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RESUMO

PADILHA, Priscila Genara. A Conquista da Vida na Cena pelo Sistema de Stanislavski e o
Processo Experimental de O Homem, a Mulher, o Passaro e a chave. 2016. Tese (Doutorado
em Teatro — Area Teorias e Praticas do Teatro) — Universidade do Estado de Santa Catarina.
Programa de Pds-Graduagdo em Teatro, Floriandpolis, 2016.

Esta tese aborda o Sistema de Stanislavski como uma base de sustentacéo da arte da atuacéo e
da encenacdo teatral. O Sistema é aqui tratado como um espaco de principios moventes,
capazes de gerar poténcias de vida cénica. Esse conhecimento é compreendido como forma de
possibilitar ao/a ator/atriz a conquista de sua vivéncia na cena pela criacdo de acGes fisicas
reais, independentemente da proposta estética da encenacdo. Na tentativa de problematizar as
compreensdes que relacionam o Sistema de Stanislavski a estética realista, mas também a
forma dramaética, um processo criativo, pedagdgico e investigativo foi realizado. Para a
montagem, foi escolhida uma dramaturgia que a primeira vista parece avessa a aplicabilidade
dos principios stanislavskianos. O Homem, a Mulher, o Passaro e a chave é, pois, resultado
dessa pesquisa pratico-tedrica, que teve como material textual Descricdo de Imagem, de
Heiner Mller, e como forma de operar a poética do espetaculo, o Sistema de Stanislavski.

Palavras-chave: Sistema de Stanislavski, Atuacdo Teatral, Encenacdo Teatral, Vivéncia,
Acdo Fisica, Heiner Muller



ABSTRACT

PADILHA, Priscila Genara. Achieving Life on the Stage by means of Stanislavski System,
and the Experimental Process of The Man, The Woman, the Bird and the key. 2016. Thesis
(Doctorate in Theater — Area: Theater Theories and Practices) — Universidade do Estado de
Santa Catarina. Graduate Program in Theatre, Florianopolis, 2016.

This thesis approaches the Stanislavski System as a basis to support the art of acting and
staging. The System is here regarded as a space of moving principles that are able to generate
forces of scenic life. Such knowledge is understood as a way to enable the actor or actress to
achieve his or her experience on the stage through the creation of real physical actions,
independently on the aesthetical proposal of the staging. In an attempt to problematize the
understandings that have related the Stanislavski System to the realistic aesthetics, but also to
the dramatic form, a creative, pedagogical, investigative process was carried out. For the
theatrical production, we chose a dramaturgy that at first glance seems to be opposed to the
applicability of Stanislavski’s principles. The Man, the Woman, the Bird, and the key has
resulted from this theoretical-practical research that had Description of a Picture by Heiner
Muller as textual material, and the Stanislavski System as a way to run the poetics of the
theatrical spectacle.

Keywords: Stanislavski System, Dramatic Action, Staging, Experience, Physical Action,
Heiner Muller
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INTRODUCAO

O que fazemos com o que nos foi deixado? Partimos dessa pergunta para introduzir o
pensamento que aqui tenta ser desenvolvido sobre o Sistema de Konstantin Stanislavskit
(1863-1938). Para desdobra-la nas questdes que nos interessam, perseguiremos a busca de
Stanislavski no desenvolvimento de principios para a arte da atuacdo, suas zonas de sombra e
os lugares alcancados pelo mestre russo e seu legado. Para isso, trilharemos um caminho que
tanto fala de uma tradicdo quanto tenta abrir espacos dentro dela para que seus elementos
possam ser evidenciados. Dessa forma, tentaremos colaborar com o repensar de alguns
equivocos que se ligaram ao Sistema de Stanislavski ao longo de seu desenvolvimento e que
permanecem em pé até os dias de hoje.

O problema que tentaremos enfrentar durante a escrita, ja o tendo enfrentado na
pratica, é a confusdo entre o Sistema, que ¢ uma metodologia de atuacdo, e a estética de
alguns espetaculos encenados por Stanislavski. Embora esse problema esteja aquietado e
resolvido para muitos/as profissionais do teatro, muito ainda se fala sobre o Sistema e sua
ligacdo com a estética realista. A despeito de a defesa do Sistema como base formativa para
o/a ator/atriz alcancar a vida na cena encontrar-se ndo s6 nos escritos do proprio Stanislavski,
mas também nos estudos de Maria Knébel® (2005), Gueorgui Tovstondgov® (1980), Elena
Vassina* (2015), Nair D'Agostini® (2007), Sharon Marie Carnicke® (2009), Franco Ruffini’

(2012) e outros/as, parece-nos necessario ainda investir nessa defesa.

1 Konstantin Serguéievitch Alexeiev, conhecido como Konstantin Stanislavski, foi um dos mais destacados
profissionais de teatro de seu tempo. E considerado um dos inauguradores do teatro moderno, e seu legado
permanece presente nas praticas teatrais ainda hoje.

2 Maria Osipovna Knébel (1898-1985) foi uma das maiores divulgadoras das Gltimas pesquisas desenvolvidas
por Stanislavski, a andlise da agdo, que em sua prépria abordagem ficou conhecida como Método da Anélise
Ativa. Suas obras mais conhecidas no Brasil sdo El Ultimo Stanislavski e Poetica de La Pedagogia Teatral.

3 Gueorgui Tovstondgov (1915-1989) foi ator e diretor e, por sua versatilidade, pdde incursionar pelos mais
diversos temas, géneros e estilos. Graduou-se no GITSa entre 1938 e 1946. Foi diretor do Teatro Bolshoi por
33 anos, fazendo dele uma referéncia nacional.

4 Elena Nikolaévna Vassina, pesquisadora e professora russa, formou-se na Faculdade de Letras da Universidade
Estatal de Moscou Lomondssov (MGU). Atualmente, é professora do curso de Letras Russas na Universidade
de S&o Paulo. Incluem-se em suas areas de estudos a literatura e o teatro russo.

°> Encenadora-pedagoga e pesquisadora teatral, formada pelo Instituto Estatal de Mdsica, Cinema e Teatro de
Leningrado (LGITMIK). Foi professora do Departamento de Artes Cénicas da Universidade Federal de Santa
Maria (RS) de 1985 a 2001; mestra com quem a autora da tese estudou o Sistema de Stanislavski entre os anos
de 1998 e 2001.

6 Sharon Marie Carnicke (1949-) é professora no departamento de Teatro, Lingua e Literatura Eslava na
University of Southern California (USC), internacionalmente conhecida como especialista no Sistema
Stanislavski para a formacgdo do/a ator/atriz e para atuacdo em cinema. Também dirige um laboratério
particular em Los Angeles para atores/atrizes profissionais na Gltima técnica de Stanislavski —a Analise Ativa.

7 Franco Ruffini (1939-) é professor de Artes Cénicas na Universidade de Roma I11. E um dos fundadores/as da
Escola Internacional de Antropologia Teatral (ISTA) e membro de seu quadro de pesquisadores/as. Depois de
estudar o século XVII e a Renascenca, especializou-se em teatro do século XX.
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Por que a ideia de uma ligacdo a priori de um sistema de atuagcdo com a estética
realista perdura? De onde vem esse desvio? Como atestar sua incongruéncia? Em que medida
0s principios propostos pelo Sistema de Stanislavski levariam a crer em seu suposto
casamento com o realismo cénico?

A empreitada que aqui nos propomos é dar forca as proposi¢des do Sistema de
Stanislavski; nesse sentido, ndo ha novidade nesta tese, pois tentaremos defender as
afirmacdes do préprio Stanislavski com respeito a pratica da atuacdo, o que também envolve
questdes da encenacdo. Desse modo, a importancia que pode ser dada a esta tese reside na
reafirmacdo do Sistema como poténcia para o trabalho no territério teatral e do que fazemos
com essa heranga.

N&o nos oporemos ao realismo, é necessario dizer, ja que ndo se trata de nega-lo em
pesquisas cénicas que partem do Sistema de Stanislavski, mas, pelo contrario, afirmar sua
validade como um modo de operar a poética do espetaculo, independentemente de suas
questdes estéticas.

E preciso dizer que, na dramaturgia e na literatura, o realismo e o naturalismo
surgem como tendéncias estéticas na segunda metade do século XIX na Europa, estendendo-
se também a outros paises. J& na encenacao e na atuacao, as experiéncias datam da virada do
século XIX para o XX, periodo que compreende a maturidade artistica de Stanislavski.

Ao termos de definir realismo e naturalismo no territério teatral, deparamo-nos com
um problema, de carater mais terminoldgico que conceitual. Ndo ha consenso entre os termos
aplicados: ha pesquisadores/as que diferenciam o realismo do naturalismo, ao mesmo tempo
em que ha outros/as que creem tratar-se de um mesmo conceito. Para estes/as ultimos/as, a
tentativa de mimetizar a realidade, caracteristica do realismo, seria no naturalismo agudizada
por um vinculo estreito com o cientificismo, a analise e o experimento. A titulo de exemplo
dessas diferentes concepgdes, acreditamos ser necessario ver como 0s/as pesquisadores/as
tratam o tema.

Para Margot Berthold (2001), realismo é o termo anglo-americano para aquilo que
era chamado de naturalismo na Europa. Patrice Pavis, em seu Dicionario de Teatro (1999),
separa 0s verbetes, mas, no momento de defini-los, diz ser dificil diferencia-los, ja que em
muitas obras ndo ha como demarcar limites. Marvin Carlson (1997) delimita as duas correntes
como distintas. Jean-Jacques Roubine (1998, 2003) apenas se referindo ao naturalismo,
desconsidera qualquer dessemelhanca. Para este pesquisador, s existe a estética naturalista,
com o cientificismo desdobrando-se em algumas obras de maneira mais evidente que em

outras. Por ora, trataremos de um par, ou seja, realismo/naturalismo, j& que 0 que nos
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interessa nessa/s escola/s é sua intengdo de reproduzir nos palcos a realidade, no intuito de
perseguir pistas do problema do par que nos interessa, a saber: Sistema de
Stanislavski/realismo.

O advento do realismo/naturalismo € decorréncia de uma reacdo ao romantismo e
trata, no teatro, tanto da escrita dramética quanto da encenacgdo e atuacdo. Na literatura, 0
maior expoente dessa tendéncia foi Emile Zola (1840-1902), e suas obras mais caras para essa
escola séo os artigos O Romance Experimental e O Naturalismo no Teatro (1880). Para Zola,
"0 romancista é feito de um observador e de um experimentador. Nele o observador apresenta
os fatos tal qual os observou, define o ponto de partida, estabelece o terreno sélido no qual as
personagens vao andar e os fendmenos se desenvolver” (1979, p.31). Suas concepcdes acerca
da literatura e do teatro sdo fortemente marcadas pela influéncia da ciéncia experimental e
pela teoria determinista® de Hippolyte Taine® (1828-1893). Ha a pretensdo de aproximar a arte
de uma "verdade" e a tentativa de reproducao da realidade.

Consideram-se como um dos principais marcos do naturalismo/realismo no teatro as
propostas de encenacio de André Antoinel® (1858-1943), fundador do Théatre Libre (1887),
sendo ele o primeiro encenador na acep¢do moderna do termo, destaca Roubine (1998).
Antoine propde uma encenacdo que possa aproximar-se da realidade, numa "ambicéo
mimética de um teatro que sonha com uma coincidéncia fotogréafica entre a realidade e sua
representacdo” (ROUBINE, 1998, p.24). O encenador francés também propde uma atuacéo
gue tenha no comportamento cotidiano seu parametro, rechacando o regime de clichés
caracteristico de algumas praticas teatrais de entdo. Carlson fala de uma tradicdo que se baseia
em padrdes. Para o pesquisador, André Antoine:

[...] segue essencialmente Zola ao preconizar um teatro baseado na verdade, na
observacdo e no estudo direto da natureza, denunciando o aprendizado tradicional

dos atores [...] Tal aprendizado enfatiza os tipos tradicionais, os gestos tradicionais e
principalmente a elocuc¢do tradicional (CARLSON, 1997, p. 273).

Aqui, ndo verticalizaremos essa discussdo, uma vez que ndo nos interessa aprofundar
estudos sobre uma ou outra escola estética. Como Stanislavski € marcado como um encenador

realista em algumas referéncias, mas também como naturalista em outras, seguiremos a

8 Teoria que pretende estudar e compreender a acdo humana por sua: "raca, momento e meio" (CARLSON,
1997, p.272).

® Hippolyte Taine foi um historiador, critico literario e pensador francés. Foi um importante representante do
Positivismo Francés do século XIX. O Método de Taine consistia em fazer histéria e compreender o homem
a luz de trés fatores determinantes: meio ambiente, raca e momento histdrico. Essas teorias foram aplicadas
ao movimento artistico realista.

10 Ator, autor, diretor de teatro, cineasta e critico francés, considerado o inventor da moderna mise en scéne na
Franca e um dos pais do naturalismo no cinema.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Hist%C3%B3ria
https://pt.wikipedia.org/wiki/Determinismo
https://pt.wikipedia.org/wiki/Meio_ambiente
https://pt.wikipedia.org/wiki/Ra%C3%A7a
https://pt.wikipedia.org/wiki/Hist%C3%B3ria
https://pt.wikipedia.org/wiki/Realismo
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reflexdo usando o termo realismo, mesmo quando aparecer, nas citacOes, 0 termo
naturalismo.

Stanislavski, ao final do século XIX, comeca a investigar os principios que regeriam
a arte da atuacdo e, a partir de 1906, passa a sistematiza-los em um complexo metodoldgico.
Tais principios criariam para o/a artista as condi¢des para a conquista de a¢des psicofisicas,
que devem ser vivenciadas em cena como uma potente realidade. Nessa concepgéo, a ficcao,
para ser crivel, tem de tornar-se uma realidade possivel no aqui-agora.

A corrente simbolista na dramaturgia e sua absorcdo pela encenagdo colocam
problemas a Stanislavski, que decide criar laboratorios para que essa linguagem possa ser
pesquisada, longe das preocupacdes de um teatro institucional e de suas demandas de
repertorio. Nesses espacos, chamados Estudios Teatrais, novas abordagens estéticas eram
investigadas, a0 mesmo tempo em que eram experimentados na pratica 0s principios
organicos do Sistema de Stanislavski. Nos Estudios, experiéncias importantes com formas
ndo alinhadas ao realismo, como as de Vsevdlod Meyerhold! (1874-1940) e Evgueni
Vakhtangov®? (1883-1922), sdo realizadas. Nesse sentido, destacamos a montagem de A
Princesa Turandot, encenada por Vakhtangov.

Ao mesmo tempo, nesse inicio de século, cria-se uma tradicdo em torno das
pesquisas de Stanislavski, e seu conhecimento passa a ser difundido por seus/suas
herdeiros/as e parceiros/as, ndo s6 na Russia (e depois URSS), mas também na Europa, EUA
e, mais tarde, na América Latina. Abordagens sdo criadas para se trabalhar com o Sistema de
Stanislavski, e alguns desvios desse conhecimento sdo promovidos. Curioso é notar que,
mesmo com as afirmativas de Stanislavski na defesa do Sistema como uma base formativa
para o/a artista cénico/a criativo/a, esses desvios perduraram, atravessando a RUssia e
posterior URSS, chegando ao EUA, onde uma perspectiva especifica foi criada, o chamado

Método de Lee Strasberg™ (1901-1982). A perspectiva latino-americana é fortemente

1 Karl Fiodor-Kasimir (Vsevolod Emilievich) Meyerhold foi ator, diretor e tedrico com grande destaque na
primeira metade do século XX. Foi ator de Stanislavski no Teatro de Arte de Moscou e professor de direcao
do cineasta russo Sergei Eisenstein. Ficou conhecido pela elaboracdo da técnica de atuacdo chamada
Biomecanica. Acusado de formalismo e trotskismo, Meyerhold foi executado pelo regime stalinista, e seus
escritos ficaram proibidos até 1955.

2 Evgueni Bogrationovich Vakhtangov. Membro do Teatro de Arte de Moscou desde 1911, participou
ativamente de sua secdo experimental, o Primeiro Estidio. Teve grande influéncia no trabalho posterior dos
estudios do Teatro de Arte de Moscou, sobretudo no Segundo e Terceiro, que mais tarde recebeu o seu nome.
Posteriormente, foi diretor artistico do Teatro Habima, de Israel.

13 Cofundador do Group Theatre, destacado grupo teatral de Nova lorque na década de 1930-40. Em 1949,
fundou o Actors Studio, importante referéncia na formacdo de atores/atrizes e na difusdo do nome de
Stanislavski ainda na atualidade.



16

marcada pelo conhecimento do Método e pelas traducbes parciais dos livros de Stanislavski
em portugués realizadas do inglés, e ndo diretamente do russo.

O Sistema de Stanislavski trata de principios da "natureza organica” e estabelece um
territorio para a criacdo auténtica. N&o se trata de uma formula aplicavel, mas de fundamentos
que necessitam ser postos em movimento por cada artista de modo particular. A
particularidade do/a artista refere-se, tdo somente, a apropriacdo desses principios organicos,
percebidos por Stanislavski na observacdo do/a homem/mulher em acéo na vida, de si mesmo
em seu trabalho atoral e dos/as grandes atores/atrizes que geravam vida na cena.

Assim, quando tratamos de apropriacdo, estamos falando, sobretudo, em ocupar
espacos dentro desse conhecimento e movimentar seus principios constitutivos. O Sistema de
Stanislavski é compreendido como um subterraneo sobre o qual construimos nossa autonomia
artistica. Seus elementos ndo se encontram isolados, uma vez que sdo interdependentes.
Explorando um de seus fundamentos, serd imposta a necessidade de movimentar os outros. O
Sistema é uma estrutura movente.

O que fazemos nesta tese é, pois, tentar movimentar os elementos do Sistema por
meio de nossas individualidades artisticas e pedagdgicas, tentando gerar poténcia de vida
cénica nesse processo. Tentaremos evidenciar o conhecimento acerca do Sistema, distendendo
as linhas de forca de seus elementos na experimentagdo pedagdgica da montagem teatral de O
Homem, a Mulher, o P&ssaro e a chave.

Abordagens sempre sdo novas, porque particulares, e nem sempre porque operam a
revisao de um conhecimento. Trata-se de uma visdo que duvidamos ser nova; dessa maneira,
discutiremos sobre uma perspectiva que tentara tdo somente ser honesta. Assumimos,
portanto, que ndo temos a intencdo de, frente a Stanislavski, apresentar algo que ja ndo tenha
sido por ele proposto em sua pratica artistica e pedagdgica ou, pelo menos, tratado em suas
reflexdes. Procederemos buscando nossas particularidades na forma de mover os fundamentos
do Sistema. Deixaremos que esse conhecimento nos atravesse, refazendo na carne as marcas
que, em outros momentos, ja haviam sido impressas por nossa formacao e por nossas criagoes
no campo da cena. Tenderemos a manter um olhar tanto mais ingénuo e curioso do que um
olhar fixado em certezas. Buscaremos reaprender, redescobrir, ressignificar, reconstruir e
refazer caminhos que possam problematizar nossa concepcao do Sistema de Stanislavski e, ao
mesmo tempo, as concepgdes que o restringem como método para o realismo cénico. Para
isso, foi necessario suspender 0s juizos acerca do ja sabido, 0 que provocou o desamparo € a

curiosidade necessarios a criagao.
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Stanislavski sempre manteve seu trabalho em revisdo, o que denota seu caréater
fundamentalmente processual e sua atitude de risco. A agdo fisica é problematizada desde o
inicio da elaboracdo de seu trabalho, mas em seus Gltimos anos Stanislavski deu-lhe especial
atencdo. Ao final de sua vida, o pedagogo comeca a experimentar procedimentos
metodoldgicos para o trabalho do/a ator/atriz no Esttdio de Opera e Arte Dramatica (1935).
As experimentacdes com o Método das Acdes Fisicas e a pratica do étude’4, sustentada por
uma andlise da acdo, encontrada no material criativo® — procedimento chamado
posteriormente por Knébel de Analise Ativa —, sdo datadas desse periodo. Uma subversdo da
relacdo entre ator/atriz, cena e texto é promovida pela prética do étude, em favor do contato
com a personagem de maneira ativa e direta, sem a mediagdo de um estudo de mesa, tendo
apenas alguns elementos do texto como suporte a criacdo. O foco passa a ser a criacao
organica de acOes fisicas no estudo pratico da cena, buscando-se uma vivéncia possivel no
espago-tempo presente.

Sobre a acdo fisica, parece-nos importante dizer que ela é psicofisica e real, ou seja, é
resultado da relacdo de um corpo com o mundo da cena. Partiremos da nocdo de corpo que
Stanislavski prop6s, a saber, um aparato indivisivel entre as instancias do pensamento,
memoria, sensacdao e sentimento, para pensar sobre 0s processos interiores e exteriores do
corpo em acgdo. Sabemos que estudos contemporaneos esfacelam as nocgdes de interior e
exterior do corpo, datadas do século XIX, e entendemos ser importante tal discussdo. No
entanto, manteremos essa nogdo, na medida em que ela ndo nos impossibilite de pensar
naquilo que do interior vaza e se mistura com o exterior, ou naquilo que do exterior afeta o
interior. Em verdade, Stanislavski ja ndo ignorava tais processos.

A arte da vivéncia refere-se ao ato de imprimir vida na cena e opfe-se a arte da
representacdo e a arte do oficio, categorias definidas por Stanislavski que coabitariam as
préticas teatrais de modo geral. E necessario dizer que, quando tratamos da organicidade, nio
falamos de uma ideia de organizacdo, mas, antes, daquilo que é vivo, ou mesmo do que gera
vida na cena. Quando o/a ator/atriz age efetivamente no aqui-agora, algo se passa em seu
corpo, forgas relacionam-se, processos psicofisicos desenvolvem-se.

Adentrando na estrutura da tese, encontram-se quatro capitulos que tentam
desenvolver a defesa que nos propusemos a realizar. No Capitulo I, tentamos mapear a busca

de Stanislavski pela vida na cena durante sua trajetdria artistica, perseguindo as ideias

14 Stanislavski usa a palavra francesa étude para referir-se ao estudo de cena realizado pela préatica da
improvisacao atoral. Trataremos do assunto no segundo capitulo desta tese.

15 Entendemos como material criativo tanto a dramaturgia usada, quanto qualquer outro material textual,
tematico ou que inspire a criagao.
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intuitivas acerca da arte da atuacdo até sua maturidade, quando o mestre passa a encontrar
caminhos que fortalecem suas impressdes. Nesse capitulo, encontramos indicios do desvio de
compreensdo que perseguimos quando nos deparamos com o legado de Mikhail Shchépkin®®
(1788-1863), ator russo que propds critérios como a verdade e a sinceridade na cena, em
contraposi¢do a reproducdo dura de padrdes especificos para a atuagdo da época. Esses
critérios acabam influenciando Stanislavski, e, como Shchépkin € considerado o artista que
inaugurou a atuacao realista nos palcos russos, tendemos a crer que, da relacdo, mesmo que
indireta, entre esses mestres se fortalece a ideia de uma ligacdo entre a metodologia do
Sistema e o realismo cénico.

Outra importante hipdtese sobre tal entendimento do Sistema refere-se as primeiras
montagens de Stanislavski realizadas no Teatro de Arte de Moscou (TAMY"), que foram
pautadas pela tendéncia "historica e de costumes”. Segundo o proprio Stanislavski, elas teriam
marcado sua imagem, gerando um cliché de pensamento que ainda permeia sua tradicao.

Os principios organicos da criacdo atoral foram sendo percebidos e exercitados por
Stanislavski até serem sistematizados em um complexo metodoldgico, que abarca a atencéo,
as circunstancias propostas, a comunicac¢do, o tempo-ritmo, a imaginacéo, a adaptacao,
l6gica e coeréncia, a liberdade muscular, o magico *'se™ e ainda outros. De acordo com o
mestre russo, trabalhar com esses fundamentos € operacionalizar o/a ator/atriz que busca sua
vida na cena, e nada impede que diferentes estilos de atuacdo sejam explorados por meio
desses.

E importante salientar que encontrar um fato inaugural para essa compreens&o nio é
a intencdo desta tese, como talvez nem seja uma operacdo possivel. Tentaremos, entdo,
gravitar hipdteses sobre tal problemaética.

Ao abordarmos a importancia dos Estidios Teatrais e suas experimentacdes, daremos
especial atencdo ao trabalho de Evgueni Vakhtangov na exploracdo de novas formas para a

encenacdo junto da aplicacdo dos elementos do Sistema de Stanislavski, momento no qual

16 Nascido servo, Shchépkin comecou a atuar na companhia do conde Volkenstein, nobre de quem seu pai era
mordomo. Em 1808, tornou-se ator profissional, mas sua liberdade s6 foi conquistada em 1821, quando foi
organizada uma apresentacdo para angariar fundos que pagassem por sua mudanga de status na sociedade.
Em 1823, passa a compor o elenco do Teatro Imperial de Moscou, criado em 1806 pelo tzar Alexandre |
(1777-1825) e conhecido como Teatro MAli. Anos mais tarde, nesse teatro, foi criada a Escola de Teatro
Schépkin, uma das escolas de arte dramética mais importantes da Russia Imperial (MATA, 2010).

17 Abreviagdo para Teatro de Arte de Moscou. Companhia fundada por Stanislavski e Vladimir Ivanovitch
Nemirovitch-Dantchenko (1858-1943) em 1897-98. Para maiores informacgdes, ver BENEDETTI, Jean.
Stanislavsky and the Moscow Art Theatre 1898-1938. In: A History of Russian Theatre, editado por Robert
Leach e Victor Borovsky, Cambridge: Cambridge University Press, 1999, p. 254-277; e também
GUINSBURG, Jacob. Stanislavski e o Teatro de Arte de Moscou — Do Realismo Externo ao Tchekhovismo.
S&o Paulo: Perspectiva, 2010.
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iniciamos a defesa propriamente dita da tese. Ao final do capitulo, trataremos da vivéncia
cénica e de suas implicagOes para o trabalho atoral.

