- Imaginar, sob a perspectiva do paladar, um
limdo. O professor deve fazer perguntas ao
aluno para estimula-lo;

B.

-Em roda, um dos alunos deve ser colocado no
centro;

- Os demais devem inventar uma histdria
envolvendo o aluno que estd no centro da
roda, na qual essa pessoa € um amigo ou

inimigo;

- A pessoa que estd no centro entdo, somente
através dos olhares e de comprimentos: “Ol,
como vai?”, tem de discriminar quais sdo seus
amigos e quais sao seus inimigos;

- Este aluno deve colocar os amigos de um
lado e os inimigos de outro;

- Depois de todos terem sido selecionados, o
professor fala para que ele mate seus inimigos
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- Imaginar, sob a perspectiva da audicdo, uma
musica. O professor deve fazer perguntas ao
aluno para estimula-lo;

- Em seguida, o professor pergunta aos alunos
quais foram as lembrancas mais vivas, mais
reais.

e no momento da morte, o escolhido como
inimigo deve revelar se era mesmo inimigo ou
era um amigo;

- Com os amigos, pede para que o aluno os
abrace e no momento do abraco, aquele que
ndo for amigo, deve revelar-se.

C.

- Trés pessoas colocam-se de costas para
turma ao fundo da sala;

- Uma pessoa do grupo maior deve escolher
uma das trés e chama-la: “Ei”;

- Entre as pessoas que estdo de costas, uma
estd sendo chamada, deve perceber e virar;

- No que a pessoa consegue perceber que estido
a chamando, ela volta para o grupo grande e a
pessoa que estava chamando por ela junta-se
aos outros dois.

D. Michael Chechov

- Em pé, dispersos pelo espaco, os alunos
devem ir reagindo;

- O professor deve falar para os alunos: “Seus
pés estdo numa chapa quente, que vai ficando
cada vez mais quente. Seus pés estdo doendo
muito, mas vocé vai fazer um teste para uma
peca e as pessoas com pés doendo ndo vao
passar. Entdo, ande, va para o teste. Mas, antes
de comecar o teste, vocé entra numa salinha
que ninguém esta vendo.”

E.

- Uma menina € colocada entre dois meninos
que estdo sentados em duas cadeiras;

- Os meninos devem chama-la, dizendo que
precisam muito dela;

- Ela deve escolher para qual lado ela vai.

F.

- Em pé, de costas para o professor, que deve
bater palma e os alunos devem perceber de
que lado, de que posicao, estd vindo o som.

G.

- Os alunos devem se posicionar em duas filas, uma de frente para outra;

- Uma pessoa deve ficar no meio das filas, com os olhos fechados;

- Uma fila deve chamar a pessoa somente com gestos corporais, sem a fala;

- A outra fila, também somente com gestos corporais, deve expulsar a pessoa;

- O objetivo do exercicio é que a pessoa que estd no meio consiga perceber qual € o grupo que

estd a chamando e siga em direcdo a ele.

- Depois, com outra pessoa ao centro, o0 mesmo exercicio deve ser repetido somente com 0

olhar.
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21. Exercicio de criatividade

- Os alunos devem se colocar em duas filas,
frontalmente;

- O primeiro de uma das filas deve caminhar
até a outra fila, trocando de lugar com o
colega;

- O préximo a repetir esse trajeto ndo pode
caminhar, tem de fazer algo diferente, por
exemplo, dar saltos;

- O terceiro a fazer esse trajeto tem de fazer
algo que ainda nao foi feito e assim por diante
até o ultimo aluno.

22. Exercicio para peca Romeu e Julieta

- As meninas devem ficar no fundo da sala em
linha, em pé;

- Os meninos ficam na outra ponta da sala,
também em linha, mas sentados;

- As meninas devem correr com o objetivo de
chegar o mais perto possivel cada uma de um
dos meninos, mas sem encostar nele, e entdo
parar, olho no olho;

- Em seguida, é feito o mesmo exercicio com
0S meninos.

24, Circulos de atencao
A. Audicao

- Em roda, sentados, com os olhos fechados,
devemos ouvir somente o que tem na roda;

- Em seguida, os sons da sala;

- Em seguida, os sons de 14 de fora.

B. Visao

- Em roda, sentados, devemos observar

somente o que tem na roda;
- Em seguida, a sala;

- Em seguida, fora da sala.

25. Confianca — carregamentos

- Primeiramente, uma pessoa € colocada no
chdo, deitada, de barriga para cima e deve
permanecer durante todo o exercicio de olhos
fechado;

- Os demais integrantes do grupo carregam
essa pessoa e a suspendem o mais alto que
puderem;

- Giram a pessoa no alto e entdo colocam-na
novamente no chéo;

- Tudo deve ser feito com muito cuidado,
precisdo e tranquilidade;

- Numa segunda vez, o grupo € dividido em
dois e em cada grupo havera uma pessoa a ser
carregada;

- Através dos mesmos procedimentos, cada

26. Jogo do assassino na cidade
- Em pé, em roda, de olhos fechados;

- O professor escolhe aleatoriamente e toca
nos ombros de 1, 2, 3 ou até 4 assassinos
dependendo do numero de alunos que
estiverem jogando;

- Primeiramente, somente os assassinos abrem
os olhos e verificam quem sdo seus parceiros;

- Entdo, o professor diz: “E hora da cidade
acordar!!”, todos devem abrir os olhos, sair
andando pela sala e o jogo se inicia;

- O assassino, para matar sua vitima, deve
piscar, sem que ninguém mais além da prépria

vitima perceba;

- A vitima, ao ser atingida pela piscadela, deve
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grupo carrega uma pessoa, a gira no alto e
entdo caminham um em dire¢do ao outro para
que, ainda no alto, as pessoas carregadas
sejam trocadas pelos grupos.

caminhar 4 passos e s6 entdo cair;

- Se no ato de assassinar alguém, outra pessoa
ver, essa segunda pessoa deve parar o jogo e
falar que descobriu quem € o assassino;

- Se ela estiver correta, 0 assassino sai do jogo,
mas se ela ndo estiver correta, entdo ela sai do

jogo.