O Sistema de Stanislavski, ndo sendo férmula para a criacao teatral, abriga visoes e
formas de proceder com seus principios que diferem entre si sem, no entanto, se
contradizerem. Em funcdo disso, no Capitulo 1l, tentamos problematizar o Sistema e seus
fundamentos, evidenciando nossa perspectiva desse legado e destacando, para tanto, as visoes
de Gueorgui Tovstondgov e Nair D'Agostini. O intuito desse capitulo é ndo apenas situar o
leitor dentro da herancga stanislavskiana, elucidando a perspectiva que atravessa este trabalho,
mas também pensar nas implicacBes praticas desse conhecimento. Quais sdo, portanto, 0s
terrenos que sustentam nossos processos criativos no campo do teatro? O que é importante
falar sobre o Sistema que afeta 0 processo pedagdgico e artistico de O Homem, a Mulher, o
Passaro e a chave?

Tal estudo mostra-se necessario para este trabalho por termos apreendido com Nair
D'Agostini, no curso de Artes Cénicas da Universidade Federal de Santa Maria, 0s principios
da tradigcdo de Stanislavski. A encenadora-pedagoga sempre se referiu ao carater abrangente
desse conhecimento, ensinamento transmitido a ela por Gueorgui Tovstonégov (1913-1989),
seu mestre na escola soviética. A partir das licbes de D'Agostini, entendemos a importancia de
ndo reduzir o Sistema a apenas uma possibilidade estética e de tratd-lo como perspectiva
metodoldgica para diferentes experimentacGes da cena.

A partir do Capitulo IlI, a reflexdo passa a atravessar a pratica experimental da
montagem de O Homem, a Mulher, o Passaro e a chave, espetaculo inspirado em Descri¢édo
de Imagem, de Heiner Miiller'® (1929-1995), dramaturgo alem&o que, com seus textos, propde
um importante debate entre dramaturgia e encenacdo. A decisdo, talvez radical, de escolher
uma narrativa terminal como a de Muller foi tomada a fim de tensionar de maneira limitrofe a
aplicacdo de conceitos praticos do Sistema stanislavskiano. Na pratica, exploramos o0s
elementos do Sistema com esse material textual, usando esse encontro sem fins estéticos
dados a priori, mas deixando uma proposi¢do ser sugerida e engendrada pela propria pratica
da montagem. O proposito fundamental de tal distensdo foi criar vida na cena pelo trabalho
atoral. Nesse capitulo, mediante a Analise Ativa e a pratica dos études, serdo discutidas as
questdes que tangem as circunstancias propostas pelo texto, as circunstancias do momento
presente da realizacdo da cena e as circunstancias emergidas de questdes da vida interior no

aqui-agora do processo criativo. Essa discussdo tende a colaborar com a desconstrugéo de

18 Dramaturgo e diretor teatral, foi diretor artistico do Berliner Ensemble e foi um dos principais autores/as que
refletiram sobre a histéria recente da Alemanha, considerado por alguns o herdeiro de Brecht.
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outro cliché de pensamento ligado a Stanislavski e suas proposi¢des: aquele que afirma o
Sistema como método para a forma dramaética.

Esse processo tenta contribuir com o teatro contemporaneo apresentando uma
possibilidade de abordar os elementos do Sistema, ndo sendo proposta de formula de acesso a
ele, tampouco "o caminho correto”, uma vez que ideias dessa natureza se chocam com uma
diretriz de grande relevancia na pedagogia que subjaz a aprendizagem do Sistema de
Stanislavski: seus principios ndo devem ser tomados como receita, mas como fundamentos a
serem apropriados pelo/a artista em processos de diversas configuracdes e possibilidades.

O grupo formado para realizar esta pesquisa comp0s-se com o objetivo de explorar
os elementos do Sistema de Stanislavski e sua articulagdo com a dramaturgia de Heiner
Miller, na busca pela criacdo organica. Para iniciar a criacdo, 0s elementos atencéo,
circunstancias propostas e comunicacdo foram privilegiados. Ainda assim, outros elementos,
como tempo-ritmo, légica e continuidade, imaginacao e liberdade muscular, foram se fazendo
organicamente presentes na pratica. Como a investigacdo demanda a verticalizagcdo das
questdes colocadas pela pesquisa, estabelecemos uma pratica laboratorial pautada pela
psicotécnica stanislavskiana, o que ocorreu durante os anos de 2012 e 2013. Nesse processo,
seguimos a regularidade de realizar trés ensaios semanais, com alguns periodos mais
extensivos, realizando cinco ensaios por semana.

Para aliar a docéncia com um laboratorio de investigacao pratica, alunos/as do curso
de Artes Cénicas da Universidade Federal de Santa Catarinal®, atores/atrizes em formagao,
foram convidados/as a aliar-se a pesquisa. Bianca Gongalves, Bruno Santos, Thiago Santana e
Cézar Pizzeta foram participes do processo de O Homem, a Mulher, o Passaro e a chave. No
segundo ano de trabalho, Thiago e Cézar afastaram-se do projeto, sendo substituidos por Igor
Gomes e Aline Elingen. A meu cargo, ficou a direcdo do processo, no qual tentei
problematizar as questBes criativas pelo trabalho do/a ator/atriz em relacdo com o material
textual de Muller. Aqui o espetaculo passa a ser um exemplo de possibilidade de trabalho com
o0 Sistema, mesmo que em outro momento mais pareca objeto da pesquisa.

Cabe salientar que os atores e as atrizes referidos/as acima estavam a época na
metade de um curso de gquatro anos. Dessa forma, além da montagem, é necessario destacar
que trabalhamos juntos em disciplinas como Técnicas do Ator Il e Ill, territérios em que o
conhecimento sobre a Analise Ativa e o Método das Acdes Fisicas foi por mim introduzido.

Tais disciplinas coincidiram temporalmente com o processo de pesquisa de O Homem, a

19 Local onde ministrei aulas como professora substituta de 2011 a 2012 e onde trabalho como professora efetiva
desde 2013.
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Mulher, o P4ssaro e a chave, tendo com ele colaborado sobremaneira. Importante é dizer que,
nesse caso especifico de um contexto de formacéo profissional de estudantes de teatro, pode
haver um transito entre a pratica das aulas e a pesquisa laboratorial. Assim como elementos da
pesquisa atravessam o ensino em disciplinas curtas, por exemplo, de 72 horas semestrais, no
laboratério, que demanda uma carga hordria maior, também se ensinam conteddos
pertencentes as disciplinas. O laboratério pode ser entendido também como docéncia, pois seu
carater € formativo e preparatorio.

O Capitulo 1V permeia a discusséo sobre a atencdo e o estado criativo, e buscamos
uma alianca entre o Sistema de Stanislavski e a metodologia de Jacques Lecog?® (1921-1999).
Discutiremos ainda o corpo do/a ator/atriz e sua relagdo consigo mesmo/a, com 0 outro e com
0 espaco pelo direcionamento da atencédo, potencializando essas relac@es pelo investimento da
percepcao de si e do mundo pelas praticas da educacdo somatica, privilegiando entre estas a
Eutonia. O elemento liberdade muscular, tratado nesse capitulo, é considerado por
Stanislavski o fundamento que permitiria liberdade para a acdo acontecer no corpo, sem
impedir seus fluxos de forcas. E preciso dizer que o Sistema, sendo um espaco de principios
moventes, pode ser pensado e praticado de forma a estabelecer relagdes com outras
metodologias que abordem tais elementos, seus equivalentes ou analogos. Também
trataremos da atengdo que transita entre os circulos imaginarios propostos por Stanislavski e
sua relacdo com os objetos interiores e exteriores do processo criativo atoral. Abordaremos,
ainda, as questbes entre atencdo e comunicacdo na cena, bem como a relacdo que se
estabelece entre o/a ator/atriz e encenador/a no processo pedagogico e artistico de O Homem,
a Mulher, o Passaro e a chave.

O teatro experimental, heranca das reformas teatrais operadas na virada do século
XIX para 0 XX, sobre cujos processos se realiza a investigacdo, é aqui considerado como
forma de propor e pensar uma pratica com o Sistema de Stanislavski. Por meio dos principios
pautados por essa tradicdo, buscamos mover-nos no territorio hibrido e de multiplicidades de
estilos do teatro realizado hoje. E, nisso, ndo vemos contradi¢cdo. Buscamos um caminho que
trata de uma tradi¢do, mas que ndo a entende como uma metodologia fechada em si mesma.

Para fundamentar o pensamento engendrado nesta pesquisa, além do proprio
Stanislavski, Tovstondgov e D'Agostini, trazemos 0s estudos de pedagogos/as, atores/atrizes e

encenadores/as russos/as diretamente ligados/as a linhagem de Stanislavski, como Maria

2 Mimo-ator francés. Desenvolveu as técnicas da Mascara Neutra e do Mimo Corporeo, criado por Etienne
Decroux (1898-1991), ensinadas na Escola Internacional de Teatro Jacques Lecoq, em Paris, desde 1956.
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Knébel (1898-1985), Grigory Kristi?t, Nicolai Gorchakov? (1898-1958), Vsevolod
Meyerhold (1874-1940), Vasili Toporkov? (1889-1970) e Evguiéni Vakhtangov (1883-
1922), entre outros/as. Trazemos também pesquisadores/as e encenadores/as que gravitam na
tradico russa, como Elena Vassina, Anatholy Smelianski?* (1942-), Jerzy Grotowski?® (1933-
1999), Eugénio Barba®® (1939-), Sharon Marie Carnicke, Jean Benedetti?’ (1930-2012),
Marie-Christine Autant-Mathieu? e Beatrice Picon-Vallin®, entre outros/as.

Consideramos importante acessar pensamentos de outras areas, ja que nos ajudam a
refletir sobre o fendmeno teatral. Todavia, tentamos tomar cuidado com tal procedimento,
pois os estudos da filosofia, sociologia, neurociéncia ou mesmo seus conceitos adjacentes que
nos auxiliam na pesquisa ndo conseguem dar conta das problemaéticas especificas da natureza
do teatro. Entendemos que o importante é pensar o teatro pelo teatro, tentando aprofundar
questdes dentro da propria tradicdo e buscando no pensamento de seus/suas grandes artistas o
apoio para fundamentar o trabalho. Certamente que, sendo esse teatro uma arte que faz do
corpo seu objeto, implicando nele a agdo humana e a vivéncia real, questdes filosoficas se
colocam e, sendo assim, € necessario pensa-las. O limite dessa articulacdo seria previsivel?

Conseguiriamos pensar a pratica sem, no entanto, dela nos afastarmos? Faremos esse esforco.

2L Foi aluno de Stanislavski e colaborou com o mestre na edicdo de O Trabalho do Ator Sobre Si Mesmo no
Processo Criador das Vivéncias. Fez parte da equipe de elaboracdo da primeira edicdo das Obras Completas
do mestre russo.

22 Ator e Diretor russo, comegou sua carreira no Terceiro Estidio do TAM em 1922. Uma de suas obras mais
conhecidas é Las Lecciones de “Régisseur” de Stanislavski.

23 Ator russo, ingressou no TAM em 1927. Autor do livro Stanislavski Ensaia, recentemente langado (2016) em
lingua portuguesa, com traducéo de Diego Moshkovitch.

24 Escritor e critico de teatro russo. Ingressou no Teatro de Arte de Moscou em 1980 como diretor literario e foi
nomeado diretor artistico associado em 1996. Diretor da Escola TAM de Estudos Académicos desde 1986;
tornou-se diretor da escola em 2000. E também editor-chefe da nova edi¢do das Obras Completas de
Konstantin Stanislavski e da Enciclopédia do Teatro de Arte de Moscou.

5 Diretor teatral polonés. Entrou em contato com as teorias e a pratica de Stanislavski e seus seguidores em
1955, quando ingressou no GITSa, Instituto Estatal de Arte Teatral de Moscou — Lunatcharski, que a partir de
1991 passa a chamar-se Academia Russa de Arte Teatral (RATI). Sua obra mais conhecida é Em Busca de
Um Teatro Pobre.

% Diretor teatral, fundador do Odin Teatret, criador do conceito da Antropologia Teatral. E um dos/as
fundadores/as da International School of Theatre Anthropology (ISTA).

27 Um dos fundadores do Stanislavski Centre, na Rose Brufford College/London, traduziu para o inglés vasto
material sobre Stanislavski e o Teatro de Arte de Moscou. Uma de suas Ultimas publicaces foi a traducéao de
O Trabalho do Ator Sobre Si Mesmo (An Actor's Work — A student's Diary/Konstantin Stanislavski. London
& New York: Routledge, 2008).

28 pProfessora em Paris 111, diretora de pesquisas do Centre National de la Recherche Scientifique, é especialista
em Teatro Russo, especialmente em Stanislavski.

29 professora de Historia do Teatro no Conservatério Nacional Superior de Arte Dramatica de Paris. Especialista
em teatro do século XX, suas pesquisas incluem a histéria do teatro russo, as questdes relativas ao teatro
europeu do século XX, a encenagdo, ao trabalho do/a ator/atriz, compreendendo ainda as relagdes entre a
cena e as imagens (cinema, video, novas tecnologias), a pedagogia do trabalho da cena e a relagdo com as
neurociéncias. Tem colaborado com as principais publicacfes especializadas em teatro na Franga, na Russia e
em diversos outros paises.


https://pt.wikipedia.org/wiki/International_School_of_Theatre_Anthropology
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Tratar das questdes que movem a propria praxis artistica implica dela tomar
distancia, o que, em si, ja se configura como um problema, pois, para falar do proprio
trabalho, ndo ha como fugir de si mesmo/a. Durante a escrita desta tese, tentamos travar esta
luta: estando dentro do processo, falar com a precisdo possivel para refleti-lo, sabendo dessa
precisdo, sua parcial possibilidade.

Ao dar sentido ao processo de criagdo por aquilo que passa quando nele se pensa,
tentamos articular as vozes constitutivas dessa composicdo. Tratando de um processo
pedagdgico e criativo de uma montagem teatral, propomos uma voz coletiva, entendendo que
0 processo nos fez pensar o teatro e que, sem as outras e outros, ele ndo seria possivel da
maneira como foi dado. Por vezes, ha a necessidade de colocar minha voz como pedagoga e
encenadora. Entretanto, as reflexes partem dessas vozes para transformar-se, sempre que
pertinente, em voz impessoal, na tentativa de abrir a discusséo para refletir processos alheios
ao desta pesquisa.

Entendemos que, se nessa tradicdo, para os "diretores pedagogos, a busca por leis é
muito mais uma dimensao necessaria do ‘fazer' do que uma necessidade tedrica do 'conhecer™
(in BARBA & SAVARESE, 2012, p. 35), como na afirmacdo de Cruciani, talvez seja
pertinente pensar nessas "leis" do Sistema de Stanislavski como um meio de alcancar a
organicidade cénica, sem nos atermos aos problemas filoséficos e histéricos que sua
terminologia suscita. Tendo os elementos do Sistema como principios organicos, perguntamo-
nos se nao seria pertinente tentar ndo desviar a discussao para a critica da rigidez do discurso
moderno, que trata da busca de "leis objetivas"”, para se pensar sobre elas como sustentacéo
para o trabalho atoral e para a encenacdo. Se for problematico lidar com as caracteristicas dos
termos usados por Stanislavski, que demonstram certo essencialismo, como nas palavras
natureza organica, vida do espirito humano, ou entdo certo universalismo, como nos termos
leis e sistema, que sejam problematizadas em outros trabalhos. Acreditamos que fazer essa
critica, embora seja importante, aqui ndo ajudaria a fortalecer a pesquisa; ademais, tais termos
ndo nos atrapalham, mas nos ajudam a compreender aquilo que no teatro fazemos. O
importante é pensar que essa problematica ndo precisa ser motivo para que pesquisas
contemporaneas, que visam a um/a artista presente e vivo/a no aqui-agora da cena, se privem

de conhecer e explorar os elementos do Sistema de Stanislavski.



1 A BUSCA DE STANISLAVSKI PELA VIDA NA CENA

Konstantin Serguéievitch Alexeiév, conhecido como Konstantin Stanislavski, foi um
revolucionério ndo apenas no territério do teatro russo, mas também para o moderno e
contemporaneo teatro ocidental. Sua importancia consiste em engendrar um processo de
investigacdo acerca da vida cénica que nos legou o chamado Sistema de Stanislavski. O
mestre russo se questiona: "ndo haveria alguns meios técnicos para desencadear o processo
criativo?" (STANISLAVSKI, 1989, p. 412). A partir dessa pergunta, Stanislavski comeca a
buscar fundamentos para sustentar a atuacdo como um trabalho criativo e profissional,
passando pela virada do seéculo XIX para 0 XX "imerso em um projeto prometeico — e
realizado: estudar as raizes da arte do ator tendo por objeto a propria préatica e por modelo a
propria natureza, e torna-las conhecidas e instrumentais para o melhor teatro feito no
Ocidente" (VASSINA, 2015, p. 23). Para compreendermos a revolugio operada no campo do
teatro por Stanislavski, direcionar-mos-emos ao teatro russo anterior as reformas por ele
propostas, entendendo, todavia, que havia procedimentos e técnicas para o/a ator/atriz, mas
que tais eram calcadas, majoritariamente, em padrdes de comportamento.

O processo de vivéncia e a acdo fisica sdo aqui considerados como as questdes
principais perseguidas por Stanislavski no desenvolvimento do Sistema e referem-se a vida
gerada na cena e a acgdo real, aquela que efetivamente acontece envolvendo as questBes entre
interior e exterior do corpo. Antes mesmo de serem definidas — a primeira, como tendéncia da
arte teatral e a segunda como procedimento metodoldgico para alcancar essa tendéncia —, as
ideias de vivéncia e de acdo fisica formam-se no espirito criativo de Stanislavski como forcas
intuitivas que marcam profundamente sua vida artistica desde a infancia. Tais forcas acabam
por definir a particularidade de suas investigacdes praticas e tedricas. Problemas adjacentes a
essas ideias vdo sendo colocados pela pratica de Stanislavski em sua juventude, como a
problematica entre interior e exterior da acdo. Na sua maturidade, torna-se urgente uma
investigacdo profunda sobre os fundamentos da atuacéo teatral e sua sistematizacao.

Antes mesmo dos espetaculos realistas da primeira fase do TAM, das turnés no EUA
e do cerceamento da producéo artistica na URSS, Stanislavski entra em contato com o legado
de Mikhail Shchépkin (1788-1863) pelos escritos desse ator russo e pelos ensinamentos de
Glikeria Fedotova® (1846-1925). Nesse contato, Stanislavski encontra-se com a ideia de uma
acao natural, sincera e verdadeira que, parece-nos, viria ndo apenas corroborar as intui¢oes de

30 Atriz russa, considerada a "mée artistica" de Stanislavski. Estreou aos 16 anos no Teatro Mali, tornando-se
uma respeitada educadora da Escola do Teatro Imperial.
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Stanislavski, como também inspirar a pratica da acao fisica. A sinceridade e a verdade das
acOes foram paradigmas perseguidos por Stanislavski pelo resto de sua trajetdria. Tentamos
aqui entender como um dos atores de maior notoriedade da Russia do século X1X influenciou,
mesmo que indiretamente, a elaboracdo da pratica pedagogica de Stanislavski. Importante é
frisar que os ensinamentos de Shchépkin foram transmitidos por Feddtova, sobretudo pela
pratica. Fedotova, nesse sentido, € quem possibilita que a alianca entre Shchépkin e
Stanislavski ndo fosse meramente teorica.

Tanto Shchépkin quanto Stanislavski sdo, aqui, considerados como figuras
determinantes na busca por uma atuagéo viva, uma vez que problematizam as questdes acerca
do/a ator/atriz. No entanto, o trabalho de Stanislavski adquire um estatuto revolucionario por
propor alternativas concretas para esses modos preponderantes de atuacdo na sistematizacao
de principios operacionaveis. Sendo Shchépkin o pioneiro da escola realista de atuacdo, como
o0 considera Slonim (1965), acreditamos que, na alianga entre seus ensinamentos e a pratica de
Stanislavski, se forma um dos fatores que fortalecem a concep¢do que trata o Sistema como
método para a atuacdo de estilo realista e sobre isso pensaremos.

O Sistema criado por Stanislavski, sendo um "projeto prometeico”, ndo chegou a ser
finalizado, tendo este passado por muitas revisdes e se disseminado ainda em sua fase de
elaboracdo. Tais fatores colaboraram para que o Sistema tenha sido tema de inimeros desvios
e diferentes interpretacdes, que perduram nos estudos teatrais até os dias de hoje. Elena
Vassina destaca, sobre o trabalho de Stanislavski, que "suas abordagens da arte do ator se
desenvolviam e mudavam constantemente, acompanhando o processo de sua evolucdo e
amadurecimento como ator, encenador e pedagogo™ (2013b, p. 37). Tamanha dedicacéo e zelo
de Stanislavski por tornar precisos os elementos que constituem o Sistema ndo evitaram,
todavia, que, em torno desse conhecimento, se formassem "zonas de sombras". Essas zonas,
se, por um lado, encobrem as intencGes do mestre russo na formulacdo dos fundamentos
criativos organicos, por outro, sdo 0 que nos permite ainda buscar poténcias difusas nesse
conhecimento e torna-las visiveis, dar-lhes uma forma.

O Sistema foi sendo maturado durante toda a vida de Stanislavski, sendo seus
principios observados, pensados e praticados com a devida profundidade durante mais de 30
anos (1906-1938), e isso apenas porque Stanislavski chega, em 1938, ao fim de sua vida. Por
Stanislavski ter um espirito deveras inquieto, caracteristico dos/as grandes artistas, mas
também dos/as grandes pesquisadores/as, a si proprio Stanislavski ndo poupava a menor das
criticas e ndo tinha pudores em assumir fracassos (STANISLAVSKI, 2007). Para Vassina,

pode-se dizer que 0 que esse mestre nos deixou sobre o Sistema ndo é a sua completude, mas
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um conhecimento que est sempre em processo. Tendemos a compreender, junto de Mikhail
Kédrov®! (1894-1972), que "preservar a heranca de Stanislavski [...] significa desenvolvé-la"?
(1978, p. 51). Procuramos pensar que a estrutura do Sistema mantém espacos para que novas
proposicdes aparecam e possam desenvolvé-lo, desdobrando e atualizando seus principios nas
criagdes daqueles/as que buscam vida na cena.

Posto isso, € preciso entender como essa metodologia é elaborada e como €
transmitida. Para isso, focaremos alguns pontos da trajetoria do Sistema, direcionando nosso
olhar para a Russia (e URSS) na eépoca de seu desenvolvimento, tentando compreender alguns
intersticios e reticéncias desse conhecimento. Nesse sentido, interessa-nos um desvio em
especial, considerado por n6s o0 equivoco mais recorrente acerca do Sistema de Stanislavski: a
suposta ligacdo entre o Sistema e a atuacdo de estilo realista. De onde nasce essa
compreensdo? Quais fatores colaboraram para que esse entendimento perdurasse até hoje no
meio teatral?

Alguns agravantes contribuiram para a deturpagdo do trabalho de Stanislavski tanto
no Ocidente quanto na Russia e posterior URSS. Na Russia pré-revolucionaria, ainda nos
primeiros anos de funcionamento do Teatro de Arte de Moscou, Stanislavski realiza
montagens realistas aclamadas por publico e critica. Esses espetaculos geram, entretanto, uma
compreensdo problematica sobre seu trabalho pedagdgico e investigativo.

Tal associagdo do Sistema com as encenacdes realistas do TAM ocorreu pelo imenso
impacto que estas causaram tanto no pais quanto no exterior, em que o/a ator/atriz era o
grande fendmeno da sustentacdo dessa arte, pela autenticidade de sua performance. Também
por conta da revolucdo cultural que acontecia nesse pais, 0 Ocidente teve o primeiro contato
com Stanislavski por meio dessas encenacfes. Tais montagens, que fizeram parte da turné de
1923-24 pelos EUA, contribuiram para que comumente nesse pais se confundisse o Sistema
de Stanislavski com a estética desses espetaculos (CARNICKE, 2009).

Depois da morte de Stanislavski, j4 na URSS stalinista®, Moschkovich (2014)
destaca que o Sistema, que havia sido centralizado nos métodos da Analise Ativa e das Ac¢les
Fisicas de forma indivisivel, passa a ser divulgado separadamente. Mikhail Kédrov leva

adiante a pratica com o Método das Acdes Fisicas, enquanto que Maria Knébel divulga o

31 Ator, diretor e pedagogo teatral, é considerado um dos mais destacados discipulos de Stanislavski. Dirigiu o
TAM de 1946 a 1955.

32 Traducéo do russo de Nair D'Agostini.

33 Referente a Josef Stalin (1878-1953). Lider da URSS, Stdlin foi secretario do Partido Comunista e do Comité
Central de 1922 até o ano de sua morte, em 1953. Tyszka lembra que o que se chama de stalinismo é o
regime politico e ideoldgico que governa a URSS dos anos 30 do século passado até o 20° Congresso do
Partido Comunista, em 1956 (TYSZKA, 1993).
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Método de Anélise Ativa, sendo esta a forma como a pedagoga nomeia 0 método de étude.
Kédrov e Knébel colaboraram com Stanislavski no Estudio de Opera e Arte Dramatica como
encenador/a-pedagogo/a. Em 1936, Kédrov assume o coletivo do TAM, que experimentava a
pratica do Sistema de Stanislavski. Em 1938, com a morte de Stanislavski, seu discipulo
assume a diregdo desse Estudio. Seguindo o desenvolvimento de sua perspectiva sobre o
Método das Acdes Fisicas, desvinculado da Andlise Ativa, Kédrov:

[...] leva 0 Teatro de Arte de Moscou, no comego da década de 1950, a um colapso

geral, sob a direcdo do préprio [Kédrov]. Por qué? Kédrov encarava o Método das

Acoes Fisicas como a composicdo de uma partitura de agdes corriqueiras, de acordo

com o realismo socialista engessado da época. Os espetaculos morriam, nao tinham
vida absolutamente alguma (MOSCHKOVICH, 2014, p. 78-79).

A imposicdo do realismo socialista como linguagem, unida com a perspectiva de
Kédrov, criou problemas a compreenséo do Sistema de Stanislavski. O Sistema ficou marcado
pelo enfoque apenas fisico das acdes, e, muito embora Stanislavski chamasse a acéo
psicofisica de acdo fisica, como destaca Merener, 0 mestre o fazia por uma questdo didatica,
na intencdo de enfatizar que a criacdo se inicia pelo processo fisico e consciente da acdo até
alcancar a dimensdo psicofisica, subconsciente, que envolve memdria, sentimento,
pensamento e sensagdo como consequéncia organica do processo (in STANISLAVSKI,
1986a).

Stanislavski demonstra, em seus escritos, ndo ter a intencdo de criar um método
realista de atuacdo. Seu objetivo era maior, porque mais abrangente: habilitar o/a artista
cénico/a para a realizacdo de agOes reais capazes de promover a vivéncia. Com parceiros/as, o
mestre russo cria 0s Estudios, espagos de pesquisa para desenvolver os elementos do Sistema
em diferentes experimentacdes da montagem teatral. Tais principios permitem ao/a ator/atriz
ir ao encontro de sua segunda natureza, a natureza criativa.

Ao definir as tendéncias da arte teatral em um dos capitulos do livro Trabalhos
Teatrais: correspondéncias e, portanto, do trabalho atoral, Stanislavski traca as diferencas que
existem entre a arte do oficio, a arte da representacao e a arte da vivéncia, sendo esta ultima a
opcao de Stanislavski. Com essas conclusdes, Stanislavski (1986¢) deixa claros os objetivos
de sua inexaurivel caminhada artistica, que se faz nas intersec¢des com a vida, tanto pelos

principios da natureza quanto pelos fundamentos da agdo humana.



1.1 STANISLAVSKI, SUAS INTUICOES E O PROCESSO DE ELABORACAO DO
SISTEMA

Os primeiros impulsos que moveram Stanislavski na busca pela vida na cena sdo
encontrados ainda em sua infancia. Grigory Kristi, sobre a trajetoria artistica de seu mestre,
destaca o fato de Stanislavski fazer anotacGes sobre sua incipiente pratica de ator desde
menino (in STANISLAVSKI, 1986a). Pode-se inferir isso também a partir do préprio
Stanislavski (1989), que conta ter subido ao palco pela primeira vez aos quatro anos de vida,
com a personagem Inverno. Na cena, colocaram-no frente a uma vela e orientaram-no a fingir
atear fogo no galho que segurava na mdo. Como lembra Stanislavski, disseram-lhe "Estas
entendendo? E para fazer de conta, e ndo de verdade" (1989, p. 17). Entretanto, o que parecia
natural & Stanislavski era realizar a acéo, e nédo fingi-la; vivé-la, e ndo representa-la.

A diferenca entre fingir agir e agir de fato que este episddio suscita aponta ja para a
problematica entre representacio e vivéncia®*, que Stanislavski perseguira em sua maturidade,
sendo essas tendéncias observadas por ele na arte teatral de seu tempo. Nesse raciocinio, sua
atitude dentro da cena leva a crer que, na vivéncia, se prenderia fogo ao galho. Stanislavski
entendeu que, em cena, havera acdes que ndao podem ser levadas a cabo em funcdo de sua
verdade e, por isso, o carater ficcional do teatro precisaria ser considerado. Porém, como
entdo agir verdadeiramente sem incendiar o galho? Para uma acdo dessa natureza, uma acao
equivalente em poténcia na cena deveria ser possivel. Dessa forma, a orientagcdo "como se 0
fizesse" ganha outro sentido, deixando de ser indicacdo para que se falseasse a acdo.
Stanislavski transformaria essa atitude de agir como "se" fosse verdade em elemento de sua
psicotécnica. A percepc¢do de que a vivéncia cénica € diversa da vivéncia das acdes na vida é
um fator importante que impulsiona Stanislavski a pensar nos fundamentos da atuagdo, pois
ndo se trata de levar para a cena a vida ordinaria.

O problema entre a interioridade e a exterioridade da acdo foi intuido por
Stanislavski ainda em sua juventude, no processo com a comédia francesa Lili, realizada com
o Circulo Alexeiév3. Nesse processo, suas irmas tentavam imitar das atrizes a exterioridade
de suas acOes, rememoradas do espetaculo a que haviam assistido na Franca. Stanislavski,
pensando sobre o trabalho com suas irmas, afirma que "€ correto que a caracteristica que

buscava entdo era exterior, mas as vezes do exterior pode-se chegar ao interior” (2007, p. 69).

3 Trataremos sobre o assunto ainda neste capitulo.

35 Em 1877, o pai de Stanislavski constréi em sua casa de campo (Liubmovka) um espaco de apresentacdes, € a
companhia amadora formada pelos/as familiares de Stanislavski, o Circulo Alexeiév, é formada. Com essa
companhia, Stanislavski, aos 14 anos, comeca a dirigir e atuar em inimeros espetaculos que eram
apresentados a seus/suas familiares e amigos/as (STANISLAVSKI, 1989; 2007).
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O mestre russo afirmard, em outros momentos de sua trajetoria, que é possivel comecar a
criagdo do exterior ou do interior, tendo em vista tratar-se de dois caminhos de acesso a
organicidade, muito embora perceba, em suas Gltimas investigacdes®®, que, iniciando a acéo
por sua exterioridade, explorando nela os elementos do Sistema, a interioridade da acéo
surgiria de maneira espontanea.

A maturidade artistica de Konstantin Serguéievitch, segundo ele mesmo (1989),
inicia-se com a criacdo do Teatro de Arte de Moscou, empreitada realizada em parceria com
Vladimir Ivanovitch Nemirdvitch-Dantchenko®’. E importante lembrar que, na primeira fase
do periodo maduro de Stanislavski, ele ainda procedia intuitivamente. A criacdo do TAM
marca a vida artistica de Stanislavski, pois as circunstancias em que esse teatro surgiu
possibilitaram a esses diretores demarcar uma fronteira definitiva entre o velho teatro e a
utopia que os movia. Quais seriam, pois, as bases do novo teatro? Se um/a novo/a artista
deveria surgir, de que dependeria essa transformacao?

Na conversa de Nemirovitch e Stanislavski no Slavianski Bazar em junho de 1897,
foram discutidos os principios que regeriam a vida e o andamento do TAM, sendo mapeadas
as bases do que consideravam como o0 "novo teatro”. Como lembra Stanislavski, foram
consideradas "as questdes da arte genuina, 0s nossos ideais artisticos, a ética cénica, a técnica,
os planos de organizacéo, os projetos do futuro repertdrio e as nossas relacdes mutuas” (1989,
p. 240). Uma profunda reforma estava prevista, e, a despeito dos valores que sustentavam o
"velho teatro”, ética e estética estavam contempladas nesse pacto. Jacob Guinsburg avalia que
se tratava "de renovar organicamente a arte praticada nos palcos da Russia, dotando-a nada
mais nada menos do que de 'novas leis' e, a0 mesmo tempo, abrindo-a a novas camadas de
espectadores, o chamado publico popular” (2010, p. 38). Uma revolucéo foi posta em curso®®.
Trata-se da fundagdo de um teatro que se esquiva dos clichés e de todo receituario que o
fixasse em padrdes vazios.

Dois anos apos a abertura do TAM, na montagem de O inimigo do povo (1900),
Stanislavski retoma de sua juventude o problema que se refere a ligagao entre a vida exterior e

a vida interior nas a¢fes. O mestre afirma sobre o processo com a sua personagem, o Dr.

% Aqui estamos nos referindo as experiéncias no Estidio de Opera e Arte Dramatica, em que Stanislavski
sistematiza 0 Método das Acdes Fisicas e a Analise Ativa.

37 Vladimir lvanovitch Nemirdvitch-Dantchenko (1858-1943) foi diretor, dramaturgo, pedagogo e cofundador,
junto de Stanislavski, do Teatro de Arte de Moscou. Conforme Véssina, como dramaturgo, "habitualmente
era encenado no teatro Mali em Moscou e no Teatro Alexandrinski em Séo Petersburgo. Desde 1890, era
professor da escola musical-dramatica da Sociedade Filarmoénica, tendo entre seus alunos Vsévolod
Meyerhold e Olga Kniper" (2015, p.29).

38 Sobre o assunto, ver GUINSBURG, J. Stanislavski e o Teatro de Arte de Moscou — Do Realismo Externo ao
Tchekhovismo. S&o Paulo: Perspectiva, 2010.
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Stockmann, que a linha logica de acGes interiores construia, naturalmente, a linha I6gica das
acOes exteriores. Contudo, Stanislavski também reafirma que, de outra forma, o processo
contrario era possivel, pois "bastava, mesmo fora de cena, adotar os habitos desta personagem
gue no mesmo instante surgiam em minha alma os sentimentos e sensacdes que antes lhe
haviam dado origem™ (2007, p. 238). Necesséario é lembrar que, nesse relato, Stanislavski se
refere as sensagdes e sentimentos como surgindo pela elaboragcdo externa ou mesmo 0s
suscitando, o que nos mostra a profunda ligacdo da forma externa da acdo com sua
interioridade na vivéncia da cena. Todavia, as muitas apresentacdes da peca de Henrik Ibsen®
(1828-1906) levaram Stanislavski a cristalizar Stockmann em ac¢fes mecanicas
(STANISLAVSKI, 1989; 2007).

Pela observacdo de si mesmo e de outros/as atores/atrizes, 0 mestre russo constata
uma "dissociacdo entre o espiritual e o fisico, entre o corpo e a alma" (STANISLAVSKI,
2007, p. 287). Essa disjuncdo, para Stanislavski, passou a ser um dos principais problemas a
serem investigados. O primeiro passo a ser dado na pesquisa sobre a atuacdo ia em direcdo ao
estabelecimento de um estado de criagdo que promovesse uma relacdo estreita entre "corpo e
alma”, ou seja, um estado em que essas instancias ndo se fragmentassem.

Sublinhamos também como fator de relevancia a elaboragdo do Sistema o contato de
Stanislavski com a dramaturgia de Anton Tchékhov*® (1860-1904). Para a investigacdo de
Stanislavski sobre os principios que regem a vida organica na cena, especialmente
importantes foram as montagens de alguns textos, como A Gaivota, em 1898, mas também
Tio Vania, em 1899, e As Trés Irmads, em 1901. Tchékhov traz questbes reveladoras a
Stanislavski quando o encenador se debruca sobre seus textos. Em principio, Stanislavski
relata ndo perceber o potencial das obras de Tchékhov. Entretanto, em leituras mais atentas, o
mestre russo descobre um profundo conteldo interior latente nas acdes aparentemente simples
e corriqueiras das personagens. Trata-se de entender a acdo também em sua dimensao interna
e de exercita-la a partir da dramaturgia tchekhoviana, tdo propicia para tal pratica, segundo
Stanislavski (2007).

As pecas de Tchékhov excedem a acdo e 0 movimento, mas ndo no exterior, e sim
no seu processo interior [...] Melhor que qualquer outro, Tchékhov provou que a

acdo cénica devia concretizar-se no sentimento interior, e que sobre ele, e s6 sobre
ele [...] se pode sustentar a obra dramatica (STANISLAVSKI, 2007, p. 210).

39 Dramaturgo noruegués, considerado um dos criadores do teatro realista moderno, embora também tenha uma
importante incursdo pelo simbolismo.

40 Médico, dramaturgo e escritor, considerado um dos maiores contistas russos. Para Stanislavski, expoente do
realismo, simbolismo e impressionismo.
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Stanislavski aprofunda-se no estudo das agdes internas e conclui que nelas ha uma
forte poténcia para colocar o/a ator/atriz em movimento criativo. As ac¢Ges internas engendram
a vivéncia por mobilizarem o corpo na busca pela acéo. Para Stanislavski, “engana-se quem
geralmente procura nas pecas de Tchékhov interpretar, representar. Em suas pecas € preciso
ser, ou seja, viver, existir" (1989, p. 303). O mestre V&, na busca por esse "conteldo
espiritual”, possibilidades metodoldgicas para acessar a interioridade do/a ator/a e agrega a
seus procedimentos a pratica dos mondlogos interiores, dos soliléquios e do subtexto da
personagem. A ideia de vivéncia cénica ganha forca.

O trabalho sobre os textos de Tchékhov também afirmava a necessidade de um
estudo verticalizado do material textual para que o espetaculo ndo se restringisse a superficie
dos fatos, criando clichés, ou melhor, acGes desprovidas de conteudo interior. Stanislavski
destaca que "para descobrir a esséncia interior de suas obras é necessario escavar em busca de
suas profundezas espirituais” (2007, p. 209) Ele julga que as obras de Tchékhov tém a
singularidade de um profundo contetdo espiritual que precisa ser explorado a fim de gerar em
cena os estados animicos dos personagens em suas mais variadas nuances, mobilizando nos/as
atores/atrizes sentimentos e sensacfes analogas. O estudo verticalizado do material textual, ja
proposto por Shchépkin, no trato com a dramaturgia tchekhoviana €, para Stanislavski,
reafirmado.

Com a morte de Tchékhov em 1904, j& nessa época seu amigo e parceiro, mas
também devido a crise artistica promovida pela cristalizacdo de Stockmann, somada ao
fechamento do Teatro Estidio*!, Stanislavski decide isolar-se na Finlandia para refletir sobre
sua préatica artistica. Nesse retiro, esclarece que memdrias de um amigo, cuja personalidade e
forma de comportar-se no mundo se pareciam com as de Stockmann, sustentavam a criacdo
dessa personagem. Com o tempo, tais recordacdes perderam sua forca. Segundo Stanislavski:
"passo a passo, comecei a rever o passado, concluindo que o conteudo interior que imprimia
nos papéis durante sua primeira criacdo, e a forma como estes degeneravam com o tempo,
estavam distantes como o0 céu e a terra” (2007, p. 284). Aqui, Stanislavski descobre que a
vivéncia que conseguia com Stockmann havia se transformado na representacdo das formas
exteriores das acoes.

As duavidas de Stanislavski levam-no ao movimento de busca e enfrentamento. A
partir desse momento, Stanislavski inicia seu projeto, fazendo mover suas intuigdes, agora

sobre trilhos concretos. O momento de incertezas acaba forgando-o a pensar sobre outras

41 Primeiro Estldio de pesquisas teatrais ligado ao TAM, criado em parceria com Meyerhold.



32

formas de manter viva a personagem e a buscar solugdes praticas para um problema que, para
ele, ja era parte de sua carne. O enfrentamento agora ndo é mais apenas contra as convencoes
do "velho teatro”, mas também contra seus proprios procedimentos, que, de suposicoes
intuidas, passam a ser principios. Stanislavski (2007; 1989; 1986a; 1986b; 1986¢) questiona-
se: como instrumentalizar o/a ator/atriz para que a cada repeticdo ele/a consiga engendrar um
processo vivo em cena? Como promover um processo vivo em que a forma da acdo estivesse
em estreita relacdo com seu interior? Como agir em cena com poténcia equivalente a vida?
Como tornar reais as acdes que decorrem de um acontecimento ficcional? Haveria a
necessidade de uma preparacdo técnica, como nas outras artes, mas de que consistiria essa
técnica?

Stanislavski percebeu que, tratando-se de imprimir vida na cena, na vida é que
deveria buscar principios. Investigou os principios que a movem, pois intuia que tais
fundamentos deveriam guiar a criagdo. As "leis objetivas da natureza organica™ foram
observadas por Stanislavski (1986a; 1986b) no movimento organico do mundo e do/a
homem/mulher em acdo, assim como em sua experiéncia como ator e no trabalho de grandes
atores/atrizes. O mestre russo estruturou esses fundamentos num Sistema acessivel a qualquer
artista da cena que visasse ao processo de vivéncia. A partir desse momento, procedimentos
artisticos concretos passaram a ser experimentados por Stanislavski em suas praticas
laboratoriais e de seus/suas colaboradores/as nos Estudios. Ele elabora um Sistema que
propGe caminhos para a realizacdo da acdo sincera no processo de vivéncia. O mestre russo,
sobre os principios da natureza de seu Sistema, afirma:

O método que estamos estudando é frequentemente chamado de "Sistema de
Stanislavski". Isto é impreciso. Toda a forca deste método consiste precisamente no
fato de que ninguém o pensou, ninguém inventou. O Sistema corresponde a nossa

prépria natureza organica, tanto espiritual quanto fisica (STANISLAVSKI, 1986b,
p. 296).

Com essa afirmativa, Stanislavski opbe-se as concepcBes que aceitam seu legado
como um guia pratico para a atuagdo. O Sistema trata da acdo humana em cena, e, para esta,
ndo ha uma receita, ha principios nos quais se pode apoiar a criacdo. Nesse periodo, 0 mestre
russo passa a investigar o estado criativo, que, se para algumas pessoas dava-se de forma
natural, para outras, desprovidas dessa habilidade, deveria ser possivel, mesmo que mediante
um arduo trabalho. Stanislavski indaga: "mas como apreender a natureza integrante do estado
criador?” (1989, p. 412). Como pedagogo, encenador e ator, ele compreende que ndo haveria

como promover a criacdo artistica sem uma preparacgéo psicofisica antes de qualquer trabalho
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criativo. Trata-se de estabelecer um distanciamento da vida ordinéria para aproximar-se das
questdes da personagem e da vida na cena.

Stanislavski percebeu que toda a natureza espiritual e fisica do/a ator/atriz deve estar
envolvida na criacdo para que haja a vivéncia auténtica, um estado criativo de um corpo néo-
fragmentado, capaz de estabelecer relagbes reais na cena. Para tanto, primeiramente,
Stanislavski entendeu ser necessarios principios como o da liberdade muscular, que
permitiria & acdo acontecer no corpo sem impedimentos de tensdes musculares, e o da
concentracdo da atencdo. Stanisldvski ainda agregara outros elementos, como as
circunstancias propostas, a imaginacdo, o tempo-ritmo, a légica e continuidade da acao,
fé e sentido de verdade, adaptacio e comunicagdo. E necessario dizer que, ao fim de sua
trajetdria, todos os elementos do Sistema passam a ter uma ligagdo intrinseca com a realizacdo
da acdo fisica. Para Tovstondgov:

A esséncia metodoldégica do "Sistema" consiste na preparagdo do ator para sua
existéncia orgénica como personagem, na ativacdo por meios conscientes do
inconsciente do ator, na conducdo do ator até o ponto em que sua propria natureza
comega a responder, as vezes de forma inesperada as circunstancias criadas na obra

[...] Isto significa que o ator penetrou na esséncia do papel, que as acdes da
personagem se converteram em agdes do proprio ator [...] (1997, p. 375-376)

Nesta ultima fase, Stanislavski abandona a perspectiva do “crer para agir" para
investir no processo de "agir para crer"#?, segundo Kristi (1986a). A nova perspectiva afirma
que, para atuar a "verdade da vida do papel”, € necessario centrar-se na construcdo de acdes
fisicas. Com a elaboracdo de acgBes concretas e auténticas, naturalmente, surgiriam
sentimentos anadlogos aos da personagem. Nesse pensamento, por intermédio da pratica dos
elementos do Sistema, o/a ator/atriz deve partir de si para criar acdes concretas e deixar 0s
sentimentos surgirem naturalmente como decorréncia do processo.

Stanislavski explica que, ao tentar acessar diretamente 0s sentimentos da
personagem, o/a ator/atriz pode incorrer na apreensdo de sua forma exterior, mecanizando a
atuacdo com clichés e héabitos mecanicos. O pedagogo chega a propor que, "pela
impossibilidade de orientarmo-nos sozinhos no problema da ldgica dos sentimentos, o
deixamos em paz e direcionamos a investigacdo para outro campo, que € mais acessivel: o da
l6gica das acdes” (1986b, p. 209). O sentimento passa a ser visto por Stanislavski como

decorréncia organica do trabalho sobre si mesmo/a e sobre o papel.

42 para uma melhor compreenséo do tema das fases "crer para agir" e "agir para crer", ver ZALTRON, Michele
de Almeida. Imaginagdo e desconstrucdo em K. Stanislavski. 2011. Dissertagdo - Instituto de Arte e
Comunicacdo Social. Universidade Federal Fluminense, Rio de janeiro, 2011.
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Pela préatica dos fundamentos do Sistema, o/a ator/atriz torna-se criativo/a,
elaborando a personagem a partir de si mesmo/a em qualquer proposta de encenagéo.
Mediante processos conscientes, o/a ator/atriz acessa seus processos subconscientes, movendo
sensacOes, memorias, pensamentos e sentimentos.

As primeiras experimentagdes com os elementos do Sistema de Stanislavski ocorrem
em 1907, com a montagem de Drama da Vida, de Knut Hamsun (1859-1952)*, no TAM.
Forte resisténcia do elenco — que era profissionalizado e marcado por sua formacgéo — a préatica
com os elementos do Sistema foi encontrada por Stanislavski (2007; 1989). Para Vassina, a
partir dessa montagem,

E importante frisar que o inicio das experiéncias préticas do Sistema se deu em um
espetaculo simbolista, pois assim fica provado que, desde o comeco, Stanislavski

ndo pensava em uma ligagdo direta de seu método de trabalho com nenhuma estética
definida (2015, p.39).

No entanto, ndo foi possivel evitar, como queria Stanislavski, os desvios de
compreensdo e as "zonas de sombra” geradas em torno do Sistema de atuagdo que criou.
Sobre esses problemas, tentaremos refletir e, na melhor das hipoteses, colaborar para outro
entendimento. Interessa-nos, sobretudo, investigar as raizes mais profundas que poderiam ter
colaborado para as sombras que ainda encobrem as intencdes de Stanislavski na empreitada
de sua vida na arte. Como toda raiz, 0 que vemos € uma rede gue, no subterraneo, se liga por
radiculas. Nossa tentativa é acessar algumas ramificacGes para entender o problema em sua
complexidade de fatores e relagcdes. Tentaremos, agora, verificar o que, na alianca de
Stanislavski com o legado de Shchépkin, pode ter fortalecido essa compreensdo errénea, uma
vez que Mikhail Shchépkin foi quem prop6s uma abordagem natural para a atuacéo, tendo,

com isso, criado a tradicéo realista da atuacdo no teatro russo.

1.2 A ACAO REAL: ENTRE SHCHEPKIN E STANISLAVSKI OU DE SHCHEPKIN A
STANISLAVSKI?

Concebido pelos preceitos de Shchépkin, nosso teatro sempre
reconheceu que o lugar primordial na cena pertencia ao ator.

Konstantin Stanislavski

Antes mesmo de o realismo firmar-se como principio para a encenagdo, num periodo
em que essa corrente estética ganhava cada vez mais espaco na producao literaria da Russia,

em meados do século XIX, a atuacdo passa a seguir os postulados do ator Mikhail Shchépkin

43 Escritor noruegués laureado com o Prémio Nobel de Literatura em 1920.
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no que se refere a naturalidade, a verdade e a sinceridade em cena. Slonim (1965) chega a
afirmar que Shchépkin funda a escola naturalista de atuacdo, ajudando a formar no Mali uma
geracdo de atores/atrizes que impressionava por sua seriedade e comprometimento com seu
labor.
Foi em fungdo dele que se criou no Teatro Méli a tradigdo do rigor, da seriedade e da
exceléncia do trabalho. Ele também iniciou a leitura preliminar das obras com a

companhia, antes da divisdo de papéis, e insistiu em dar a atuacdo um carater de
unidade e harmonia (SLONIM, 1965, p.42).

Shchépkin torna-se o primeiro grande ator russo a fundar uma escola de atuagédo
junto do Teatro Mali, ganhando grande importancia nos estudos acerca do teatro russo e da
atuacdo de maneira geral. Stanislavski (2007) confere-lhe um espaco significativo em sua
autobiografia quando trata de suas referéncias. Como apontam Myers (1985) e Benedetti
(1982), seu conhecimento pratico e suas ideias a respeito da arte do/a ator/atriz ndo so
revolucionaram a arte dramatica na Rassia, como também serviram de base para a elaboracéo
do Sistema. Kristi reforca a relevancia dessa investigacdo quando diz que "Stanislavski tem
destacado que seu Sistema remonta aos legados de Shchépkin" (in STANISLAVSKI, 19864, p.
9). Seguindo essas pistas, tentaremos operar um resgate de seu legado a fim de compreender
ndo apenas a relevancia de Shchépkin para o teatro moderno, mas também como 0s principios
que prop6s ao teatro afetam as concepcBes de Stanislavski, j& que o proprio se considera
participe da tradicdo shchepkiniana.

Antes da reforma operada pelos/as encenadores/as-pedagogos/as do teatro no século
XX, principalmente na segunda metade do século XI1X*, natural era o conceito usado "para
indicar um ator ‘crivel’ e 'eficaz™, esclarece Mirella Schino (in BARBA & SAVARESE, 2012,
p. 208). A naturalidade na cena ndo estava necessariamente subjugada ao naturalismo ou
realismo, podendo ser compreendida como algo passivel de se alcancar em diferentes
abordagens formais da cena, mesmo aquelas nas quais ha uma grande distancia do modo
realista de agir. Para a pesquisadora, falar em natural e natureza na atuacdo provoca
equivocos, porque da a ideia de imitacdo, ou ainda porque s@o palavras que podem ser
relacionadas a escola naturalista. No século XX, o conceito de naturalidade dara espaco ao
principio da organicidade.

Como sublinha Barba, "tanto no teatro como na danga, o termo organico € usado
como sindnimo de 'vivo' ou ‘crivel’. Quem o introduziu na lingua do trabalho teatral foi
Stanislavski” (in BARBA & SVARESE, 2012, p. 206). A organicidade é aqui compreendida

4 Periodo marcado pelo surgimento de muitos grandes atores, conforme Schino (2012).
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como a vida criada na cena — uma atuacdo em que a vida se faz presente, em detrimento de
uma atuacdo mecanica sustentada apenas por técnicas fisicas. Essa busca foi pautada pelo
dominio do/a ator/atriz sobre seu corpo, pois, conforme Stanislavski, "um dos objetivos mais
importantes que o Sistema persegue consiste em despertar espontaneamente a natureza da
criacdo organica e subconsciente. Posto como base essencial do 'Sistema’ o principio do
dominio consciente da prépria natureza" (1986a, p. 81). Como se pode perceber, a despeito de
ter passado a usar o conceito de organicidade, Stanislavski ndo abandona termos como
natureza, natural e naturalmente®.