27. Jogo do espelho (Stanislavski)
- Em duplas, espalhados pelo espaco;
- Uma das pessoas da dupla serd o espelho;

- A outra, deve se lembrar de um
acontecimento muito triste e ou muito feliz
que teve em sua vida e deve imaginar que isso
acabou de acontecer e entdo, ela esta indo
olhar no espelho;

- O exercicio se inicia quando a pessoa chega
no espelho e entdo fica olhando para ele,
quando o espelho achar que entendeu a
histéria, deve falar alguma coisa no ouvido da
pessoa;

- O exercicio s6 deve terminar quando todos
os espelhos terminarem;

- Em seguida, o professor faz perguntas para
aqueles que foram os espelhos: ‘“vocés
entenderam o que aconteceu?”’e também para
os outros: “Porque vocés estavam indo para o
espelho? Qual era seu objetivo?”

28. Exercicio de preparacio do ator
(Stanislavski)

- Duas pessoas sdo escolhidas para fazer o
exercicio, os demais devem apenas observar;

- Uma pessoa serd o nimero 1 e a outra, o
numero 2;

- O numero 1 sai da sala;

- Escolhemos para o nimero 2 uma tarefa, por
exemplo, beber dgua da garrafinha que estd na
sala;

- O nimero 2 terd de convencer o nimero 1 a
cumprir essa tarefa;

- O ndmero 1 entra na sala entdo, deve fazer
coisas, conversar com o numero 2, mas de
modo algum pode cumprir essa tarefa (que ele
ndo sabe qual é);

- O jogo termina quando o nimero 2 consegue
com que o nimero 1 cumpra a tarefa ou
quando o nimero 1 descobre qual € a tarefa
que ndo pode executar.

29. Exercicio de expressio e imitacio

- Os alunos devem se posicionar em fila,
sendo que o segundo estard de costas para o
primeiro, o terceiro de costas para o segundo e
assim por diante;

- O primeiro da fila vira-se para o segundo
fazendo uma careta com o corpo inteiro;

- O segundo deve copiar a forma corporal

30. Improvisacao (em duplas)

- Nesse exercicio, dois atores devem “subir ao
palco” enquanto os demais formam a plateia
para assisti-los;

- O texto do ator nimero 1 é dizer NAO,
enquanto o texto do ator nimero 2 é SIM;

- Eles ndo podem falar outras palavras além
dessas e devem improvisar uma cena a partir
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rigorosamente € em seguida, virar-se para o
terceiro com uma nova careta.

do didlogo com elas;

-Pode-se sugerir outros bindmios.

31. Exercicios de trabalho com a peca
A. - Os alunos ficam todos juntos, em pé;

- O professor pede que um a um, eles vao a
frente e completem “Eu ndo gosto de...”;

- O espaco ocupado pela pessoa que fala
nunca pode ficar vazio;

- E preciso cumprir a tarefa com agilidade e ao
terminar de falar, ir correndo para o outro lado
da sala;

- Quando todos os alunos chegarem no outro
lado da sala, um a um novamente, vai a frente
e diz “Eu gosto de...” ;

- Em seguida, o professor comeca a sugerir
temas para pautar a fala dos alunos. Por
exemplo: comida;

- Em seguida, comeca a sugerir temas que
tenham a haver com o universo da pecga;

- Ap6s algumas rodadas, pede que dois alunos
se retirem do jogo;

- Esses alunos vao anotar tudo o que grupo for
falando durante o jogo;

- Ap6s mais algumas rodadas, o professor para
0 jogo e pede aos alunos que estavam
anotando que leiam o que conseguiram
escrever.

B.

- Em roda, sentados,
os alunos devem
contar a histéria da
peca toda, sendo que
cada um s6 pode falar
uma frase e quando
terminar a roda, a
histéria  deve ter
chegado ao fim.

(Desde o inicio da
primeira frase dita
pelos  alunos em
interpretacdo ao texto,

o professor deve
inquiri-lo  sobre o
porqué daquele

acontecimento.)

C.

- Construir com o
préprio corpo um
boneco de algum dos
personagens da
histéria que deve
conter um gesto e
uma frase. Nessa
tarefa, &  preciso
perguntar-se: o que €
mais importante
dentro desse
personagem? E
preciso considerar
que o  principal
objetivo do criador do
boneco € vendé-lo,
entdo qual é a sua
principal tarefa? Vocé
deve gostar do
boneco e ser capaz de
memoriza-lo. 0O
brinquedo deve
provocar um  riso
histérico na plateia.

D.

- Encontrar no texto tudo o que se sabe sobre
as personagens antes de comecar a pega € 0O
que elas contam depois.

E.

- Contar as circunstdncias propostas da pega a
partir do ponto de vista de cada personagem e

do diretor.
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