A forma como Stanislavski entra em contato com as ideias de Shchépkin ndo se
encontra clara em seus relatos, sustenta Benedetti (2005). Entretanto, o pesquisador conta que
a copia do livro Cartas de Schépkin foi encontrada com muitas anotagdes nos arquivos de
Stanislavski. Pela narrativa de Stanislavski (2007), descobrimos que o contato pratico com a
heranga de Schépkin ocorre pela relacdo com duas de suas discipulas, Nadiejda Mikhéailovna
Medviédieva®® e Glikeria Fedotova, e com Alexander Filippovich Fédotov (1841-1895)*". No
entanto, o contato mais estreito € com Feddtova. A atriz teve grande importancia para o teatro
russo, sendo também pedagoga. Stanislavski foi seu aluno na Escola Dramética do Teatro
Mali e seu parceiro na Sociedade Moscovita de Arte e Literatura. Em 1891, Fed6tova passa a
dirigir os espetaculos da companhia, dando atencédo as questdes interiores da atuacao.

Feddtova insistia que as cenas deveriam ser ensaiadas tantas vezes quanto fosse
necessario; ela propds um fim a falta de vontade dos atores amadores em repetir suas
cenas [...] Fedotova estabeleceu padrfes do teatro profissional na Sociedade, e com
isso mudou a concepcgdo de Stanislavski sobre suas descobertas. Feddtova ensinou a
Stanislavski como superar a distancia entre atores amadores e profissionais por meio
de uma nova atitude de dedicacdo. Paralelamente ao auxilio na Sociedade, Fed6tova
envolveu Stanislavski nas apresentagdes do Teatro Mali, tratando-o como se ele ja
fosse um ator profissional (IGNATIEVA, 2008, p.7-8).

Com Fedotova, Stanislavski pbde aproximar-se de Shchépkin, mesmo que

indiretamente, por sua préatica de atriz e pedagoga.

4 A despeito dos problemas colocados a esses termos pelo pensamento p6s-moderno, seguiremos usando-os em
respeito as buscas de Stanislavski, entendendo-o como homem no contexto de seu tempo. Se uma reviséo for
considerada necessaria, que seja feita em outro momento, uma vez que aqui estamos tentando entender a
validade do sistema para diferentes propostas de encenacdo, e ndo critica-lo operando uma revisao
terminoldgica.

4 Atriz do Teatro Mali. Juntamente com outros/as atores/as de seu tempo, servia de modelo para Stanislavski na
busca por responder as suas indagagoes artisticas.

47 Ator, diretor e dramaturgo ligado ao Teatro Mali. Um dos/as fundadores/as da Sociedade de Arte e Literatura
de Moscou em 1887. Foi casado com Glikeria Fedotova.
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No periodo que abarca a trajetdria artistica de Shchépkin“®, o teatro era sustentado
por convencionalismos e clichés, tanto na atuagdo quanto na direcdo (SLONIM, 1965).
Slonim destaca que ndo havia metodologias que aprofundassem a formacao do/a ator/atriz,
mas antes formulas e regras estabelecidas por critérios reprodutivos da cena. A prética
recorrente partia da imitagdo, com maior ou menor habilidade, dos/as atores/atrizes mais
velhos/as e mais experientes. Na encenacgdo, ndo havia critérios que conferissem unidade
estética, além de anacronismos pautarem figurinos, cenarios € maquiagens,
independentemente da época ou concepcao. Slonim sublinha que "a encenacdo e a direcdo das
tragédias apenas diferiam dos modelos franceses tipicos, e a exatiddo historica era
completamente sacrificada em funcéo de outras consideragdes” (1965, p. 23). A preocupagéo
capital era se a intensidade da atuacédo satisfaria seu publico, acostumado com a representacdo
de grandes paixdes pelos conhecidos codigos. Na época de Stanislavski, a realidade ndo deixa
de ser diferente, muito embora Benedetti (1982) afirme que, quando Shchépkin atuava, as
convengdes eram tanto mais arraigadas.
Formas de entrar em cena, modos de sair, regras para situar as personagens no palco
e normas de movimentacdo pautavam a repeticdo de padrdes passados aos/as atores/atrizes
por aqueles/as mais experientes. A pratica do teatro era engessada em convengdes, muitas das
quais advindas da tradicdo francesa, e aprisionava os/as atores/atrizes num estilo de atuagéo
que Shchépkin, em determinado momento, percebeu que o inquietava.
Lembro-me, o melhor que posso, daquilo que se considerava uma excelente atuagéo,
de acordo com a concepgdo de meus amigos. Ninguém falava com sua voz natural,
atuar consistia em ter uma declamacdo distorcida, as palavras se pronunciavam téo
alto quanto possivel, quase que cada uma delas estava acompanhada de gestos. Os
amantes, especialmente, declamavam tdo apaixonadamente que &, inclusive,
engracado lembrar. As palavras 'amor’, 'paixdo’ e 'traicdo’ eram gritadas com toda a
forca do ator, mas as expressdes faciais ndo eram utilizadas. O rosto permanecia na
mesma expressao tensa e artificial com que o ator aparecia em cena, ou em outro
momento, quando o ator se aproximava de um monélogo, depois do qual deveria

sair de cena, a regra era levantar sua méo direita segundo a moda (SHCHEPKIN
apud MYERS, 1985, p.218).

Um evento importante em sua trajetoria fez Shchépkin comecar a questionar seu
proprio trabalho como ator. Em 1810, o ainda incipiente ator assiste & encenacao de um texto

de Alexander Petrovich Sumardkov®® (1717-1777), no qual o principe Vladimir Petrovich

4 Anos antes de Shchépkin nascer, mais precisamente a partir de 1770, nobres do Império Russo passam a abrir
teatros privados em seus solares, dando inicio ao que se chamava de Teatro de Servos. Como 0 nome indica,
tratava-se da pratica de recrutar servos/as para a formacao de companhias de teatro. Segundo Mata, a esses/as
atores/atrizes, ndo era dada uma formacéo basilar (MATA, 2010).

4 Poeta, dramaturgo, escritor e tradutor russo. Responsavel pela montagem da primeira épera na RUssia, em
1755.
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Meshcherski®® (1839-1914) o impressiona com sua performance em cena. Ator amador,
Meshcherski atuava de maneira diversa do que era praticado na época. Segundo os relatos de
Shchépkin, havia uma naturalidade no tratamento da acdo e da personagem. Sem exageros,
sem clichés, Meshcherski "se movia e falava de forma tranquila e discreta” (SLONIM, 1965,
p. 42). O ator russo considerou o que o principe fazia no palco como algo muito préximo a

vida real, e tal forma de agir em cena o fez repensar sua pratica.

E curioso, mas apesar da simplicidade de sua atuagio, que eu considerava uma
incapacidade de atuar corretamente, quando, conforme sua cena progrediu, na qual
havia qualquer questdo financeira e podia-se ver como sua alma era assolada e,
naquele momento, esquecemos todos os outros atores. O medo da morte, 0 medo de
perder o seu dinheiro foi surpreendente e apavorante na atuagdo do principe e ndo
foi de nenhum modo diminuido pelo estilo simples no qual ele falava (SHCHEPKIN
apud BENEDETTI, 1982, p.21).

No intuito de aproximar-se daquela atuacdo convincente e natural, Shchépkin tenta
imitar Meshcherski na montagem do mesmo texto, mas, como salienta Slonim, "achou
extremamente dificil; ndo era simples romper com as convencfes, e a naturalidade [...] se
converteu em seu Unico objetivo"” (1965, p. 42). O ator russo compreende que a naturalidade
era algo dificil de acessar e que ainda ndo havia procedimentos eficazes para tal empreitada.

Como aponta Stanislavski:

No campo do ensino pratico, existem algumas tradigdes orais que vém de Schépkin
[sic] e seus seguidores que estudaram a sua arte por intuicdo, mas ndo a verificaram
por método cientifico nem fixaram tudo o que foi achado num sistema concreto
(1989, p. 535).

A maneira com que Meshcherski atuava trouxe a Shchépkin uma nova perspectiva,
que "s6 poderia ser alcancada a custa de um esforco constante e de um duro treinamento”,
afirma Slonim (1965, p. 42). Trata-se ndo s6 da descoberta da possibilidade de naturalidade
cénica, como também da compreensdo de que tal perspectiva demandaria um trabalho
exaustivo para ser alcangada.

Na montagem de Escola de Maridos, de Moliére (1622-1673)%!, exausto dos ensaios,
Shchépkin esclarece que comecou a "simplesmente dizer" as falas de sua personagem, sem as

entonac0es artificiais caracteristicas daquele teatro. Como ele mesmo afirma:

Eu ndo estava atuando, mas simplesmente falando o que havia no texto [...] com
minha voz habitual. O que se supde que aconteceu? Eu percebi que tinha dito

S0 Autor de varios romances, também foi fundador, editor e escritor da Revista O Cidaddo (1882), que
posteriormente (1884) se converteu em jornal semanal e depois teve tiragem diaria, entre 1888 a 1897.
Permaneceu como diretor do jornal até 1906.

51 Jean-Baptiste Poquelin. Proficuo ator, encenador e dramaturgo francés.



39

aquelas poucas palavras de um jeito simples, tao simples que se as tivesse dito na
vida e ndo numa peca, ndo as teria dito de outra maneira (SHCHEPKIN apud
MYERS, 1985, p.33).

Mikhail Shchépkin passa a deduzir que ha algo em seu oficio que se aproxima dos
processos do/a homem/mulher em acdo na vida. "Simplesmente falar" significa, nesse caso,
ndo usar entonacdes recorrentes de clichés. O ator russo percebeu que naguele momento agia
e falava naturalmente, como se o fizesse na vida, com a verdade e a sinceridade que lhe sdo
devidas. Sem maneirismos, ele se percebe verdadeiro, e isso lhe chama a atencéo. Shchépkin
acredita que a arte deve expressar a vida, suas paixdes, seus sentimentos. Todavia,
especificamente na arte da atuacdo, deve haver mesura, ndo sendo prudente ir além do que o
autor apresenta na obra. Para Shchépkin, um estudo profundo do texto e a subordinagdo a
ideia do/a dramaturgo/a eram fundamentais. As questdes egoicas do/a artista deveriam ser
suplantadas por seu trabalho, condicdo para permitir-se expressar sentimentos auténticos

acerca do papel. Em carta & Pavel Annenkov®? (1813-1887), Shchépkin afirma:

A vida real e as grandes paixdes devem ser, em toda a sua realidade, claramente
reveladas na arte, e os verdadeiros sentimentos devem ser permitidos ha medida em
que a ideia do autor os exige [...] Naturalidade e sentimentos verdadeiros sao
necessarios na arte, mas apenas na medida em que a ideia os permite (apud MYERS,
1985).

Compreendemos que, para Shchépkin, uma acdo natural seria aquela que traz em si
sentimentos verdadeiros; para alcanca-la, ndo poderia mais se preocupar em demonstrar
truques, estando a servico do espetaculo. Antes mesmo de Stanislavski, o ator russo entendeu
que o acontecimento teatral é maior que a pessoalidade de um/a ator/atriz "habilidoso/a" e,
por isso, propbs que se estudasse a fundo o papel para estar a altura da dramaturgia levada a
cena, objetivo maior de um espetaculo em sua concepgdo. A ética, com Shchépkin, comeca a
ser pautada no teatro russo da época.

Com Feddtova, Stanislavski (1989) passa a conhecer um pouco dos procedimentos
schepkinianos. A atriz conta a Stanislavski que Shchépkin, quando decidia ensinar um/a
discipulo/a a atuar, o/a trazia a seu seio familiar e ali o/a formava. Segundo Fedédtova, seu
mestre era muito rigoroso, ndo dando a seus/suas alunos/as espaco para a indisciplina. Essa
inestimavel licdo a fez notar a necessidade de desenvolver a faculdade da vontade e da
concentracdo no estudo de seu oficio, pois, para Feddtova, "ndo pode haver ator sem vontade.
O nosso primeiro dever é aprender a dirigir a vontade" (apud STANISLAVSKI, 1989, p.

52 Importante critico literario e bidégrafo do periodo da Russia Imperial.
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103). Stanislavski colocard esses principios éticos como elementos fundamentais e primevos
de seu Sistema.

Uma nova forma de atuar nasce com Shchépkin na tentativa de dar naturalidade a
atuacdo, tirando-a do registro de convencdes e legando a essa arte um processo de
autenticidade. Para Benedetti, Shchépkin®® "definiu o que viria a ser o problema central para
Stanislavski: um ator sente seu papel ou ele imita sua exterioridade?" (1982, p. 22). Devemos
pensar que essa pode ter sido uma das primeiras perguntas de Stanislavski, uma vez que ele
procedia no inicio de sua maturidade, com Stockmann, por exemplo®*, pela forma exterior e ja
na elaboragdo do Sistema, na fase do "crer para agir”, abordava as emoc6es convocando a
memoria afetiva. Parece-nos, portanto, que, depois de passar para a fase "agir para crer",
Stanislavski ndo segue mais a pergunta deduzida de Benedetti. Talvez pudéssemos colocar a
problematica amadurecida de Stanislavski da seguinte maneira: como o/a ator/atriz gera no
palco, por meio de suas ac¢des, poténcias de vida?

Acreditamos que a relacdo entre teatro, atuacdo e vida, primeiramente investigada
por Shchépkin e levada a consequéncias extremas por Stanislavski, € um dos agravantes para
inferir-se o vinculo entre o Sistema e a reproducdo mimética da realidade. Para Knébel,
"nenhuma das teses de Stanisldvski tem sido objeto de tantas criticas, deturpacles e
incompreensdes como esta, 0 atuar naturalmente™ (1991, p. 68).

Apesar de Stanislavski ter chegado a elaboracdo do Método das Ac¢des Fisicas ao fim
de sua vida, "a acdo ja existia como objeto de pesquisa desde muito antes, desde o comeco do
século XX", explica Moschkovich (2014, p. 77). Fato é que, ao final de sua trajetdria,
Stanislavski centraliza todos os elementos do Sistema no Método das A¢des Fisicas a partir da
Anélise Ativa, procedimentos que acabaram agregando todos os outros elementos do Sistema
na busca pela vida cénica.

Assim como Shchépkin, e devido a sua influéncia, Stanislavski tentou afastar-se da
superficialidade de uma atuacdo dita mecanica®. Tratando da exploragdo plastica dos
movimentos de certos/as atores/atrizes e bailarinos/as, Stanislavski critica a busca da
plasticidade como fim em si préprio. Essas "formas carentes de significado" Stanislavski

rejeita, propondo como alternativa que o/a ator/atriz desse sentido a essas poses e gestos com

%3 Esse questionamento ja havia sido feito por Denis Diderot (1713-1784) no Paradoxo do Comediante (1769).

% Ainda podemos destacar nessa fase que Stanislavski preparava as personagens sozinho e depois "repassava" a
forma exterior destas a seus/suas atores/atrizes no TAM, conforme seus relatos em Minha Vida na Arte
(2007; 1989).

%5 Sobre as metéaforas usadas para referir-se ao corpo, ver Sandra Meyer (2009).
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objetivos e tarefas "vivas". As poses e gestos "vazios" de sentido precisariam de vivéncias que

as animassem, por isso, Stanislavski sugere uma estratégia:

[...] tentaremos adaptar as convengdes, poses e gestos da cena a realizacdo de
alguma tarefa viva, a projecdo de alguma vivéncia interna. Entdo o gesto deixa de
ser gesto e se transforma em uma acdo real, com um propdsito e com contetdo
(1986b, p.43).

Notemos que, nessa citacdo, Stanislavski trata a acdo que possui propdsito como uma
acdo real. Quais principios, entdo, cercariam a acdo real? Na concepcdo de Stanislavski, a
acao organica depende de processos psicofisicos que mobilizem o corpo em sua integralidade
cénica. A acdo fisica deve ter uma finalidade, direcionando-se para a realizacdo de algo. Uma
acdo fisica é uma acdo de fato, sendo encadeada em uma linha ldgica e coerente, capaz de
conduzir o/a ator/atriz na vivéncia da cena. Para isso, age-se sob a influéncia das
circunstancias propostas nos acontecimentos e da obra em sua totalidade, tomando-as como
uma realidade cénica, como "se" estivesse agindo numa situacdo real. Cabe lembrar que
circunstancia proposta é, também, tudo aquilo que ocorre no aqui-agora da cena, € nao
somente o que é proposto pelo material textual. Trataremos do assunto, com maior forca, nos
capitulos que se seguem.
O principio das circunstancias propostas leva o/a ator/atriz a compreensao psicofisica
de que a situacdo que vive em cena, além de ficcional em funcdo das questes imaginativas, é
também real, pois deve levar em conta 0 momento presente da atuagdo. 1sso implica pensar
gue, como o/a ator/atriz se sente no momento, 0 que pensa sobre a obra e a personagem, como
percebe 0 espaco e seus/suas parceiros/as, sdo questdes que devem ser seriamente
consideradas. Esse elemento do Sistema confere a arte da atuacdo um carater real e
problematiza de forma radical a concepcao de representacéo. Para Boris Zinguerman:
Uma coisa é mostrar ao publico seu personagem, mantendo em relacdo a ele uma
certa distdncia, como se estivesse ao lado dele, outra coisa € imitar no palco a
imagem de outra pessoa tragando-a previamente pela imaginacdo bem-treinada do

ator, e uma terceira coisa € encarna-lo, partindo de si mesmo, colocando a si mesmo
na posi¢do do personagem em agdo (2011, p. 16).

Ola ator/atriz age conforme as circunstancias que regem as acdes da personagem,
mas também age de acordo com as circunstancias que o/a afetam diretamente quando esta no
palco, pois tem de partir de si para criar. Ruffini questiona o0 que seria a personagem para
Stanislavski e conclui que "é o corpo e mente organico do ator nas circunstancias dadas pelo
papel [escrito]™ (2012, p. 140). Todavia, Ruffini parece esquecer-se, aqui, de considerar as

circunstancias do momento presente da cena como fundamentais para a conquista da
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organicidade criativa. 1sso nos parece revolucionario na investigacdo de Stanislavski — as
circunstancias do presente da cena como dados indispensdveis para a vivéncia. Para
Stanislavski, "o ator deve atuar o papel ndo como alguém (a personagem) alguma vez (anos
vinte do século passado) em algum lugar (na casa imaginada pelo autor), mas como eu (neste
caso o ator) hoje (verdo 1936) e agora (no palco)” (1990, p. 250). Se a personagem é 0
resultado da acédo nas circunstancias propostas, ficcionais e do presente da cena, parece justo
inferir que ela é o resultado da articulagdo das questdes do papel®® com aquelas que sdo do/a
ator/atriz, pois estes/as:

Podem também realizar as acBes previstas pelo autor, mas deverdo converté-las em

suas. Ndo se podem viver agdes de outros; € necessario criar as suas proprias,

adequadas a personagem, pautadas pela propria consciéncia, a vontade, o

sentimento, a légica, a consequéncia, a verdade e a crenga (STANISLAVSKI, 1990,
p. 246).

Eugénio Barba contribui com essa discussdo quando, tratando de treinamento de
ator/atriz, aponta que, "ainda que as agdes do ator se passem por dentro de um contexto
caracterizado pela ficcdo, elas devem ser reais em sua esséncia, a¢oes psicofisicas de verdade,
e ndo uma gestualidade vazia™ (2012, p. 126). Quer dizer, a a¢do psicofisica envolve o corpo
em sua totalidade, tornando-se uma acdo realmente executada no espaco-tempo, e néo
falseada®’. A acdo fisica deve ter uma forca equivalente a de uma agdo executada na vida, por
um lado, e mais potente que esta, por outro.

Para Stanislavski, quando se age espontaneamente na vida, as a¢fes seguem uma
I6gica, sendo sinceras e verdadeiras por nelas estarem implicitos objetivos reais. Em cena,
busca-se essa integralidade pelo exercicio da psicotécnica, que envolve elementos
considerados por ele fundamentais a atuacdo. Jimenez (1990, p. 240) afirma a psicotécnica
como "técnica para fazer surgir as vivéncias psiquicas indispensaveis no processo de criacdo
da personagem cénica" e leva-nos a crer que se trata de procedimentos que visam a dar
condicBes de emergéncia de sentimentos, pensamentos, memarias e sensacdes a acdo cénica.
Com isso, a técnica transforma-se em psicotécnica.

No exercicio da psicotécnica, o/a ator/atriz age, sente e pensa em consonancia com
seu papel, conferindo a ficcdo a autenticidade inerente a vida, mas que ndo é igual a vida
porque a potencializa. A personagem, em ultima instancia, é criacdo do/a ator/atriz, pois é

tarefa sua dar vida aquilo que, no papel, estd em palavras (ideias, sentimentos, conflitos).

%6 Merener explica que, para os/as russos/as, ha uma diferenca entre papel e personagem. O papel é literatura, ja
a personagem ¢ a elaboracgao que o/a ator/atriz faz do papel em sua criagdo. No ocidente, costuma-se, mesmo
gue ndo sempre, tratar papel e personagem como sinénimos (in STANISLAVSKI, 1986).

57 Lembramos da passagem em que o pequeno Stanislavski se questiona se ndo deveria atear fogo no galho.
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Trata-se de uma busca interior que o/a ator/atriz faz para encontrar em si, analogamente, as
motivagOes necessarias que movem a personagem.

Acreditamos que a contribuicdo do realismo na elaboracao do Sistema diz respeito ao
carater real da acdo, uma acdo que, por ser psicofisica, ndo implica s6 a parte fisica, mas
também os processos interiores. Stanislavski segue a tradicdo realista de Shchépkin, mas o faz
em favor da autenticidade da acdo. Se o realismo foi importante para o teatro ocidental por
romper com a tradicdo do velho teatro, aquele realizado por convencdes rigidas, para
Stanislavski, foi importante por trazer a perspectiva real da acdo e da vivéncia. Os primeiros
espetaculos dirigidos por Stanislavski no TAM, de estética realista, eram inovadores a época
porque o realismo estava rompendo com a tradicdo maneirista de outrora. Conforme o mestre
russo, ja na época da montagem de A vida do Homem, de Leonid Andréiev®® (1871-1919), de
1907,

Criara-se a opinido, impossivel de refutar, segundo a qual 0 nosso teatro era realista,
no6s s6 nos interessariamos pelo género de costumes e que todo o abstrato, o irreal,
nos seria inacessivel. Na realidade, a questdo era totalmente diferente. Naquele
tempo, eu me interessava no teatro quase exclusivamente pelo irreal, e procurava 0s

meios, formas e técnicas para sua realizacdo cénica (STANISLAVSKI, 1989, p.
436).

Stanislavski considera essa compreensdo um equivoco, pois essa linha estética era
apenas o inicio de uma jornada rumo ao aprimoramento artistico. O mestre salienta que o
detalhismo dos cenérios foi um recurso para desviar a tonica dos/as atores/atrizes para a
encenacdo, ja que eram a época, imaturos/as para sustentar o espetaculo pela atuagdo
organica. Ainda é necessario dizer que Stanislavski, no primeiro periodo dos trabalhos no
TAM (1898-1905), era um jovem encenador que ainda ndo havia se tornado pedagogo e, em
suas buscas, "ndo havia sistema, nem ordem estabelecida, nem motivos orientadores
suficientemente fundamentados™ (2007, p. 196). N&do tendo fundamentos para conduzir o/a
ator/atriz ao encontro de uma atuacdo auténtica, Stanislavski buscava outras estratégias.

E importante lembrar que o realismo surge como corrente estética inovadora no
teatro, pois rompia com a displicéncia anacronica dos espetaculos, que careciam de coeréncia
interna entre seus elementos. "Abaixo 0 anacronismo! Viva a inovacdo e a ousadia!" séo as
palavras de ordem que guiavam Stanislavski nesse periodo e dizem respeito as possibilidades

inovadoras que a linguagem realista trazia a cena (2007, p. 200).

8 De origem humilde, apesar das dificuldades, seguiu os estudos e graduou-se em Direito. Dedicou-se a
Literatura e ao Jornalismo. Suas personagens em geral sdo infelizes e carregam a marca de seu passado de
sofrimento e privacéo.
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N&o podemos esquecer a inovagdo profunda que o realismo provocou na pratica do
teatro, pois junto dela nasce o conceito de encenador como aquele que unifica o espetaculo
em torno de um conceito de encenacdo. Roubine destaca que "convencionou-se considerar
Antoine como o primeiro encenador, no sentido moderno da palavra®, pois "foi o primeiro a
sistematizar suas concepcoes, a teorizar a arte da encenagdo” (1998, p. 23-24). Antoine e suas
encenagdes naturalistas deram ao teatro moderno possibilidades de romper com as
convencgdes engessadas do teatro de entdo, do mesmo modo que, anos mais tarde, o fez
Stanislavski. Entretanto, Stanislavski ultrapassou as questfes reprodutivas da realidade no
palco, buscando acessar a organicidade do/a ator/atriz que pode tornar real qualquer escolha
estetica.

Dessa forma, para Stanislavski, o realismo foi importante por colocar-lhe o problema
de uma "verdade da atuacao”, que resgata suas intuicdes acerca da vivéncia cénica por acdes
reais, sinceras e verdadeiras. Em um ambiente realista, estabelecido por um cenério
pesquisado em seus detalhes histéricos, a encenacgdo era auténtica, por um lado (frente ao
publico, que direcionava a atencdo as inovacgdes cenogréaficas), e, por outro, era evidenciada
como carente de sentido, ainda feita sob clichés (frente a Stanislavski). Para Serguei
Eisenstein, nesse periodo de labor de Stanislavski,

[..] a verdade se encontrava nas coisas e nos objetos. Lembrem-se da linha
histérico-cotidiana®®, como ele mesmo a chama. Em seguida essa mesma
materialidade de coisas, objetos e cendrio comegou a requerer também um estado
psicologico igualmente verdadeiro [...] Ou seja, toda a materialidade e veracidade
deixa de ser puramente a verdade do ambiente cotidiano, do material cotidiano e

passa a ser a verdade comportamental, a verdade da autopercepcdo e assim por
diante (in MEYERHOLD, 2012, p.262).

Para Stanislavski, "o simples fato de termos conseguido levar a verdade auténtica,
mesmo exterior, a um palco em que naquele momento imperava a mentira teatral, nos abria
certas perspectivas para o futuro™ (1989, p. 291).

Salientamos que, todavia, se a opcdo da encenacdo for pelo realismo, o Sistema
também sera de poténcia, porque agird como base de trabalho para o/a ator/atriz. Trata-se de
ndo tornar o Sistema restrito a uma tendéncia estética sem, no entanto, invalidar o realismo
como possibilidade. Resta agora investigar algumas circunstancias histéricas que projetaram
sobre o legado de Stanislavski "sombras™ que colaboraram com a propagacdo dos equivocos

relativos a sua imagem e ao seu trabalho.

% Aqui vemos uma traducdo da expresséo istoriko-bytovaya como "histdrico-cotidiana”, feita do russo para o
portugués por Diego Moschkovich no livro Do Teatro, de Meyerhold, diferente da traducdo, também do
russo para o portugués como "historico e de costumes", de Paulo Bezerra no livro Minha Vida na Arte. No
espanhol, traduzido por Jorge Saura, encontramos o termo "historico-costumbristas".



1.3 PERCURSOS E AGRAVANTES DAS SOMBRAS PROJETADAS NO SISTEMA DE
STANISLAVSKI

O desenvolvimento do Sistema de Stanislavski acompanha um periodo de fortes
transformacdes na sociedade russa. De império tzarista, a RUssia passa para um regime estatal
mais equanime e popular com a consumacdo do socialismo. Trata-se do advento da
Revolugéo de Outubro®®, com a qual se inaugura uma época de mudancas radicais na estrutura
da sociedade. As dimensdes econdmicas, politicas e sociais transformam-se, promovendo uma
revolucdo cultural de grande importancia para as artes e, em especial, para o teatro.

Com a Revolugéo, capitalistas sdo expropriados®, e os teatros tornam-se institui¢des
estatais (CARNICKE, 2000). Na reorganizacdo estrutural do TAM e das atividades artisticas
nos Estudios, se, por um lado, faltam subsidios a Stanislavski para levar seu projeto adiante,
sendo for¢ado a buscar recursos nos EUA, por meio de apresentacGes e da venda de seus
direitos autorais, por outro, na URSS, o encenador vé-se for¢ado a driblar a censura, que, na
década de 1930, exigia implacavelmente um carater materialista em suas producdes artisticas.
A censura causou a Stanislavski inimeros transtornos com respeito aos conceitos usados para
descrever sua pratica, o que o levou a travar uma luta na defesa de seu trabalho frente aos
ideais do periodo stalinista (CARNICKE, 2000).

Segundo Carnicke (2000), na década de 1920, Stanislavski e os membros do Teatro
de Arte de Moscou vislumbraram no Ocidente uma possibilidade de angariar fundos para sua
sobrevivéncia financeira. Com essa demanda, o TAM divide-se em duas fragdes. Enquanto
um grupo mantinha o TAM aberto na URSS, o outro viajava entre 1923 e 1924 pela Europa e
EUA. As turnés duraram dois anos e, com elas, Stanislavski conseguiu reconhecimento e
fama, pouco retorno financeiro e alguns problemas de compreensdo sobre suas pesquisas no
campo da atuacgdo. Stanislavski e a trupe do TAM retornam & URSS em 1924, ano da morte
de Vladimir Lénin (1870-1924)%,

80 A Rdassia foi o primeiro regime a desmoronar frente as catastrofes da primeira guerra mundial. Havia a
necessidade imediata por transformacgdes, o pais estava em colapso, seu povo passava fome e todo tipo de
restricdo. A Revolugdo Russa, nesse sentido, eclode na tentativa de estabelecer um novo regime, provocando
inimeras transformagdes sociais, politicas, econémicas e culturais. Sobre o assunto, ler A Era dos Extremos,
de Eric Hobsbawm (1995), e A Revolugéo de Outubro, de Leon Trotski (2007).

61 O proprio Stanislavski, que era herdeiro de uma familia aristocrata, proprietaria de industrias de fios de ouro, é
expropriado. Isso acaba se refletindo em sua atividade artistica, j& que muito do investimento de suas
producdes era sustentado por ele mesmo.

62 Vladimir Lénin, um dos principais revolucionarios responsaveis pela Revolucdo de Outubro de 1917. Foi o
primeiro presidente do Comissariado do Povo ap0s a revolugdo e do Partido Comunista de 1917 a 1924,
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A partir de 1928, com a ascensdo de Josef Stalin ao poder®®, o Estado soviético
comeca a ter um irrestrito controle sobre tudo o que era produzido em termos de
conhecimento no pais. "Eram censuradas ndo somente as vozes que tentavam formar uma
opinido critica, mas também toda a criacdo artistica que nao se encaixasse na tarefa do
'servico aos interesses do proletariado™ (VASSINA, 2015, p.99) O Estado, apoiado em uma
leitura reducionista do marxismo, passou a restringir o pensamento critico sobre a realidade,
considerando tudo o que ndo se encaixasse nessa leitura como fruto de uma concepc¢édo de
mundo burguesa e, sendo assim, maléfica aos interesses do regime stalinista
(TYSZKA,1993).

A ideologia stalinista pregava a disponibilidade e submissdo de todos os setores da
sociedade a seu chefe de Estado. Trata-se de uma autocracia, fortemente centralizada na
figura Stalin. Conforme o pesquisador polonés Juliuz Tyszka, Stalin pretendia personificar a
forga do partido e do Estado soviético, sendo promovido como autoridade:

[...] nos dominios da filosofia, economia, politica [...]. Todavia, existiam disciplinas
do conhecimento que escapavam & onipoténcia do chefe [...] Havia, portanto, que se
estabelecer em cada dominio uma autoridade correspondente a do chefe. E assim

Stanislavski foi proclamado autoridade stalinista no dominio teatral (TYSZKA,
1993, p. 48).

Para Tyszka, existiriam vérias razBes para tal enquadramento, sendo que 0
pesquisador se atém a duas delas: o fato consumado de Stanislavski ser uma importante figura
no teatro russo da época, consagrado por publico e critica; e o fato de seu trabalho ter criado
um Sistema coerente e eficaz de atuacdo que tinha na acdo humana objetiva seu foco.

A super-supertarefa foi um dos elementos pelos quais o cerceamento do realismo
socialista mais se interessou, pois passou a ser compreendida pelos 6rgdos reguladores do
Partido Comunista como a postura do/a artista que caminha na direcdo da vitoria entre as
forcas revolucionarias e as poténcias contrarrevolucionarias. Trata-se, para Tyszka, da
concepgdo da "lei da unidade de contrarios", leitura stalinista do materialismo dialético.

N&o é a primeira vez que a ideia da super-supertarefa, como uma sintese dos
elementos éticos da doutrina em questdo, seria utilizada com o objetivo de
identificar os principios universais da ética do ator formulada por Stanislavski com a

funclo da arte e do artista no contexto da ideologia stalinista (TYSZKA, 1993, p.
50).

3 Ap6s a morte de Lénin, hd um periodo (1924-1928) tenso de disputa da direcdo do processo soviético,
polarizada entre as figuras de Leon Trotski e Josef Stalin e suas posturas ideoldgicas. O principal conflito
residia nas concepcdes do processo socialista, que, para Trotski, deveria ocorrer em nivel mundial (teoria da
revolugdo permanente), mas que, para Stalin, deveria ocorrer apenas na RUssia (teoria da revolugdo em um
pais s0).
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Tyszka também lembra que Stanislavski, quando trata da super-supertarefa, a afirma
como uma missao espiritual do/a artista, que teria a responsabilidade de traduzir no palco a
beleza das obras encenadas, levando ao publico alegria e despertando nos espectadores “ideias
e sentimentos que se aproximem de seu espirito" (STANISLAVSKI, 1986a, p. 327). Isso seria,
para o pesquisador, fruto da tradicdo russa, que trata os/as artistas como guias espirituais do
povo; por isso, a super-supertarefa teria sido subvertida num principio da "ética stalinista” e o
Sistema de Stanislavski como forma de alcancar o realismo socialista na arte teatral.

A Unido Soviética, pelo decreto de 1934, passa a conceber o realismo socialista
como Unica tendéncia a ser explorada pelas artes. "O Estado julgava o realismo superior a
qualquer tipo de arte formal ou abstrata e o fisico, 0 mundo material, superior a qualquer
elemento espiritual”, esclarece Carnicke (2000, p. 16). Nesse ano, com a saude fragil e por
conveniéncia do Estado, Stanislavski fica exilado em sua casa, trabalhando com seu altimo
estidio. O mestre russo permaneceu nessa casa até o fim de seus dias.

Anatoli Smelianski (1993), critico e historiador russo, explica que o governo, depois
de aliciar o Sistema para ser direcionado a favor do realismo socialista, conferiu honras ao
pedagogo e encenador por seu trabalho, edificando sua figura no teatro e a de Stalin como
"lider dos povos". Os escritos de Stanislavski passam a ser censurados e editados. Alguns
termos de fundamental relevancia para a compreensdo do Sistema foram julgados idealistas e
revistos sob a égide da visdo stalinista do materialismo dialético. O titulo de precursor do
realismo socialista, assim, foi-lhe imposto sem que Stanislavski o reivindicasse.

Sabemos que na época soviética, no processo de edicdo dos manuscritos de
Stanislavski, varios conceitos importantes foram considerados pela censura estatal
como idealistas e "nebulosos™, ou seja, ndo materialistas, e, portanto, acabaram
sendo eliminados e modificados: a ideologia materialista era a Unica permitida pelo

estado — todos os outros conceitos filosoficos eram considerados errados, burgueses
e hostis aos interesses do proletariado (VASSINA, 2013b, p.41).

Entre o Estado e Stanislavski, foi feito um acordo, segundo Carnicke (2002). Sempre
que Stanislavski se referisse as questdes interiores, deveria ressaltar suas relacbes com a parte
fisica da acdo. Sua empreitada em defender conceitos do Sistema foi, em certa medida,
exitosa, conseguindo manter palavras que ndo poderiam ser substituidas sem deturpar seu
carater. O Estado preferiu entender o Sistema pela perspectiva behaviorista, psicologia
comportamentalista que busca causas fisicas para fendmenos psiquicos. Como conclui
Vassina (2013b, p. 42), "no periodo soviético o Sistema foi obrigado a se formar muito mais

racional e materialista do que fora concebido e idealizado nas anota¢bes de Stanislavski e no
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trabalho préatico dos ensaios". A pesquisadora sublinha que a influéncia da loga foi uma parte
"esquecida” do Sistema, j& que era considerada uma préatica mistica.

O proprio Stanislavski percebeu que deveria rever alguns conceitos a fim de
assegurar a publicacdo dos escritos sobre o Sistema na URSS. Uma autocensura o fez escrever
0 seguinte trecho em um caderno de anotagfes: "em vez de 'criagdo da vida do espirito
humano', sera 'criacio do mundo interior de personagens no palco™ (STANISLAVSKI apud
VASSINA, 2013b, p. 41). Se essa operacéo tivesse sido realizada em sua completude, como
queria o regime, até nds chegariam obras ainda mais subvertidas do que sabemos que o foram.

Em meados dos anos 30 do século XX, o Sistema tornou-se parte obrigatoria da
formacdo do/a artista cénico/a da Unido Soviética (CARNICKE, 2002). A énfase era dada aos
trabalhos realistas do inicio da carreira de Stanislavski e diferente do enfoque psicologista
dos/as norte-americanos/as, no seu ultimo trabalho com as acdes fisicas. Nessa década, como
salienta Vassina (2013b), termos como subconsciente foram duramente atacados pelo regime,
e Freud, por isso, foi decretado inimigo da ciéncia soviética. Problemas para Stanislavski
resolver na elaboracdo teorica do Sistema.

Suas ideias mais experimentais foram reprimidas, quaisquer técnicas espirituais e
psicologicas que desafiavam o materialismo marxista eram minimizadas ou

suprimidas; o realismo de seus primeiros anos e seu Método das Agdes Fisicas
foram exaltados (CARNICKE, 2002, p. 30)%.

Tovstondgov aponta algumas causas que poderiam ter gerado compreensdes errneas

e salienta o fato de o Sistema de Stanislavski ter comegado a ser divulgado por profissionais

gue sé conheciam parte dele, a que se refere a uma das etapas da vida desse encenador-
pedagogo.

Minhas viagens estendidas pelo pais e pelo estrangeiro, minhas incontaveis visitas a

teatros e as numerosas conversas com atores, diretores e outros profissionais do

teatro, me convenceram, com grande desgosto de minha parte, de que muita [...]

gente entendeu mal os ensinamentos do grande reformador do teatro russo. Isso se

deve a varias causas. Uma delas é que houve um momento no qual apenas um

pequeno circulo de pessoas estava familiarizado com os escritos de Stanislavski.

Disseminadores e defensores de abordagens equivocadas, conhecedores de uma

parte do Sistema, ou de uma fase particular de sua vida, causaram um dano
consideravel (TOVSTONOGOV, 1980, p.42).

Acreditamos que, aqui, Tovstondgov se refere a divulgacdo dos ensinamentos de
Stanislavski nos EUA, onde alguns/algumas de seus/suas discipulos/as passaram a ensinar o
Sistema, sendo que este ainda estava em fase de elaboragdo. Nas turnés empreendidas pelo

TAM nos anos 1923 e 1924, ocorreu um desmembramento da trupe e alguns atores e algumas

® Traducéo de Laédio José Martins.



49

atrizes ndo retornaram a Unido Soviética. Esses/as profissionais permaneceram na América do
Norte e comecgaram a trabalhar como pedagogos/as, ministrando aulas pautadas na primeira
fase do Sistema de Stanislavski. E o caso de Richard Boleslavski®® (1889-1937) e Maria
Ouspenskaia® (1876-1949), discipulos/as de Stanislavski que trabalharam com o mestre no
Primeiro Estudio, fundado em 1912.
Profissionais do teatro norte-americano comegam a trabalhar sobre os principios do
Sistema com os/as pedagogos/as russos/as que la se fixaram. Todavia, tais pedagogos/as
tinham apreendido o Sistema apenas no inicio de sua elaboracdo, quando Stanislavski ainda
trabalhava pela perspectiva do “crer para agir", em que se abordava a interioridade por meio
do acesso a memoria afetiva. Em seus Gltimos anos, a memoria passa a ser acionada junto do
pensamento, sentimento e sensacdo, na busca do dominio consciente da natureza criativa
pelas acdes fisicas. As acOes fisicas despertam naturalmente 0 movimento que faz sensacgdes,
memoria, sentimentos e pensamentos se atravessarem mutuamente. H4, ainda, que ressaltar
que o entendimento russo sobre memoria é diferente do entendimento norte-americano, que
Ihe imprime caracteristicas freudianas. (CARNICKE, 2000)
Em 1931, é fundado em Nova York o Group Theatre, sob a direcdo de Lee Strasberg,

Harold Clurman®’ (1901-1980) e Cheryl Crawford®® (1902-1986). A partir de licdes de
Boleslavski, essa companhia desenvolve uma versdo especifica do trabalho de Stanislavski,
uma "versdo norte-americana do Sistema": o Método. Esse Método tem como caracteristica
principal a criacdo da personagem pela abordagem das memorias afetivas. 1sso porque, apesar
de tratar-se do Primeiro Stanislavski®®, Strasberg imprime no Método questdes da psicanalise
freudiana, criando uma perspectiva bastante singular do Sistema e tendo muita adeséo de
diretores e atores/atrizes do cinema norte-americano. Falando sobre o Método, Strasberg
afirma:

A continuacdo e consolidagdo das descobertas de Stanislavski e Vakhtangov

tornaram-se a base do método. A elas, acrescentamos descobertas posteriores na area

da expressividade do ator [...] um dos aspectos mais importantes do método, diz

respeito a seu carater universal quanto ao problema do ator e a0 mesmo tempo sua
flexibilidade (1990, p. 209).

8 Ex-aluno do Primeiro Studio do TAM, apds a turné de 1923-24 permaneceu nos EUA. Foi um/a dos/as
responsaveis pela divulgacdo do Sistema de Stanislavski nesse pais. Foi professor de Lee Strasberg, Stela
Adler e Harold Clurman.

% Atriz do TAM. Apos as turnés de 1923-24, permaneceu nos EUA, onde passou a transmitir o conhecimento da
primeira fase do Sistema de Stanislavski, juntamente com Boleslavski.

67 Diretor teatral e um dos/as mais notaveis criticos/as de teatro norte-americanos/as. Foi fundador do Group
Theatre (1931-1941), juntamente com Lee Strassberg e Cherryl Crowford.

8 Diretora e produtora teatral, fundadora do Group Theatre, ao lado de Strasberg e Clurman.

69 Chamamos a primeira fase de Stanislavski no TAM como o Primeiro Stanislavski para fazer referéncia ao
livro de Knébel, que se refere ao periodo com as agdes fisicas como o Ultimo Stanislavski.
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Lee Strasberg, como herdeiro americano de Stanislavski, apesar de ter assumido a
primeira abordagem do Sistema do “crer para agir" e a partir disso ter elaborado o Método,
ndo compactua com o par realismo-Sistema, incomodando-se, inclusive, por o Método sofrer
as mesmas criticas de "sua alegada dependéncia dos textos e estilos de representacdo
realistas™ (1990, p. 209). Conforme relata, Strasberg diz ter se criado uma viséo redutora nos
EUA acerca do Sistema de Stanislavski e das montagens do TAM, bem como a mesma Visao
sobre ele e o Group Theatre, salientando que tal critica "ignora as poderosas influéncias de
Vakhtangov na evolugdo do Método™ (1990, p. 209). Strasberg, do mesmo modo, afirma que
Vakhtangov "em duas montagens épicas demonstrou uma extensao de estilos: O Dybbuk era
caracterizado por um misticismo grotesco e A Princesa Turandot era fantasticamente teatral™
(1990, p. 210). Ele ainda salienta que o Group Theatre também chegou a diversos resultados
teatrais a partir da aplicacdo dos principios stanislavskianos que fundamentavam o Método.
Strasberg ndo deixa de abordar as acdes fisicas e manteve-se ligado as descobertas posteriores
de Stanislavski, optando, entretanto, por manter a abordagem da memoria afetiva. Temos de
dizer que, na América Latina e, especificamente, no Brasil, a leitura primeira do Sistema
comumente é a do Método de Strasberg, mas que tal leitura também ndo se furta do desvio
sobre o realismo e se opde a concepcdo do encenador-pedagogo norte-americano tanto quanto
a de Stanislavski.

Com a transmissédo pela pratica dos/as atores/atrizes de Stanislavski nos EUA e com
as apresentaces de espetaculos do TAM realizadas nesse pais, comecou-se a formar uma
demanda por material escrito a respeito do Sistema (CARNICKE, 2002). Um livro também
garantiria, pela lei dos direitos autorais, recursos financeiros que tanto o TAM quanto
Stanislavski precisavam. Stanislavski escreve Minha Vida na Arte e A Preparacgdo do Ator,
livros publicados primeiro em inglés, traduzidos do russo por Elisabeth Hapgood™. E valido
ressaltar que Stanislavski ndo dominava a lingua inglesa, ndo podendo interferir na traducédo
em beneficio de um rigor maior’:,

Segundo Carnicke (2002), em 1930, Stanislavski vende os direitos autorais de seus
livros a Elizabeth Hapgood, que, por orientagcdo da editora Theatre Arts Books, traduz os
escritos de maneira duvidosa. Em verdade, o compromisso da editora em traduzir os livros

pareceu estar vinculado mais com o facil entendimento das obras de Stanislavski pelo/ leitor/a

0 Tradutora dos escritos de Stanislavski para o inglés e detentora dos direitos autorais das obras do mestre russo
até muito recentemente.

T Ver MARTINS, Laédio J. Equivocos Recorrentes nas Traducdes de Stanislavski. Disponivel em
https://www.academia.edu/1084283/EQU%C3%8DVOCOS_RECORRENTES_NAS_TRADU%C3%87%C
3%95ES_DE_STANISL%C3%81VSKI
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norte-americano/a do que com os propositos do pedagogo. Carnicke observa que o pedagogo
pressentia possiveis equivocos que poderiam formar-se em torno do Sistema e ja temia uma
leitura, ou apropriacéo, redutora de seu trabalho.

Carnicke (2002) sublinha que as versbes em inglés dos escritos de Stanislavski
passam a ser as tradugdes oficiais dos livros no Ocidente, e todas as tradugdes feitas para
outras linguas ocidentais deveriam seguir a traducdo do russo para o inglés. Mesmo que se
quisesse fazé-la direto do russo para as outras linguas, a lei do copyright protegia a traducgéo
de Hapgood. Anos antes de ser publicado na Russia, O Trabalho do Ator Sobre si Mesmo. O
trabalho sobre si mesmo no processo criativo das vivéncias, com o nome A Preparacédo do
Ator nos EUA, é publicado neste pais, e somente em 1938 0s manuscritos sdo entregues para
serem postumamente publicados na URSS. O livro em russo divide-se em dois tomos: O
trabalho do ator sobre si mesmo. O trabalho sobre si mesmo no Processo Criativo das
Vivéncias e O trabalho do ator sobre si mesmo. O trabalho sobre si mesmo no processo
criativo da encarnacéao.

O conhecimento tedrico e pratico de Stanislavski estd compilado nesses livros de
maneira didatica, escrito como uma ficcdo na qual um pedagogo, Arkadi Nicolaievich
Tortsdv, ensina a alunos/as a arte da atuacdo. Nos EUA, houve rejeicdo ao formato ficcional
prolixo dos livros, e as editoras exigiram de Hapgood revisdes e cortes significativos para que
ficassem mais acessiveis ao seu publico (CARNICKE, 2002). Os livros em inglés e, portanto,
em portugués possuem praticamente a metade do numero de paginas da edicdo russa. Os
livros em russo, por sorte, foram traduzidos direto para o espanhol na década de 1980. Essa
traducdo, referéncia para esta tese, foi realizada por Solomén Merener e editada pela Editora
Quetzal, da Argentina. Ainda devemos destacar como uma das traducdes’? mais fiéis a
realizada mais recentemente do russo para o espanhol por Jorge Saura.

José Luis Goméz, referindo-se as edi¢bes norte-americanas, diz que os livros norte-
americanos carecem de poesia, justamente por terem subtraido o carater de romance que a
narrativa dos livros de Stanislavski possui (in KNEBEL, 2005). Porém, acreditamos, junto de
Tovstondgov, que o problema ndo € apenas a supressdo do carater imagético e literario dos
livros, mas também o fato de o Sistema ser um conhecimento pratico que tem de ser
transmitido de pessoa a pessoa na pratica. Pois é da pedagogia a caracteristica mais potente da
transmissdo desse conhecimento, e Stanislavski, em verdade, julgava ser a unica possivel. A

pratica pedagogica depende de uma relacgdo ativa, de jogo, que implica uma relagéo silenciosa

2 Trata-se da primeira versdo russa, anterior a versao pds-Perestroika.
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entre ator/atriz e diretor/a e depende, sobretudo, de descobertas pessoais. Consideramos, pois,
a afirmacéo de Tovstondgov de que:
As interpretacdes do sistema tém-se apoiado fundamentalmente no material escrito,
ignorando a préatica cénica. Como consequéncia tem ocorrido um estranho
fendmeno: a exigéncia de organicidade, de verdade dos sentimentos em determinado

espetaculo foi substituida pela verdade em geral: se identificou a verdade com a
verossimilhanga (TOVSTONOGOV, 1997, p. 376).

E necessério verificar quais pesquisas estéticas foram exploradas por Stanislavski
enquanto ele elaborava o Sistema e em que medida elas problematizaram a pratica com seus
elementos. Na busca por novas formas, Stanislavski cria, junto de Meyerhold, o Teatro
Estudio (1905): o primeiro laboratorio russo de pesquisa teatral. Sua curta vida, destaca
Stanislavski (2007), deve-se muito mais as questfes financeiras que a primeira revolucéo de
1905 imp6s do que a divergéncia entre os dois encenadores-pedagogos. O Teatro Estudio
inaugurou um periodo de investigacdes teatrais intensas, com énfase nas encenacdes de novos
textos que ndo os realistas, e tais experiéncias apontaram a necessidade de uma nova
concepcao de ator/atriz. Nos Estudios, como Strasberg (1990) constata, Vakhtangov ocupa um
lugar deveras importante, pois as experimentacGes mais radicais da aplicacdo do Sistema de

Stanislavski, em poéticas divergentes do realismo, foram feitas pelo jovem encenador.

1.4 OS ESTUDIOS E A EXPERIMENTAGCAO DOS PRINCIPIOS DO SISTEMA COM
DIFERENTES POETICAS DO ESPETACULO

Os Esttdios” criados por Stanislavski e seus/suas colaboradores/as promoveram uma
verdadeira revolugdo no ambito teatral no inicio do século XX, mexendo profundamente com
as estruturas do teatro russo e legando ao teatro moderno e contemporéneo uma importante
heranca. Inimeros Estudios foram abertos na Rassia nesse periodo (1905-1935), na tentativa
de criar espacos privilegiados para a pesquisa sobre as bases do fazer teatral, lugares que
pudessem promover uma renovacao dessa arte com atores/atrizes jovens, em formacdo, que

estivessem dispostos a experimentacao.

3 Entre 1905 e 1934, inlmeros Estldios ligados a Stanislavski foram criados na Russia (URSS). Destacamos
aqui o Teatro Estddio (1905), o Primeiro Estidio do Teatro de Arte (1912), o Estudio Mansurov (1913), o
Segundo Esttdio do Teatro de Arte (1916), o Estudio de Opera do Bolshéi (1919), o Terceiro Estudio (1920),
0 Quarto Esttdio (1921) e o Estudio de Opera e Arte Dramética (1935). Ainda héa outros néo citados aqui. A
histéria desses espagos laboratoriais possui muitos meandros, sendo que alguns estidios ganharam novos
nomes ao longo de sua existéncia, ou ainda, sdo incorporados por outros nucleos teatrais. Para maiores
detalhes sobre o assunto, ver SCANDOLARA, Camilo. Os estidios do Teatro de Arte de Moscou e a
formagéo pedagodgica no século XX. Dissertacdo de mestrado, Universidade Estadual de Campinas, Instituto
de Artes, Campinas, 2006.
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Como fruto de seu tempo, os Estidios seguiram caminhos investigativos
caracteristicos da sociedade moderna, que chegava a virada do século XI1X para 0 XX a seu
paroxismo na busca por leis objetivas e universais que pudessem explicar o humano em suas
relagbes com o mundo. Trata-se de uma revolucdo do pensamento que ja estava em curso
desde o século XVIII, segundo o gedgrafo britdnico David Harvey (2014), e abarcava 0s
diferentes territdrios nos quais o pensamento se desdobra, como na filosofia, nas ciéncias e
nas artes. Nas ciéncias, nascem novas abordagens, que passam a ter no sujeito seu objeto de
pesquisa, surgindo disciplinas como a psicologia, a psicanalise, a sociologia e a antropologia.
Stanislavski e seus/suas parceiros/as de jornada ndo ficam alheios/as a esses adventos e
buscam nesses estudos’# suporte para pensar o proprio fazer artistico.

O campo ocupado pelas artes passa a ser considerado estratégico para colocar em
curso as transformacdes que se mostravam necessarias aos novos ideais de homem/mulher e
sociedade. Nesse sentido, a revolucdo cultural da qual os Estudios fazem parte foi
fundamental para as concepcfes que nesse periodo surgiam em relacdo as artes. A arte passa a
ser vista como forma de compartilhar, por uma comunicacdo sensivel, o pensamento que
atravessava a modernidade, seja pelos temas tratados, seja pelas formas de trata-los, seja pelas
proposicOes éticas implicadas entre artista e sociedade. Para Scandolara,

Cabe ressaltar que esta especial importancia dada a atividade pedagogica também ¢
resultante de um ideal mais amplo: reformar, renovar o homem e a sociedade. A
tentativa de reconstruir o teatro e de redefinir a fungéo do ator relaciona-se um ideal

utépico de reformulacéo e aprimoramento das relagdes humanas e das estruturas
sociais (2006, p. 172).

O projeto moderno™ direcionava-se a aplicagdo do conhecimento produzido pela
humanidade em suas diferentes instancias, na tentativa de creditar e efetivar processos
emancipatorios para o sujeito. Pela razdo, descobrir-se-iam leis universais que pudessem
explicar o mundo e o/a homem/mulher em suas relagdes econdmicas, morais, éticas,
cientificas e artisticas, havendo assim a possibilidade de um contraponto a religido e as
crengas. Pensadores depositavam nas artes e nas ciéncias a expectativa maior de emancipacao
e liberdade, reclamando ao/a homem/mulher o direito de estudar a propria humanidade e
buscar respostas universais as suas inquietacdes. Harvey explica que "o projeto iluminista

considerava axiomatica a existéncia de uma Unica resposta possivel a qualquer pergunta”

4 No quarto capitulo, trataremos dos estudos sobre a atencdo que influenciaram Stanislavski no desenvolvimento
do sistema.

> Segundo os estudos de David Harvey, o termo moderno estaria situado num remonte mais antigo do que
aquilo que Habermas nomeou como "projeto da modernidade”. Trata-se do pensamento que comegou a
pautar uma particular leitura do mundo, tendo seu inicio a partir do século XVI1I1 (2014, p. 23).
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(2014, p. 35). Esse imperativo da modernidade, da necessidade de uma forma de
representacdo do mundo, foi ponto pacifico até meados de 1848, quando passam a ser aceitos
sistemas de representacdo que divergiam.

Para Harvey, essa mudanca de paradigma, a partir de 1890, criou um campo para o
surgimento da diversidade de pensamento caracteristica da época e de campos experimentais.
Uma mudanca fundamental ocorre, gerando uma virada "qualitativa na natureza do
modernismo em algum ponto entre 1910 e 1915. Nesse periodo assistiu-se a indmeras
experimentaces no campo das artes, de maneira geral, possibilitando uma verdadeira
revolugéo das formas" (2014, p. 36). A revolugéo cultural que seguia 0 modernismo legou-nos
a experimentagdo nas artes, deixando-nos como heranga a liberdade criativa que a
experimentacao favorece e fomenta.

Para Vassina, o teatro moderno nasce da reforma operada por Stanislavski e
Nemirdvitch-Dantchenko na criagdo do TAM, o que sugerimos ser a principal circunstancia
que leva ao nascimento dos Estudios e a experimentacdo verticalizada dos processos cénicos.
Para a pesquisadora,

[...] ndo seria exagero dizer que Moscou é considerada no meio das artes cénicas
mundiais como uma particular 'Meca Teatral', um lugar sagrado, ligado as origens
do teatro moderno. E ponto de partida para esta nova época moderna na arte
dramatica foi marcado pela fundagdo, por Konstantin Stanislavski e Vladimir

Nemirévitch-Dantchenko, do Teatro de Arte de Moscou em 1898 (VASSINA, 20086,
p.56).

Certamente que nesse periodo Stanislavski e Nemir6vitch-Dantchenko nédo foram os

Gnicos a pensar e promover as condicdes da renovacio da arte teatral’®, mas foram

cronologicamente 0s primeiros a propor 0s pressupostos "no plano estético, ideoldgico e
pratico” para o teatro moderno. Com o surgimento do TAM,

Nasce e se cristaliza o conceito de espeticulo teatral visando a integridade de sua

comunicagdo estética, sendo aquela um resultado da unidade do grupo (que se

congrega em seu trabalho conjunto através das mesmas idéias e dos mesmos
objetivos artisticos) (VASSINA, 2006, p. 57).

Como resisténcia ao teatro como instituicdo, com sua demanda de repertorio, cujos
processos ndo conseguiam suportar financeiramente longos periodos de ensaio, e em funcéo
da resisténcia as proposi¢des de Stanislavski oferecidas por Nemirdvitch-Dantchenko e pelo
elenco do TAM, o mestre russo langa-se atras de uma condicao pedagdgica — condicéo que lhe
possibilitasse experimentacdo na sistematizacdo e aplicacdo dos principios que estava
observando na vida e relacionando com a arte da atuagdo (STANISLAVSKI, 1989; 2007).

76 Destaca-se, a guisa de exemplo, as experiéncias de Jaques Copeau e seus/suas herdeiros/as na Franca.
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"Tanto Stanislavski quanto Nemirovitch-Dantchenko concordaram que sua empresa nao
deveria converter-se em laboratorio de formas cénicas novas e que a experimentacdo pura
deveria ser realizada fora do teatro” (SLONIM, 1965, p. 151-152). Haveria de ser criado um
lugar onde a pesquisa coubesse, € a liberdade investigativa promovida pela modernidade criou
um ambiente favoravel de exploracdo metodoldgica e pedagdgica.
O lugar necessario dessa atividade foi a pedagogia, a busca da formagao do homem
novo em um teatro (sociedade) diferente e renovado, a busca de um fazer teatral
sempre originario cujos valores ndo podem ser medidos pelo sucesso dos

espetaculos e sim pelas tensGes criadas e pelas culturas que foram se definindo
através do teatro (CRUCIANI in BARBA & SAVARESE, 2012, p. 34).

Junto dos Estudios, nasce a perspectiva eminentemente experimental dessa tradi¢éo
que levara adiante o legado de Stanislavski. Uma revisdo acerca da arte da atuacdo e da
encenagédo foi posta em curso, bem como uma reinvencdo da relagdo entre essas instancias
dentro da criacdo. Também € fruto dos Estidios a busca por novas estéticas da cena, o que
ocorre em funcdo de um esgotamento do realismo e das transformacdes pelas quais a
sociedade russa passava ja no inicio do processo que culminou na Revolucdo de Outubro,
periodo de efervescéncia cultural, politica e social.

Pretendemos, aqui, verificar a importancia dos Estidios no esclarecimento sobre o
Sistema de Stanislavski como base formativa de atuacdo que busca, por meio do trabalho
sobre si mesmo/a, sua organicidade. Esse trabalho, que implica vivéncia e encarnacdo, €
evidenciado como processo capaz de ser explorado nas mais diferentes propostas de
encenacdo. Procederemos por um recorte que, depois de situar as circunstancias que levam a
criacdo desses espacos experimentais, verificara a relevancia de Meyerhold e Leopoldb
Antonovich Sulerjistki’”” (1872-1916) nesse processo, centrando-nos, por fim, nas
experimentac@es de Vakhtangov, uma vez que ele foi o primeiro encenador-pedagogo:

[...] a levar a cabo a "separagdo" entre 0 método de Stanislavski e a estética do
Teatro de Arte. Separou Stanislavski como criador de um coletivo concreto, com
cujo nascimento iniciou uma nova era na histéria do teatro, que pertence a um
determinado periodo da histéria russa e uma determinada estética, do Stanislavski
criador de um método universal que pertence a todas as épocas e a todos 0s homens
de teatro, independentemente das orientagdes que seguem, pois 0 método [...] ndo é

expressdo de uma época, nem de uma ideologia, nem de uma posicdo estética
(TOVSTONOGOV, 1997, p. 375).

" Um dos/as maiores pedagogos/as do teatro do inicio do século XX. Figura central na elaboragdo de varios
conceitos do Sistema de Stanislavski e na busca artistica e ética do Teatro de Arte de Moscou e seus
Estudios. Comprometido com a ética e a estética teatral na procura por relagdes humanas profundas dentro da
arte. Contribuiu com a renovagdo do ambiente teatral russo, que trouxe uma importante mudanca de
paradigma, o que ecoa ainda nos dias de hoje: pedagogia teatral e criacdo indissociadas.
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Pensar no Sistema como tendo uma validade universal, como propde Tovstonogov e
até mesmo o proprio Stanislavski, é reflexo de uma época, fruto do pensamento moderno.
Hoje, é dificil lidar com esse conceito sem critica-lo, e acreditamos que importa pensar nos
principios do Sistema como algo acessivel a todo/a artista que busque sua organicidade na
cena e que veja no Sistema essa possibilidade. A vida, passivel de ser gerada no processo da
atuacdo, é independente das escolhas estéticas que a encenacgao fara.

Os Estudios teatrais foram importantes por unirem a necessidade de explorar as bases
da atuacdo e a experimentacdo estética na transmissao pratica de conhecimentos.

Antes da criagdo do Teatro EstGdio’®, Stanislavski encena textos de Maurice
Maeterlinck™ (1862-1949), sendo eles Os Cegos (1902), A Intrusa (1904) e Interior (1905), e
experimenta o fracasso de suas empreitadas, percebendo, com isso, que "a inovacao das artes
draméticas por meio de novas formas e novos procedimentos era necessaria" (VASSINA,
2015, p. 35). A constatacdo de Stanislavski (1989; 2007) é de que os/as atores/atrizes ndo
estavam preparados/as para o trabalho com o simbolismo. Seria, portanto, necessario investir
em um processo tentando explorar as questbes interiores do/a ator/atriz. A interioridade é
julgada por Stanislavski como necessaria a qualquer trabalho de atuacdo. No entanto, o
simbolismo sugeria a construcdo de "estados de alma", sendo seus textos predominantemente
compostos de agdes interiores, que ocorreriam em sua maioria na imobilidade do/a ator/atriz,
ficando mais evidente a caréncia de processos dessa natureza.

Stanislavski chega a questionar-se se os/as atores/atrizes estariam "condenados a
servir e transmitir eternamente s6 o grosseiramente real?" (1989, p. 389). E importante notar
que, para Stanislavski, fracassos ndo legam apenas prejuizos, pois colocam o/a artista em
momentos necessarios de crise, fazendo-o/a pensar, experimentar e seguir caminhando. Do
contrario, sem a insisténcia de um pensamento critico que mantenha o/a artista em estado de
revisao e questionamento, "suas buscas cessam e a tendéncia em ir adiante é interrompida”
(STANISLAVSKI, 2007, p. 196). N&o sendo paralisado frente a0 malogro das experiéncias
com a dramaturgia de Maeterlinck, Stanislavski tenta mover-se por caminhos que pudessem
concretizar a atmosfera etérea e onirica no palco, pois considerava o simbolismo como
"terreno ideal para trabalhar as possibilidades de expressao de sentimentos profundos e tudo
aquilo que n&o era verbal na atuacio" (VASSINA, 2015, p. 36). Stanislavski recorre aquele

que, entre os/as seus/suas, a época julgava ter as condicdes de realizar esta tarefa: Vsevolod

8 O Teatro Estudio foi o primeiro na ordem de criacdo desses espagos; ndo confundir com o Primeiro Est(dio de
1912, o segundo na linhagem cronoldgica.
9 Dramaturgo, poeta e ensaista belga. Principal representante do Teatro Simbolista.
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Meyerhold, antigo ator do TAM, a quem Stanislavski admiraria como artista até o fim de seus
dias. O mestre russo salienta as diferencas existentes entre ambos, julgando-as oportunas ao
projeto do Teatro Estudio, quando diz:
Entre nos existia a diferenca de que eu procurava 0 novo sem conhecer o caminho e
0s meios para sua realizacdo, ao passo que Meyerhold parecia ja ter encontrado os
novos caminhos e técnicas, mas ndo estava em condi¢des de realiza-los plenamente,

em parte por falta de meios materiais, em parte devido a fraca composicéo do seu
elenco (1989, p. 391).

Meyerhold comeca, em 1905, a trabalhar na montagem de A morte de Tintagiles®,
de Maeterlinck. Seguindo a conclusdo de Stanislavski de que "chegara o tempo do irreal no
teatro™ (1989, p. 394). Meyerhold buscava escapar da cena realista dominante no periodo,
tentando dar forma ao simbolismo. Conforme a pesquisadora francesa Picon-Vallin® (2006),
esse espetaculo trouxe em seus elementos uma visdo auténtica sobre a encenacgdo. O cenario
ndo ilustrava, mas sugeria; a musica era profundamente envolvente; as acles, altamente
plasticas.

Enquanto Meyerhold ensaiava A Morte de Tintagiles, Stanislavski (1989; 2007)
ficava na retaguarda do processo, conferindo ao grupo a liberdade necessaria a investigagdo e
demonstrando sua confianga no espirito artistico de Meyerhold e na capacidade da juventude
em quebrar padrdes e criar o novo. Stanislavski, que ja havia assistido a fragmentos® do
trabalho desenvolvido no Teatro Estidio, assiste ao ensaio geral de A Morte de Tintagiles e
destaca, na encenacao, a falta de dominio do elenco sobre seu oficio. As acGes, embora
plasticas e ricas em beleza formal, careciam de justificativa interior e acabavam se
transformando em clichés, caracteristica de toda acao puramente formal, para Stanislavski.

O mestre russo reconhece o mérito do trabalho de Meyerhold e a autenticidade da
montagem, mas conclui que os/as atores/atrizes ndo possuiam as capacidades necessarias a
vida que deveriam conferir ao formalismo proposto (STANISLAVSKI, 1989; 2007). Para
Stanislavski, continuava sendo necessario o rompimento com a estética realista e a busca pela
teatralidade, mas, para sustentar a convengdo, acreditava ser necessario/a um/a ator/atriz que

dominasse sua arte. Entretanto, essa primeira versao do espetaculo nunca foi a publico, e o

8 A fim de saber mais sobre tal montagem, ver PICCON-VALLIN, Béatrice. A Arte do Teatro: entre Tradigéo e
Vanguarda: Meyerhold e a cena contemporanea. Organizagdo Fatima Saadi. Tradugdo Claudia Fares, Denise
Vaudois e Fatima Saadi. Rio de Janeiro: Teatro do Pequeno Gesto: Letra e Imagem, 2006.

81 Diretora no Centro Nacional de Pesquisas, professora de Histéria do Teatro no Conservatorio Nacional
Superior de Arte Dramatica de Paris. Suas pesquisas abrangem o teatro russo, as questdes relativas a
encenacdo, ao trabalho do/a ator/atriz e as relagbes da cena com as imagens (cinema, video, novas
tecnologias).

8 Além de A Morte de Tintagiles, outros textos estavam sendo explorados, como Schluck und lau, de
Hauptmann.
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Teatro Estldio fecha suas portas ainda em 1905, em funcéo das restricbes orcamentarias que
surgiam com a eclosdo da primeira revolugéo russa.

Valeri Briussov® (1873-1924), sobre A Morte de Tintagiles, sublinha: "foi um dos
espetaculos mais interessantes que vi. No entanto, fiquei convencido de que nem seus
iniciadores compreendiam o que estavam buscando™ (apud PICON-VALLIN, 2006, p. 11).
Esse relato manifesta caracteristicas proprias do inicio de um processo experimental no qual o
risco € iminente e os resultados ndo sdo antevistos nem programados. Stanislavski ndo tinha
melindres em assumir davidas, erros e fracassos; pelo contrario: eles 0 moviam. "Nao importa
que haja equivocos nos ensaios do novo Estudio. Nem sequer importa que seu trabalho resulte
absolutamente negativo”, diz Stanislavski (2007, p. 275). Para Maria Thais Lima dos
Santos®, encenadores/as como Stanislavski e Meyerhold:

Ainda que por caminhos diversos, detectam problemas, propdem solugdes,
desbravam novos territdrios; sdo curiosos, investigam e aprendem com a incerteza e,

principalmente, com o fracasso. Pois, sabemos, 0 artesdo ndo sobrevive de sucesso,
é o fracasso que o faz ir adiante (2014, p.51).

Meyerhold perseguia novas formas de encenacdo, por um rigor formal que
impressionava, conferindo forca a ideia de Stanislavski de que o/a ator/atriz era o elemento
principal do espetaculo. Para ele, "se retirarmos do teatro a palavra, o figurino, a ribalta, as
coxias e o edificio teatral, enquanto restarem o ator e seus movimentos cheios de maestria, o
teatro continuard a ser teatro" (MEYERHOLD apud PICON-VALLIN, 2016, p.24).

Entretanto, Véassina acredita que Meyerhold, em sua montagem de Irma Beatriz de
1906, teria conseguido concretizar o projeto simbolista, pois na montagem "Meyerhold
encontrou uma nova linguagem teatral que possibilitava ao espectador acrescentar com sua
imaginagao o que permaneceu alusivo" (2006, p. 58). Para Vassina, esse espetaculo introduziu
0 simbolismo no teatro russo, e acrescentamos que Irméa Beatriz levou ao palco a pesquisa ja
iniciada com a Morte de Tintagiles no Teatro Estudio. Muitos/as artistas ligados/as a
Stanislavski lamentaram o fato de esse espetaculo ndo ter sido apresentado, e Stanislavski
lastimou ter de encerrar as atividades do Estdio®.

Em 1906, o contexto de crise artistica e pessoal, somado as crises sociais da época,

leva Stanislavski (1989; 2007) a rever sua pratica e seus objetivos. A despeito de Stanislavski

8 Poeta russo simbolista e responsavel pelo setor literario do Teatro Estldio.

8 Encenadora-pedagoga e pesquisadora. Professora Dra. da Escola de Comunicac@es e Artes da USP. Fundadora
da Cia. de Teatro Balagan.

8 A importancia de Meyerhold para os estudos sobre a encenagéo e sobre a tradicdo de Stanislavski ultrapassa as
questdes ligadas ao Teatro Estudio apresentadas nesta tese, € ndo temos como realizar aqui uma abordagem
digna de sua grandeza. Deixaremos que um possivel desdobramento do tema seja realizado em outro momento.
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sempre ter mantido cadernos e diérios sobre seu trabalho e sobre o teatro, Vassina chama
atencdo para o fato de ter sido "sé a partir daquele momento que ele se prop0s a tarefa de
sistematizar a reflexd@o sobre os resultados™ (2015, p. 36). Nesse momento, o Sistema passou a
ser pensado como base formativa necessaria a autonomia criativa do/a ator/atriz.

Movido por uma utopia, reflexo de seu tempo, Stanislavski agrega colaboradores/as
para a criacdo de um novo laboratério, e Leopold Sulerjitski foi um dos/as principais
parceiros/as na abertura do Primeiro Estadio, em 1912. Os pedagogos almejavam criar
condicdes para que novas relacdes pudessem ser criadas dentro da arte teatral. Se hoje existe a
concepgdo de que o teatro é pautado pelos vinculos daqueles/as que o fazem, seja em cena ou
fora dela, é porque nossos/as antecessores/as isso nos propuseram e por isso lutaram. Com
respeito ao Primeiro Estudio, Stanislavski (1989; 2007) entende ser o sonho de se criar uma
comunidade teatral na qual fosse promovida uma "elevacao spiritual” capaz de fazer crescer
os/as artistas em sua humanidade. A utopia mostrava seu poder de movimento.

No século XX, as linhas de tensdo do teatro foram as utopias, a continua
reconstrucao das bases do teatro do futuro, os nucleos culturais que se agregaram ao
redor e através do teatro. E uma cultura teatral na qual ha sentido comegar e durar —
e ndo desenvolver, amadurecer, chegar ao fim e perpetuar. E uma cultura que se
aglutina em torno do fazer teatral como se fosse um halo, que circunda, com maior
capacidade e duragdo e penetracdo, aqueles objetos frageis e temporarios que sdo os

espetaculos, nos quais a paixdo e a obra dos homens de teatro também encontravam
consisténcia (CRUCIANI in BARBA & SAVARESE, 2012, p. 34)

A ideia de comunidade que pululava na sociedade russa em seu periodo pre-
revolucionario, sendo talvez uma das proposicbes mais fortes trazidas pela revolugédo
socialista, também era a emergéncia de uma arte realizada fundamentalmente por coletivos.
Lembramos que, ao firmarem as bases do TAM, Stanislavski e Nemirovitch-Déantchenko ja
tencionavam criar condi¢fes praticas sustentadas por um conceito de teatro-casa, afirma
Vassina, capaz de promover comunhdo entre palco e plateia — um teatro popular, acessivel a
todos que quisessem refletir sobre os problemas "mais atuais e profundos da realidade russa e
sobre o lugar do ser humano na historia e no mundo” (2006, p. 57). Esse projeto inicial do
TAM néo foi levado a cabo em sua totalidade antes da Revolugdo, em fungédo do cerceamento
operado ainda pelo império russo (STANISLAVSKI, 2007).

Perseguindo a ideia de coletivo teatral, Stanislavski (1989; 2007) comprou uma
propriedade em Eupatoria (1911), na Crimeia, onde um coletivo de jovens atores/atrizes
dispostos/as ao risco da experimentacdo construiu um espaco de apresentacdo, um pequeno

alojamento para os/as espectadores/as que viriam a propriedade assistir aos espetaculos,
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galpbes para armazenar aparatos agricolas que garantissem a sobrevivéncia do grupo e
pequenas moradias para a comunidade do Estudio.

A autogestdo implicava a participacdo de todos/as na manutencdo da comunidade. A
ideia de Stanislavski e Sulerjitski de um coletivo que pudesse viver efetivamente em
comunidade possibilitava um estreitamento das relagfes, pois, para seu funcionamento
autogestionario, seriam necessarios principios comunitarios. Tendemos a crer que a
responsabilidade espraiada por todas as instancias gestionarias da comunidade acabaria
desdobrando na cena principios como generosidade, humildade e disponibilidade entre os
pares do Estudio e, destes, com o publico. Uma ética tanto coletiva quanto individual estava
em pauta.

Em Minha Vida na Arte, Stanislavski (1989) explica que ndo pdde acompanhar
amiude o trabalho no Primeiro Estudio, que ficou sob a direcdo de Sulerjitski. Stanislavski
relata que Sulerjitski desenvolvia o trabalho com os fundamentos orgénicos do Sistema de
atuacdo, que estava estruturando conforme suas orientacOes, e realizava "toda sorte de
exercicios de criacdo do estado criador, de analise do papel e composicao da partitura volitiva
sobre as bases da seqliéncia e da ldgica dos sentimentos™ (1989, p. 475).

O trabalho com a interioridade do/a ator/atriz foi enfatizado nesse Estudio, onde, por
meio de estudos cénicos, os/as atores/atrizes experimentavam criar a linha de sensacOes e
sentimentos da acdo. Stanislavski ja havia compreendido que a vontade e o estado criativo
eram imprescindiveis a criacdo de estados interiores. E, para isso, um comprometimento é
necessario, uma postura afirmativa a criacdo, uma ética nascida da necessidade de criar vida
na cena.

Esses foram resultados do principio primevo da reforma proposta por Stanislavski ao
teatro moderno, isto é, a problematizacdo da conduta ética do/a artista. 1sso se refere a criacédo
de um estado criativo, de uma atitude que permitisse ao/a ator/atriz e ao/a encenador/a o
aprofundamento das questdes que os cercam dentro do processo de criagcdo. No entanto, essa
atitude ndo se refere apenas a criacdo em si mesma, mas diz respeito a dimenséo ética do
labor que atravessa a instancia criativa e adentra na vida do sujeito. Essa dimensdo uniria
o0s/as artistas em um mesmo objetivo, um ideal de teatro que se coloca como algo maior que
as individualidades de cada um/a. Trata-se, em verdade, do principio da super-supertarefa.

O carater ético redimensionou a arte do teatro, conferindo-lhe uma caracteristica
eminentemente formativa do/a artista e também do/a homem/mulher. A ideia da

indissociabilidade entre encenacdo e pedagogia nasce desse principio. Sulerjitski, no
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desenvolvimento do trabalho com os/as atores/atrizes, "comecava pelos problemas basicos de
ética", segundo Cruciani (in BARBA & SAVARESE, 2012, p. 36). A ética e a disciplina
colocadas como condicao sine qua non da renovacao teatral. Scandolara acredita que
As realizagdes dos estidios, sem davida, influenciaram a estética do espetaculo
teatral no século XX. No entanto, sua principal contribuicdo reside na busca
obstinada por uma nova forma de se fazer teatro, de compreender o oficio do ator. A
este é reservado o papel de dar um novo significado ao fazer teatral modificando as

bases éticas e operativas por meio de seu préprio posicionamento frente ao seu
oficio (SCANDOLARA, 2006, p.170).

Cabe pensar o que importava explorar nesses espacos laboratoriais. O que estava em
jogo era a renovacdo de uma arte que se faz sobre o humano e que, por isso, traz a
necessidade de rever posturas, padrdes e condutas, ou seja, de desfazer fronteiras entre o
conhecimento artistico e as outras disciplinas que investigam as questdes humanas, para
acessar um fundo comum de forgcas e estabelecer um plano de desdobramento de
subjetividades e sentidos.

Grandes revolucdes sdo também operadas por microrrevolucdes, que ndo cessam o
movimento de transformacdo, desconstrucdo e recriacdo. Se Stanislavski inaugura junto de
Nemirdvitch-Dantchenko, mas também de Jaques Copeau® (1879-1949), Gordon Craig®’
(1862-1966), Max Reinhardt®® (1873-1943) e outros/as encenadores/as, as bases do teatro
moderno, a seus/suas herdeiros/as resta manter o movimento da revolucdo, cabe distender
suas linhas de tensdes ainda mais além do que seus/suas mestres/as conseguiram fazer. Como
diz Tovstondgov, "é tempo de gritar: 'Avancemos para alcancar Stanislavski!', e aqueles que
adentram nesse territorio precisardo de um bom par de pernas, até mesmo para manter o veloz
Stanislavski a vista" (1980, p. 74).

1.4.1 Vakhtangov e a defesa do Sistema de Stanislavski como poténcia para diferentes
estéticas da cena

... hunca vi Evgueni Vakhtangov ... e, no entanto, me
considero um de seus alunos.
Gueorgui Tovstondgov

Evgueni Vakhtangov foi um dos discipulos de Stanislavski mais promissores no

periodo de pesquisas nos Estudios. Juntamente com Stanislavski, Sulerjitski, Meyerhold,

8 Pedagogo, diretor, ator e dramaturgo francés. Fundador do Théatre du Vieux Colombier, tornou-se critico de
teatro e foi um dos fundadores da Revista La Nouvelle Revue Francaise.

87 Ator, cendgrafo, produtor e diretor teatral. Suas teorias sdo conhecidas por se anteporem as teorias do
naturalismo, em voga em sua época.

8 Produtor e diretor de teatro austriaco.


https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=La_Nouvelle_Revue_Fran%C3%A7aise&action=edit&redlink=1
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Mikhail Tchékhov e outros/as artistas, Vakhtangov levou a fundo a ideia de experimentacdo de
novas proposicdes estéticas lado a lado da aplicacdo do Sistema de Stanislavski. O jovem
encenador conseguiu desconstruir alguns entendimentos que permeavam as criticas feitas a
Stanislavski, a seus espetaculos e ao Sistema. Inserindo-se na discussdo em torno de
Stanislavski, Vakhtangov "pela préatica demonstrou a viabilidade de seu método, o qual
muitos, sem o ter estudado adequadamente, rechagavam juntamente com o Teatro de Arte,
cujas criagdes consideravam mortas, situadas no passado pré-revolucionario”
(TOVSTONOGOV, 1997, p. 379). Porém, todas essas experimentacdes ndo foram suficientes
para que os clichés perdessem, de todo, a sua forca.

O Primeiro Estudio (1912), conforme Stanislavski (1989; 2007), foi idealizado por
ele e Sulerjitski, sendo igualmente importante a participacdo de Vakhtangov como aluno do
Estudio, tendo este ultimo dirigido alguns dos espetaculos ali encenados. Em 1916, com a
morte de Sulerjitski, Vakhtangov acaba assumindo seu lugar na coordenagdo desse espaco e
levando ao cume o realismo de seus primeiros espetaculos, como em A Festa da Paz, de
Gerhart Hauptmann® (1862-1946), em 1913.

Com a montagem no Primeiro Estudio, em 1915, de O Diltvio, de Henning Berger®
(1872-1924), comeca a criar-se uma distancia entre o trabalho de Vakhtangov e a perspectiva
realista de seus trabalhos pregressos. Scandolara (2006) sugere que ja havia, nesse trabalho de
Vakhtangov, o inicio da busca por uma teatralidade, sendo parte de suas preocupagdes na
montagem uma "qualidade ritmica" e os "aspectos expressivos externos dos personagens”.
Curioso é notar que Stanislavski desaprovou o espetaculo justamente por seu carater realista,
sugerindo que o coletivo buscasse uma teatralidade mais aguda. Isso nos leva a crer que, de
fato, Stanislavski projetava nos Estidios uma grande expectativa, pois neles deveriam ser
realizadas experimentacdes cénicas mais radicais do que aquelas realizadas no TAM, que
extrapolassem as fronteiras do realismo, mas também, quica, do simbolismo, lancando-se em
direcdo a estéticas renovadas da cena.

Vakhtangov desenvolve pesquisas em outros Estadios, como no Estudio Teatral dos
Estudantes, fundado por ele em 1913, tendo se dividido, em determinados periodos de sua
trajetdria, no trabalho com muitos desses nucleos experimentais a0 mesmo tempo. Em cada

Estudio, Vakhtangov persegue objetivos artisticos e éticos nascidos no seio desses coletivos,

8 Dramaturgo, considerado o maior representante alemdo do Naturalismo, embora tenha escrito em outros
estilos.
% Escritor sueco.
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sendo para Scandolara (2006) inoportuno separar pedagogia de encenacdo e ética de estética
nas propostas desse artista.
No trabalho deste diretor-pedagogo a indissociabilidade entre estes dois elementos
aparece de forma muito clara. As diferentes poéticas cénicas sdo resultado de
modificagdes instituidas nos processos de formagdo e, simultaneamente, estas

modifica¢gdes sdo, em grande parte, motivadas pela percepcdo da necessidade de
renovacéo de seu fazer teatral (SCANDOLARA, 2006, p. 107).

No periodo seguinte a montagem de O Dilavio, Vakhtangov passa a questionar
perspectivas de alguns/algumas herdeiros/as do Sistema de Stanislavski, principalmente no
que tange a imaginacao. Scandolara (2006) conclui que o pedagogo vé nessas abordagens um
uso inadequado desse elemento, que poderia levar o/a ator/atriz "a beira de um processo de
alucinacdo". Para Vakhtangov, a imaginacdo deveria ser articulada com as questfes materiais
da cena, como a iluminag&o, o cenério, o palco.

Os olhos do ator, quando se encontra no palco, devem ver tudo: lampadas,
refletores, a maquiagem dos outros atores, etc.; tudo tal e qual € na realidade, e o
mesmo ocorre no que se refere ao [que €] ouvido. E impossivel ver um bosque de
arvores auténticas no lugar de um bosque pintado, isto € uma alucina¢do. Olhos séos
devem proporcionar ao ator a visao do cenario real e dos bastidores reais. Mas o ator
deve se relacionar com este cenario ndo como o0 cenario em si exige, mas como se

exige na obra (VAKHTANGOV in SAURA apud SCANDOLARA, 2006, p. 120-
121).

Nesse depoimento, podemos perceber Vakhtangov fiel aos principios do Sistema de
Stanislavski, pois sua critica se dirige ao uso desses principios pelos/as discipulos/as do
mestre russo, e ndo a sua validade no processo criativo. A facticidade do palco, em suas
convencdes ficcionais, € uma realidade que ndo pode ser ignorada. Deduzimos, a partir de
Vakhtangov, que, quando se tenta forcar a imaginacdo na expectativa de "enxergar" o que ndo
existe de fato, pode haver um prejuizo para a atuacdo. Procedimentos dessa natureza, ao
contrario de permitir um contato real com o espaco, podem promover a fuga da realidade do
palco. No entanto, como salienta Vakhtangov, o/a ator/atriz tem de relacionar-se com o
cenario como colocado pela obra encenada, e nisso acreditamos residir o trabalho com a
imaginacdo: um trabalho concreto no qual o/a ator/atriz percebe o espaco tal como ele esta
posto pelo cenario, figurinos, iluminacdo, mas articula essas circunstancias com a ficcao
proposta pela imaginagéo.

Salientamos, sobretudo, a importancia do trabalho desenvolvido por Vakhtangov no
Terceiro Estudio, criado em 1920. Para Tovstonogov, “as licbes de direcdo de Vakhtangov no
Terceiro Estudio eram uma continuagdo das iniciadas no Primeiro, onde se revelou como

diretor e pedagogo, assimilando 'organicamente’ o Sistema de Stanislavski" (1997, p. 372).
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Nas ultimas experimentacdes realizadas por Vakhtdngov no &mbito formativo dos Estudios,
ha um claro contraponto com as ideias que sugerem uma ligacdo entre o Sistema de
Stanislavski e a linguagem realista®’. No Terceiro Estidio, Vakhtangov realiza a memoravel
montagem de A Princesa Turandot, espetadculo considerado um divisor de &aguas na
compreensdo do Sistema de Stanislavski, que problematiza o entendimento do realismo como
objetivo ou consequéncia do trabalho com seus principios.

Tovstonogov teve a oportunidade de assistir & montagem de A Princesa Turandot®
em 1933 e afirma ter compreendido a metodologia de Stanislavski a partir desse espetaculo,
dirigido por Vakhtangov. Vakhtangov, revela Tovstonogov, "com sua criagdo, com apenas um
de seus espetaculos, me 'explicou’ a ideia e a esséncia daquele grande tedrico e o que é mais
importante, sua exposicao” (1997, p. 371). Nesse espetaculo, Vakhtangov trabalhou, além da
improvisacdo, com procedimentos como 0 uso de mascaras e a comunicacdo direta com o
publico, elementos da Commedia Dell' Arte. Nesse mesmo periodo, outros/as encenadores/as
russos/as também estavam experimentando elementos desse estilo, como Meyerhold, um
dos/as maiores entusiastas da Commedia.

Assim, a encenagdo de A Princesa Turandot estéa diretamente integrada as inovacées
inseridas no panorama do teatro russo de vanguarda por influéncia da Commedia
Dell'Arte, ndo somente por se tratar de um texto de um autor italiano do periodo em
que a Commedia Dell'Arte ainda se apresentava como um estilo vivo, mas pelos
ideais artisticos que caracterizam todo o processo de elaboracdo proposto por

Vakhtangov [sic] e, fundamentalmente por apresentar novas perspectivas em relagao
ao Teatro russo de vanguarda (GOMES, 2009, p. 5).

Uma das inovacBes mais comemoradas pelos/as herdeiros/as do Sistema de
Stanislavski é a quebra da "quarta parede", pela qual os/as atores/atrizes, "distanciados/as" de
suas personagens, se dirigiam ao publico e, com ele, conversavam. Esses comentarios eram
sempre renovados a cada apresentacdo, demandando um novo exercicio improvisacional.
Tovstondgov afirma que, nessa quebra da quarta parede, os/as atores/atrizes

[...] saiam das circunstancias dadas pelo texto, mudavam suas réplicas por outras
sem relagdo com o argumento do conto de Gozzi, conversavam com 0S
espectadores. Quando comparadas A Princesa Turandot com as montagens de

Stanislavski e Nemirovitch-Dantchenko daquela época, a encenagdo vakhtangoviana
pode parecer rudimentar e avessa ao que seus mestres faziam (1997, p. 377).

%1 Lembramos que, mesmo no TAM, Stanislavski ja havia desenvolvido pesquisas com o Simbolismo e
Impressionismo, principalmente nas montagens tchekhovianas, tendo também realizado a revolucionéria
montagem de Hamlet em 1910, em parceria com Gordon Craig.

92 VVakhtangov nessa época ja havia falecido, mas seus/suas parceiros/as seguiram apresentando o espetaculo
apos a morte de seu encenador.



65

Tovstonogov salienta que os/as atores/atrizes saiam das circunstancias propostas pela
obra, mas permaneciam nas circunstancias propostas pela encenacao, que previa atores/atrizes
capazes de agir como personagens e delas distanciar-se para "agir" como atores/atrizes. Trata-
se de circunstancias de um espetaculo no qual o/a ator/atriz atua como personagem e, em
determinados momentos, atua como ator/atriz que se afasta da personagem para comunicar-se
com o publico. A pergunta seria "o que faria se fosse ator/atriz e na cena tivesse que me
distanciar da personagem e abarcar o publico no espetaculo?”. A imaginacdo e a crenca nas
préprias acles, disso também sdo capazes de dar conta.

Acreditamos que esse distanciamento da personagem nado caracteriza, portanto, um
momento em que a atuacdo ndo estaria apoiada no Sistema de Stanislavski. Vakhtangov,
escreve Tovstondgov, incluindo "o espectador no jogo que se desenvolve na cena", propde
uma relacdo diferenciada entre palco e plateia. Esse procedimento ja era explorado pela
propria Commedia Dell'Arte, ndo tendo sido "inventado" em Turandot, mas seu uso na
modernidade foi resgatado por Vakhtangov, sendo ele, talvez, "o verdadeiro fundador da
tendéncia que hoje chamamos brechtiana" (TOVSTONOGOV, 1997, p. 380).

A vivéncia na cena, a despeito do distanciamento dos/as atores/atrizes em relacdo as
personagens, ndo era interrompida em A Princesa Turandot, uma vez que os elementos do
Sistema, como base para a atuacdo, seguiam dando-lhe suporte, sendo de grande importancia
nos momentos de relacdo com o publico o dominio da atencdo criativa. Conforme
ensinamentos de D'Agostini, nos momentos de distanciamento, o/a ator/atriz estendia o
circulo de atenc&o®®, abarcando o pulblico como participe da encenago. No caso de Turandot,
o grande circulo de atencéo foi explorado de modo a abarcar o publico dentro do espetaculo,
propondo uma comunhdo mais direta entre as instancias do fendémeno teatral.

Nesse espetaculo, o/a ator/atriz ndo se distraia das tarefas que competiam a
personagem, mas tdo somente absorvia, também, as tarefas reservadas pela encenacdo ao/a
artista. Também ndo deixava de usar sua imaginacdo, que nesse momento lhe sugeria
acreditar que o publico participava do espetaculo tanto quanto ele/a proprio/a. N&o deixava
suas acdes fisicas a mercé de qualquer tempo-ritmo e ndo cessava de agir em circunstancias
propostas, mas passava a considerar também as circunstancias da encenagdo, adaptando-se a
elas de forma logica e coerente. Para Tovstonogov, "quando Vakhtangov e seus discipulos

criam A Princesa Turandot, demonstram na pratica que as leis sobre o comportamento

% Trataremos disso no quarto capitulo deste estudo, mas, em linhas gerais, os circulos de atencdo podem ser
pequenos, médios e grandes. Dentro deles, o/a ator/atriz explora sua atengdo concentrando-se em objetos,
exteriores ou interiores.
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organico na cena, descobertas por seu mestre Stanislavski, sdo aplicaveis a qualquer forma
estetica" (1997, p. 377).

O Sistema tem por objetivo dar bases operativas ao/a ator/atriz para conferir-lhe
liberdade no desenvolvimento de suas capacidades criativas. Vakhtangov evidencia que o
Sistema abre caminhos "as potencialidades criativas do aspirante [a ator/atriz], de forma que
ele possa se mover e avancar por si mesmo ao largo deste caminho” (in JIMENEZ, 1990, p.
59). Esse encenador-pedagogo torna notério que o Sistema de Stanislavski promove a
individualidade artistica, o dominio do oficio, tornando as condi¢des de criacdo de vida na
cena algo possivel. Nesse sentido, "na observacdo dos fundamentos da arte do ator, na
percepcdo desta arte como um processo ativo e sensivel, Vakhtangov sem ddvida alguma
pertence a tradicdo. Seu nome deveria completar uma triade: Shchépkin — Stanislavski —
Vakhtangov" (VOLKOV, 1997, p.387).

E oportuno na cena afastar-se dos clichés, aconselha Stanislavski, e acrescentamos
que também o é em relagdo ao pensamento. A ideia de uma metodologia especifica para a
atuacdo realista ndo procede junto da elaboracdo do Sistema, sendo esse talvez o maior
preconceito referente ao trabalho desse ator-encenador-pedagogo. Sobre isso, parece ser
necessario suspender os juizos fixados a imagem de Stanislavski. E preciso mové-lo desse

lugar-comum e perceber que sua questdo capital no teatro é a conquista da vivéncia.
A ESCOLHA PELA VIDA NA CENA

Stanislavski (1986c), refletindo acerca das tendéncias que fundamentariam as
préticas teatrais mais comumente observadas na Russia e Europa® no periodo que abarca sua
vida, entre fins do século XIX e inicio do XX%, afirma haver trés tendéncias que coabitam o
campo do teatro e sdo manifestas pela atuacdo, e ndo pelas caracteristicas estéticas da
encenacdo. Sdo elas: o oficio®, a representacdo e a vivéncia. E interessante notar que nem

sempre se pode falar de uma tendéncia "pura”, mas sim de predominancias na atuagéo.

% Stanislavski teve contato com o teatro da Europa ocidental durante toda a sua trajetdria, fosse pelos
espetaculos vistos de companhias em turné pela Russia, fosse pelos espetaculos assistidos nas viagens que
fazia a Europa. E vélido lembrar que o teatro russo imperial se pautava na tradicdo teatral francesa, tanto na
atuacdo quanto na encenacao. Sobre 0 assunto, ver seus relatos em Minha vida na Arte.

% Mesmo tendo a distancia histdrica e geografica como dado a ser considerado no estudo do Sistema de
Stanislavski, entendemos que isso ndo impede que tais observagdes sejam hoje e aqui validadas. Recorremos,
pois, a delimitagdo exposta por Stanislavski na tentativa de clarear a sua busca no teatro e, por extensdo, a
nossa.

% Aqui, traduzimos artesania, do espanhol, como oficio, por entender que a arte da atuagdo ¢ artesanal. Nesse
caso, oficio ndo deve ser entendido como profissdo, mas como algo diferente tanto da arte da representacao
guanto da vivéncia. No desenrolar do capitulo, tal acepcao serd evidenciada.
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O mestre russo ressalta que a tendéncia chamada de arte de oficio esti ligada a
reproducéo direta de padrdes estabelecidos por certa tradicdo. Ja na arte da representacédo, ha
um processo organico de criacdo e vivéncia, mas apenas nos momentos iniciais, na fase de
ensaios. Frente ao publico, o/a ator/atriz repete a forma externa das acfes sem Ihes imprimir
vida. Na arte da vivéncia, Stanislavski reconhece o lugar de sua pratica, pois nela encontra 0s
principios da natureza organica e a possibilidade de o/a ator/atriz ser criador/a tanto no
periodo de ensaios quanto durante o espetaculo (STANISLAVSKI, 1986c).

No oficio, os padrdes pouco flexiveis engessam a atuacdo, destaca Stanislavski
(1986¢). Entonagdes especificas, formas de mover-se e gestos cristalizam aquilo que deveria
ter vida. Sentimentos e estados animicos sdo apresentados sob forma rigida, numa pratica
reprodutiva. A apreensdo desse conhecimento é dada numa relacdo de copia do ja feito. Nao
haveria criacdo, mas imitacdo. O/a ator/atriz que pratica o oficio "ndo vive, mas simplesmente
trata de imitar a vida e os sentimentos humanos a partir de métodos de jogo cénico elaborados
de uma vez para sempre”, diz Stanislavski (1986c, p. 176). Entretanto, ndo se deveriam
buscar, na concepcdo do encenador-pedagogo, formas padronizadas para sentimentos e
sensacOes, mas processos capazes de suscita-los.

Como lembra Slonim (1965), nos modos de atuacdo presentes no contexto da virada
do século XIX para o XX, dependendo da idade, situacdo social e origem de uma
personagem, clichés eram usados como formas de representar os sentimentos.

A tranquilidade se expressa pelo tédio, bocejando e se espreguigando [...] O
mistério, levando o dedo indicador aos labios e com um andar solene e sigiloso.

Uma ordem, fazendo um gesto com o dedo indicador para cima. Forca, fechando o
punho e golpeando uma mesa (STANISLAVSKI, 1986c, p. 183).

Os/As atores/atrizes de oficio, por exemplo, escreve Stanislavski, reproduzem aquilo
que grandes atores russos, como Shchépkin, Sadovski ou Shumski, faziam organicamente em
cena, "'sem se preocupar em repetir as motivagoes interiores que lhes deram vida" (1986c, p.
186). Esse excerto esclarece que as tendéncias da arte da atuacdo ndo se referem as tendéncias
estéticas. O oficio, a representacdo e a vivéncia podem ocorrer independentemente disso, pois
tratam da atitude e da concepcdo da arte da atuacdo. Shchépkin, no inicio de sua carreira,
atuava sob regras de conduta, mas fazia desses padroes agOes reais. Parece-nos, assim, que, ao
"levantar o dedo" para dar uma ordem, 0 problema néo estaria em estabelecer que, quando se
dé uma ordem em cena, assim se proceda. O problema reside na atitude mecanica de levantar
0 dedo. Se, ao levantar o dedo, o/a ator/atriz estiver agindo de acordo com circunstancias

propostas, sendo sincero/a na intencdo dessa ordem, conquistara a vivéncia.
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Stanislavski (1986¢) explica que, na arte da representacdo, ndo se estabelecem
formas externas por critérios especificos. "O papel é vivenciado pelo artista uma ou poucas
vezes para encontrar a forma fisica exterior da encarnacdo natural do sentimento” (1986c, p.
197). No palco, o/a ator/atriz ndo restaura as forcas da vivéncia, mas trata de repetir seus
contornos externos.

H4, pois, uma terceira tendéncia na qual Stanislavski conduz todas as forcas de sua
vida para a arte que reconhecia como verdadeira: a arte da vivéncia. A vivéncia tem o objetivo
de criar no palco a "vida do espirito humano™ a partir da singularidade de cada artista. Para
Stanislavski:

Todos os sentimentos, sensacBes e ideias do papel deverdo converter-se em
sentimentos vivos e palpitantes, em sensagdes e ideias do proprio artista. Ele deve
criar a vida do espirito da personagem a partir de seu proprio espirito vivo e

encarnado por meio de seu proprio corpo vivo. Como material para sua criagdo
artistica devera utilizar seus préprios sentimentos vivos renascidos (1986c¢, p. 210).

Nessa perspectiva, € preciso partir de si mesmo/a, tomar as circunstancias propostas
pela ficcdo como reais e perceber as circunstancias propostas pelo momento presente da cena
para absorvé-las na criacdo, sendo impelido/a a agir no espago-tempo presente e, nele,
movimentar a vida. Nao se trata de reproduzir uma vida genérica do papel. 1sso porque o
papel é literatura, sendo a personagem o resultado do trabalho do/a ator/atriz sobre si e sobre 0
papel.

As proposicdes do papel tornam-se, pela elaboracdo da personagem, proposicoes
reais colocadas em xeque na cena por um sujeito que se desdobra no mundo pela produgéo de
subjetividades e, nele, promove encontros. Toda vez em que o/a ator/atriz se colocar na cena,
haverd a necessidade de uma nova vivéncia.

A ideia de vivéncia apresentada por Stanislavski afirma que o papel em cena, seja em
apresentacdes ao publico ou nos ensaios, "deve ser novamente vivido e encarnado™ (1986a, p.
65). Ao/a ator/atriz, em cada repeticdo da cena, cabe dar vida interior e corpo a personagem.
A arte da vivéncia afasta-se da representacdo mecanica e fria das agdes por estar nela
implicados sensagdes, memorias, sentimentos e pensamentos, numa relagdo transversal na
realizacdo da acdo fisica. O exercicio exaustivo dos elementos do Sistema despertara esse
movimento de imanéncia. Relacionando-se verdadeiramente com a cena, abre-se espaco para
0 encontro com seus elementos constitutivos, seus/suas parceiros/as, gerando a vida cénica

como experiéncia intensiva no aqui-agora do espetaculo.
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A vivéncia é gerada pela realizacdo de acOes auténticas, segundo Stanislavski. Com
respeito a isso, Diego Moschkovich®” lembra que o drama é a mimese de uma agio para
Aristoteles, e, mesmo se referindo a dramaturgia, esse conceito passa a ser paradigma para a
atuacdo no Ocidente: a acdo é a imitacdo de uma acdo da personagem. Em funcéo disso, o
pesquisador entende que Stanislavski opera uma "revolugdo paradigmatica™ quando "substitui
0 drama-mimese pelo drama-acdo auténtica” (MOSCHKOVICH, 2014, p. 76). O carater
inovador do Sistema de Stanislavski estaria em tratar a atuacdo como arte da atuacdo, um
labor criativo, e ndo meramente imitativo. O processo de vivéncia referir-se-ia a vida impressa
as agOes, a vida atravessada na cena ou a vida que nela se atravessa.

Talvez ndo possamos achar que existe uma vida (cotidiana) separada da outra
(cénica) — mas uma dessemelhanca reside: a vivéncia cénica implica repeticdo na criacdo de
uma vida mais potente que a vida cotidiana. Pelas leis organicas que processam a vida
ordinaria, o/a ator/atriz ultrapassaria a si mesmo/a. Ultrapassando essa vida, alcancaria essa
"vida do espirito humano". Trata-se da promocdo de poténcias tdo fortes quanto as
encontradas na vida, mas que a excedem. O/a ator/atriz, como pessoa, age na cena
independentemente de um "antes™ ja consumado e de um possivel "depois™. Ndo mirar o além,
mas manté-lo como perspectiva de um agora; ndo se prender ao aquém, mas usa-lo como
referéncia sensivel para 0 momento presente, pois o plano em que pode efetivamente agir €
aqui-agora.

Na concepcido de Martin Kurten®® (1993), a vivéncia, como experiéncia do corpo
com o contexto que o cerca, ocorre pelos sentidos em uma primeira instancia. Os sentidos
levariam o/a ator/atriz a perceber o mundo, e essas percepcfes passariam a ganhar juizos,
tornando-se conscientes. Mediante processos da mente, as percepg¢des, produtoras de sentidos,
ganham significados conscientes. A partir desses significados, o sujeito age, busca dar
finalidade aquilo que passou pelos sentidos e que se tornou consciente.

Apresentando uma concepcao particular do saber e do sujeito da experiéncia na area
da educacdo, o pedagogo Jorge Larossa Bondia®® nos faz pensar na vivéncia cénica quando
propde um exame minucioso da etimologia da palavra experiéncia em diferentes linguas,

concluindo que

% Diretor teatral formado no GITSa. Traduziu para o portugués Do Teatro, de Meyerhold, Editora lluminuras,
2012.

% Filélogo e estudioso sueco da obra de Stanislavski.

% Professor de Teoria e Histéria da Educacdo na Universidade de Barcelona. Doutor em Pedagogia, Larossa
concebe a educagdo como praxis politica, e ndo como técnica aplicada. Problematiza a concepgdo moderna
da educagdo, vista pelo par informagdo-significado, propondo pensar essa area do conhecimento pelo par
experiéncia-sentido.
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A experiéncia, a possibilidade de que algo nos acontega ou nos toque, requer um
gesto de interrupcdo [...] requer parar para pensar, parar para olhar, parar para
escutar, pensar mais devagar, olhar mais devagar, e escutar mais devagar; parar para
sentir, sentir mais devagar, demorar-se nos detalhes, suspender a opinido, suspender
0 juizo, suspender a vontade, suspender 0 automatismo da acdo, cultivar a atencéo 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, paciéncia e dar-
se tempo e espago (BONDIA, 2002, p.24).

Nessa acep¢do, encontramos correspondéncias importantes na pratica da vivéncia
proposta por Stanislavski e sua tradicdo. A experiéncia seria aquilo que nos acontece, 0 que
nos passa, e ndo simplesmente 0 que acontece ou se passa. Dessa forma, a experiéncia
dependeria de uma atitude de paragem e suspensdo. Para Larrosa (2002), o sujeito da
experiéncia deveria parar para dar-lhe espaco, parar para deixa-la acontecer em si, perdendo
tempo em seu processo, deixando-se levar pelo que dela se pode apreender e perceber. O
acontecimento atravessaria o sujeito, havendo uma suspensdo de juizos, opinides e vontades,
para que ndo se enrijeca a experiéncia pelo ja sabido. Quando pensamos nos processos em
cena, também temos de considerar que a cena é uma experiéncia que se "mostra" aos/as
espectadores/as. Trata-se de uma experiéncia radical, pois é dada em espetaculo ao outro, e
isso implica fatores que uma experiéncia, por ela mesma, ndo contempla.

Para Stanislavski, a vivéncia ¢é alcancada pelo processo continuo sobre os elementos
da psicotécnica, que, no Ultimo periodo de sua préatica, sdo direcionados ao Método das Acbes
Fisicas. Trata-se, como sublinha Moschkovich (2014), da criagdo de um método que acessasse
os elementos do Sistema por meio de procedimentos concretamente operaveis. "Pelo controle
consciente, légico e continuo de cada momento da acédo fisica devido a repeticdo frequente
deste processo, se forma por si s6 0 habito", sublinha Stanislavski (1986a, p. 196). O habito
criado pelo exercicio da psicotécnica permite ao/a ator/atriz conquistar sua segunda natureza,
aquela que regeré suas a¢des na cena, transformando o processo de atuacdo em um processo
organico. Esse processo ocorre, segundo Stanislavski,

Através da técnica consciente a criacdo inconsciente da natureza artistica. Uma das
principais tarefas que o "Sistema" persegue consiste no estimulo natural da criagdo

da natureza organica realizada desde o subconsciente. Mas 0 que estudamos ndo é o
subconsciente, mas somente 0s caminhos que levam até ele (2009, p.311-312).

A segunda natureza refere-se a uma condigdo do corpo-mente e diz respeito ao
movimento dos principios do Sistema no fluxo da vivéncia. Com uma natureza criativa
estabelecida como estado de ser/estar no presente da cena, a realizacdo da acéo fisica real
integra em si os fatores exteriores e interiores da atuacdo, de forma que ndo se precisa mais

pensar neles. Trata-se dos "elementos constituintes da atitude criativa que cria na alma do
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artista o melhor terreno para o crescimento do sentimento artistico e da prdpria inspiracao”
(STANISLAVSKI, 1986¢, p. 216).

Stanislavski defende que, no momento em que o/a ator/atriz consegue ser sincero/a
em cena, acreditando no que realiza, ha uma forte tendéncia para gerar vida na cena. O mestre
explica que, ao realizar ages fisicas de maneira organica, seguindo suas tarefas, despertando
em si motivagdes reais, analogas as da personagem, ndo haveria como manter-se alheio as
sensacgdes e aos sentimentos que surgem naturalmente nesse processo. O pedagogo faz, assim,
uma provocagéo:

Trate de realizar esta tarefa, mas de um modo absolutamente sincero, escrupuloso e
até o fim, se mantendo sempre frio e indiferente. Ndo conseguira. Inevitavelmente se
sensibilizara e comecara a sentir-se na situacdo da personagem da obra;
experimentara sensacdes proprias, mas analogas as dele. Elabore assim todo o papel,

e entdo acabara que cada momento de sua vida na cena despertara as
correspondentes vivéncias (STANISLAVSKI, 1986a, p. 62-63).

O processo de vivéncia no teatro demanda um trabalho extensivo e intensivo sobre si
mesmo/a e sobre o papel. A vivéncia esta relacionada ao enfrentamento da cena como se fosse
algo real, que mobiliza o/a ator/atriz enquanto sujeito, seus desejos, seus objetivos na busca
pela realizagdo da acdo em suas dimensdes interna e externa. Na vivéncia real da agdo fisica,
ndo se pode separar uma dimensdo da outra, e, se Stanislavski o fazia em seu discurso
pedagdgico, era tdo somente pelo carater operacional que tal possibilidade apresentava.

Isso implica pensar que a tendéncia da arte teatral diz respeito aquilo que se busca,
aquilo a que se filia e nem sempre aquilo que se consegue. Stanislavski explica que "nédo
existem artistas que somente vivenciam e nunca representam. Do mesmo modo, ndo existem
artistas de vivéncias estéticas que ndo sejam capazes de chegar a profundidade psicoldgica
dos sentimentos" (in VASSINA, 2015, p. 137). Pode-se pretender a vivéncia e, repetindo-se
sua forma, alcancar s6 a representacdo. Pode-se, ap6s um periodo de trabalho, partir da
representacdo e chegar a vivéncia. Podem-se variar momentos entre representacao e vivéncia.
Podem-se, mediante padrdes e clichés, buscar estimulos que movam o/a ator/atriz desde sua
interioridade e insistir neles a ponto de virarem vivéncia. Para alcangar a vida na cena ndo ha

garantias. A certeza que podemos ter é da tentativa de sua conquista.



2 O SISTEMA DE STANISLAVSKI COMO ESPACO MOVENTE: PERSPECTIVAS
DE UMA METODOLOGIA VIVA

Neste capitulo, desmembraremos a frase introdutéria da tese — O que
fazemos com o que nos foi deixado. Aqui, importa verificar o que nos foi deixado,
para depois pensarmos o que fazemos com isso. Explicamos de antemao que o que
nos foi deixado subsiste em um subterraneo porque sustenta o chdo que nos da bases
para caminhar e construir nossas criacfes. Essa sustentacdo é o Sistema de
Stanislavski e permanece por debaixo, ndo aparece, muito embora se faca presente.
Que geologia caracterizaria esse subsolo? Pensamos que a imagem de placas
territoriais talvez nos ajude.

O Sistema é aqui visto como um conjunto de placas tecténicas'®, cada uma
um territorio diferente, mas interdependentes em suas relagdes. Seu comportamento é
movente: dependendo da forca aplicada, elas sdo empurradas, distendidas, puxadas ou
dilatadas. Enquanto uma placa pressiona a outra, espacos entre elas sdo criados,
deixando forgas escapar. O movimento é de vida. Esses terrenos tectdnicos, ao
moverem-se, constroem geografias, compdem paisagens. Mesmo que ndo se possa
ver, os elementos do Sistema de Stanislavski sdo como platds moventes com 0s quais
podemos promover acoplamentos, provocar intersticios, distanciamentos, encaixes,
composicdes. As vezes, tremores sio percebidos, em maior ou menor escala. O/a
artista que se propde a trabalhar com essa metodologia deve levar isso em conta e
tentar promover, pela pratica com seus principios, movimentos e arranjos que possam
gerar vida na cena.

J& foram explicitadas circunstancias que podem ter colaborado com a viséo
que relaciona diretamente a metodologia de Stanislavski com o realismo cénico,
como suas aliancas com a tradicdo que remonta a Shchépkin e Feddtova e as
montagens realizadas nos primeiros anos do TAM. Também foram investigadas as

circunstancias historicas que podem ter fortalecido tal entendimento, como o0s

100 Tectonica, do grego Tektonikon, em sua etimologia, significa "construcdo”. Na arquitetura, esse termo
adquire varias acepcdes, conforme explica Amaral (2009). A acepg¢do mais interessante para nosso uso
é a de uma "construgdo considerada de modo artistico". Em sentido geoldgico, tectdnica significa a
qualidade de "placas rigidas que compdem a litosfera [...] que se movem em vaérias dire¢cBes, com
velocidades variadas, podendo se chocar umas com as outras [...] o choque das placas pode causar
terremotos e erupgdes vulcinicas" (GUERRA, 1997). Esses significados interessam-nos por fazer-nos
pensar nos principios do Sistema de Stanislavski como territorios nos quais podemos construir
processos cénicos, mas chamam a atengdo também pela ideia de campos moventes que se relacionam,
produzindo forgas como consequéncia desses movimentos.
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agravantes da disseminacdo dos ensinamentos de Stanislavski entre EUA e URSS,
considerando suas especificas questdes. Contrapondo-se a isso, investigamos as
experimentaces nos Estudios, o que sustenta nossa defesa: o Sistema é para o/a
ator/atriz gerar em cena uma vida possivel, ndo necessariamente para representar a
vida de forma realista no palco.

Tentaremos agora salientar que o Sistema de Stanislavski ndo trata de
férmulas e que, por isso, sdo necessarias abordagens que coloquem suas forgas em
movimento. Para tanto, é preciso expor os elementos constitutivos do Sistema, trazé-
los a superficie, verificando sua potencialidade na criagdo organica. Por ora, trataremos
do Sistema e seus elementos sem ainda mové-los, reservando esse movimento ao
terceiro e quarto capitulos deste estudo, quando problematizaremos o processo de
montagem que desta pesquisa faz parte.

No desenvolvimento do Sistema, 0 Método das Acbes Fisicas e a Analise
Ativa, na préatica do étude, passam a ser o foco de Stanislavski em seu Gltimo periodo
de trabalho. Esse legado é levado adiante apds a morte do mestre russo, implicando o
desenvolvimento desses procedimentos metodoldgicos por herdeiros dessa tradicéo.
Knébel (2005) afirma que se trata do "ultimo Stanislavski™, e acreditamos que seja
também o "Stanislavski menos conhecido".

Nesse sentido, ainda estamos falando do que nos foi deixado, mas agora
tratando do que nos foi legado por uma perspectiva particular que surge do encontro de
Nair D'Agostini com a abordagem do LGITMIK (URSS), uma das escolas russas que
guardam, ainda hoje, a heranca de Stanislavski. Isso é dito por compreendermos que
muitas perspectivas acerca do Sistema sdo possiveis'®?, dependendo de como os
encontros com essa tradi¢do ocorrem, com quem se aprendem os elementos do Sistema
e quais abordagens nascem disso. Para nds, € necessario construir uma pequena
cartografia do pensamento que sustenta esta tese, que, apesar de atravessar todo o
corpo deste estudo pelo subterraneo, aqui seré evidenciada.

Destaco, pois, a importancia de Gueorgui Tovstonogov indiretamente em

minha formacdo, salientando suas particularidades no tratamento dos principios do

101 £ jmportante lembrar aqui de outros brasileiros que, com a tradigio de Stanislavski, tiveram um
contato mais estreito e permitem, no Brasil, conhecermos algumas das abordagens possiveis sobre
esse conhecimento. Destacamos, primeiramente, Eugénio Kusnet (1898-1975), russo radicado no
Brasil que foi um dos primeiros profissionais a abordar o Sistema de Stanislavski neste pais.
Destacamos também a encenadora-pedagoga Maria Thais Lima dos Santos, que foi observadora e
colaboradora de Anatoli Vassiliev na Russia. Ainda lembramos Diego Moschkovich, que cursou o
LGTIMIK e foi tradutor do projeto, sob a direcdo de Vassiliev, Masters in Residence.
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Sistema, especialmente no que diz respeito a alguns elementos da Analise Ativa,
método sistematizado por Maria Knébel a partir dos Gltimos trabalhos de Stanislavski.
De Nair D'Agostini, trago os ensinamentos diretos, pois, tendo sido minha
professora e agora mentora no que se refere ao Sistema, é referéncia fundamental nos
trabalhos que realizo na pratica da encenagdo, pedagogia e atuacdo. Nair € a
encenadora-pedagoga cujos ensinamentos possibilitam esta pesquisa e que me
permitem gravitar nessa tradigdo no desenvolvimento de meu trabalho no campo da
arte teatral. Seguiremos tratando desses espacos entre as placas moventes, 0s espacos
possiveis para uma apropriacdo desse conhecimento e pelos quais a vida se excede na

cena.

2.1 DA VIDA A VIDA NA CENA: O SISTEMA DO "ULTIMO STANISLAVSKI"

O Sistema de Stanislavski é fruto da pesquisa que o encenador, pedagogo e
ator russo realizou com seus/suas parceiros/as: alunos/as, diretores/as, atores/atrizes,
cenografos/as, escritores/as, musicos/as. Porém, uma parceria anterior, a qual
possibilitou seus encontros, foi feita com a vida. A vida nela mesma foi o principal
territorio de estudo para a criacdo da metodologia de Stanislavski, da mesma forma que
sua proépria vida, como pessoa e como ator, também o foi. Por outro lado, a observacao
critica acerca da arte de grandes atores/atrizes que Stanislavski admirava permitiu-lhe
pensar como conseguiam, noite apds noite, manter a inspiracdo caracteristica de seus
trabalhos (1989; 2007). A partir desses pressupostos, Stanislavski percebeu principios
gue poderiam dar base ao trabalho do/a ator/atriz e sistematiza-os, concluindo: "nunca
inventei um Sistema %2, somente observei os artistas geniais e comparei sua atuagio
com o que observava na vida" (apud KNEBEL, 1991, p. 37). O sistema trata, antes de
qualquer coisa, de vida.

Stanislavski nunca deixou de chamar a atencdo de seus pares para 0 que
acontecia na vida, orientando seus/suas discipulos/as a remeter-se a ela para estudar
seus movimentos, observar acfes e acontecimentos, prestar atencdo a uma pessoa, aos
animais, aos objetos, ou mesmo a um fendmeno da natureza. Assumir que o Sistema
néo foi criado é tdo somente uma maneira de provocar certas concepgdes, pois iSso nao

desmerece seu projeto, uma vez que a empreitada em pesquisar e transformar

102 Grifo nosso.



75

fundamentos em praticas concretas ¢ algo "herculeo” (VASSINA, 2015) que s6 um/a
grande artista e pesquisador/a poderia fazer.

Stanislavski criou a acessibilidade aos principios da agdo organica,
oferecendo-nos a perspectiva de uma atuacdo viva para 0 teatro moderno e
contemporaneo. "Seu eterno desejo era ajudar o ator a atuar ou simplesmente, como
ele gostava de dizer, 'existir' organica e naturalmente na cena em condi¢fes que sdo
criadas artificialmente" (VASSINA, 2015, p. 2).

Pressupondo que todos/as os/as artistas tém seus materiais criativos, pelos
quais exercitam suas técnicas até chegar o momento de esquecé-las em favor do fluxo
orgénico, Stanislavski entende que no teatro também deve haver instrumentos e
técnicas a serem explorados (1986b). A diferenca fundamental é que no teatro o
principal material de criacdo do/a ator/atriz € seu corpo, sendo ele mesmo o objeto
princeps do espetaculo. Para Knébel, "a criacdo do escritor, do pintor, do escultor,
também esta estreitamente ligada a sua personalidade, mas no ator, o criador e 0
material [de criacdo] estdo unidos em um s@" (1991, p. 31). Como se desenvolve, pois,
a técnica da atuacdo? Com que elementos o ator/atriz trabalha?

Como nas outras artes, as técnicas de atuacdo tratam de um processo de
estudo e apropriacdo de conhecimentos possibilitados por uma larga dedicagéo.
D'Agostini destaca que o desenvolvimento da arte da atuacdo "é possibilitado pelo
treinamento de seu 'Sistema’ [de Stanislavski], o qual permite ao ator dirigir sua
imaginacdo de forma controlada e guiad-la exclusivamente para a criacdo" (2007, p.
62). As "leis da natureza organica" sdo explicitadas pelos elementos constitutivos do
Sistema, como j& dito, a saber: as circunstancias propostas, a imaginacao, a atencado
e seus objetos, o tempo-ritmo, a liberdade muscular, adaptacdo e comunicacéo,
I6gica e coeréncia e ainda outros. As implicacGes de se ter apenas a si mesmo/a como
material artistico sdo complexas e especificas, e suscitam questdes éticas e estéticas.

Ha que se entender que a psicotécnica ndo é manual de atuacio!®®, e Elena
Vassina esclarece que aquela nunca foi o propdsito de Stanislavski. A pesquisadora
cita Stanislavski quando o mestre afirma que, "quando for possivel encaixar nossa arte
nos limites entediantes e rigidos de uma gramatica ou manual, temos que admitir que
ela deixou de existir" (apud VASSINA, 2013b, p. 35). O Sistema trata de experiéncias

103 Lembramos que os editores americanos compilaram partes da obra de Stanislavski em um livro
chamado Manual do Ator, que contém itens descontextualizados, "dicas" para o/a ator/atriz,
fragmentos que ndo contemplam a complexidade dos ensinamentos de Stanislavski e se chocam com a
ideia da formac&o do/a ator/atriz pela préatica intensiva e extensiva de principios.



76

e investigacfes que ndo podem ser tomadas como regras de um calculo e aplicadas
esperando-se resultados exitosos.

Se o Sistema ndo se constitui de uma equacdo aplicavel, também ndo é um
facilitador, pois ndo confere garantias ao processo. A metodologia de Stanislavski
possibilita a criacdo dando bases operativas as instancias da encenacédo e atuacdo. "O
Sistema ndo somente da respostas para o ator, mas, sobretudo, coloca algumas das
mais importantes perguntas que provocam uma busca continua por respostas”, sublinha
Elena Vassina (2013b, p. 38). Esse conhecimento pratico tem como objetivo
impulsionar e provocar o/a ator/atriz e o/a encenador/a a resolverem questdes sobre a
construcdo da personagem, que implica a criacdo da "vida do espirito humano". A
tentativa é de promover movimento, colocar na cena forgas ativas. Sendo assim,
Stanislavski parte do pressuposto de que, conhecendo na pele o processo atoral, o/a
encenador/a conseguiria aproximar-se de sua problematica, mantendo um pensamento
mais ativo sobre o processo. O Sistema é um modo de operar a poética do processo
criativo.

O Sistema nédo € um tutorial de regras, porque é um "organismo vivo" e, como
tal, imprime sempre novos problemas as instancias da atuacdo e encenacdo. 1sso
porque os resultados de hoje ndo séo garantias para 0 amanhd. O compromisso com a
cena € necessario a cada repeticdo. Stanislavski cita um dos atores do TAM, Leonid
Leonidov!® (1873-1941), quando ele diz: "Hoje eu atuei o papel, peguei uma esponja e
limpei tudo; amanhd devo buscar tudo de novo" (in D’AGOSTINI, 2007, p. 111). O
momento presente precisa ser vivenciado a cada vez de uma nova maneira, permitindo
ao corpo ser pensamento, memdria, sentimento e sensacgao.

Segundo o mestre russo, trabalhando sobre os principios organicos, é possivel
desenvolver a capacidade de apropriar-se deles de maneira que ndo se precise mais
neles pensar, pois "devem definitivamente tornar-se para nés, quando estamos em
cena, algo normal, natural, organico" (1986b, p. 265). A psicotécnica, permitindo a
conquista de uma segunda natureza, prevé sua propria superacdo e a emancipagdo do/a
artista frente ao material criativo, no momento em que passa a criar a partir de si

mesmo/a.

104 Ator. Ingressou no TAM em 1903 na montagem de O Jardim das Cerejeiras. Lembrado por uma
brilhante atuacdo em Os Irmdos Karamazov, de 1910 (SENELICK, 2015). Leonidov também foi
diretor do TAM apo6s a morte de Stanislavski.



77

Visando a vivéncia cénica, Stanislavski desenvolveu uma metodologia e
pedagogia singulares que tratam a atuacdo como elemento princeps do espetaculo. Mas
isso ndo significa que a encenagdo ndo tenha igual importancia, apenas sugere que é na
instdncia da atuacdo que se da o maior investimento do espetadculo e que o/a
encenador/a conduz o/a ator/atriz, estimulando, conduzindo e problematizando seu
processo. Na relacdo entre esses dois dominios, é necessario manter um transito entre
as funcbes do amparo e do desamparo, pois, por mais importante que a fungdo do/a
encenador/a seja e por mais presente que seu trabalho se faca no processo criativo, s6
o/a ator/atriz pode resolver os problemas da atuacao.

Na Gltima fase de seu trabalho (1935-1938) desenvolvido no Estidio de Opera
e Arte Dramatica, Stanislavski cria a Analise Ativa, a qual é posta na préatica por agdes
fisicas em estudos de cena (études). A ideia do mestre era permitir a investigacdo do
papel no estudo "vivo" do acontecimento. Nesse periodo, por meio de improvisacdes,
o/a ator/atriz era colocado/a nas circunstancias propostas pela obra — mas também pelo
momento presente —, buscando entender com sua "carne" as motivagoes e as tarefas do
papel. Knébel salienta que isso possibilita “introduzir-se profundamente no drama
escrito, descobrir sua ideologia e seu objetivo artistico™ (2005, p. 13). Investigando
acOes do papel, a Anélise Ativa auxilia a busca da vivéncia de a¢fes analogas e reais,
de forma que, para criar a personagem, se tenham que articular as questdes da ficcdo
com as proprias questdes humanas. As lacunas, entrelinhas e reticéncias do texto, o
ndo dito pelas palavras, sdo investigados pela analise do material textual feita,
primeiramente, pelo/a encenador/a e verificada, na préatica, pelas acdes fisicas
propostas pelo/a ator/atriz. Como explica D'Agostini:

O Meétodo das Acdes Fisicas € um instrumento da Analise Ativa, sendo que
uma das etapas mais importantes € 0 momento em que o ator imerge na
pratica para a investigacdo da acdo. Nessa fase, o conhecimento da obra
realizado pelo diretor se une com a pratica do ator pelo dominio de ambos
do Método das Agdes Fisicas. A sua esséncia consiste em que o ator crie
cadeias de ag¢des fisicas, as quais fazem explodir o conflito, revelam a idéia,
explicam em profundidade as inter-relagdes das personagens. O Método das

Acdes Fisicas é o método de expressdo da idéia, através da acdo, dos
acontecimentos do espetaculo (2013, p.105-106).

A Andlise Ativa coloca-se como eixo para criar a linha de acgdes das
personagens, para compreender o projeto estrutural e poético do/a autor/a,
identificando circunstancias propostas e determinando acontecimentos a serem
explorados. E uma analise que pretende revelar uma estrutura de agdo para o

espetaculo, provocando a resolucdo da cena na pratica dos études. Trata-se, na acepgao



78

russa, de estudos cénicos equivalentes de estudos musicais ou plasticos, nos quais o
material criativo é explorado antes de ganhar sua versdo final. D'Agostini (2013, p.
105) chama atencdo para o fato de que, apesar do étude passar a ser "o principal
fundamento para a formacdo do ator” nesse periodo, estabelecendo-se como foco
metodologico de Stanislavski, ja era pratica privilegiada das pesquisas cénicas desde o
Primeiro Estudio (1912), dirigido por Sulerjitski.

Estruturados como pequenos fragmentos cénicos, os études sdo constituidos
de um ou poucos acontecimentos e devem ser elaborados concretamente pelo estudo
pratico da acdo fisica. Para D'Agostini:

Os études pode-se dizer que sdo microcriagdes, com inicio, meio e fim
semelhantes a microespetaculos que faziam parte do processo de educacao,
formacé&o e criagdo do diretor e ator criativos. A sua aplicacio possibilitava
— além de investigar a acdo e desvelar o carater da personagem e a relagéo

com o partner — expressar 0 contelido e o tema do acontecimento (2013,
p.107).

Knébel (2005) e Tovstondgov (1980) ressaltam a necessidade de entenderem-
se os fatores que levaram Stanislavski a Andlise Ativa e sua experimentacdo pelas
acOes fisicas no étude. Procedendo pelos estudos de mesa antes de experimentar a
cena, Stanislavski percebeu alguns problemas que causariam prejuizos a arte da
atuacdo. O problema principal era a falta de uma atitude ativa que 0s ensaios de mesa
promoviam. A passividade devia ser combatida, pois "o ator estava transferindo cada
vez mais ao diretor seu papel ativo no processo de investigacdo criativa"
(TOVSTONOGOV, 1980, p. 377). Ademais, Stanislavski, que ja perseguia em suas
investigacGes 0 nexo mUtuo entre corpo e espirito, necessitava em sua pesquisa de
procedimentos que pudessem estabelecer essa condicdo psicofisica para o/a ator/atriz.

Trata-se de uma nova perspectiva em seu trabalho como pedagogo e
encenador, que pretendia tanto tirar o/a ator/atriz da passividade que o ensaio de mesa
promovia quanto fazé-lo/a entender que a agdo é psicofisica, ou seja, envolve um corpo
e uma mente, com suas implicagdes inerentes. E pertinente lembrar que, na Gltima fase
de seu trabalho, Stanislavski deixa de ver na busca direta pelo sentimento o impulso
para a criagdo da personagem, entendendo que ela € consequéncia natural da realizacao
de acOes. Nos processos com o0s estudos cénicos, "ha o estabelecimento e a exigéncia
da realizacdo de uma linha de agéo interna e externa ininterrupta do papel, criada com

I6gica e coeréncia"”, acentua D'Agostini (2007, p. 98). Os elementos do Sistema, ja
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explorados por Stanislavski em diferentes processos de sua trajetoria, nessa etapa
ganham sua unidade no Método de Anélise Ativa.

Stanislavski e Nemirovitch-Dantchenko constataram que, da mesma maneira
como ocorre na vida, as dimensoes fisica e psiquica estdo unidas de forma indivisivel
no processo cénico (KNEBEL, 2005). Entdo, deveria haver procedimentos que
promovessem essa relacdo, por uma agcdo que envolvesse pensamento, sensacéo,
sentimento e memoria. Diferentemente dos ensaios de mesa com o elenco, nessa
época, Stanislavski muda sua pratica e passa a realizar a analise de maneira mais
solitaria, compartilhando-a com o coletivo a medida que este ia improvisando études,
investigando a acdo das personagens por meio de acOes efetivas. Knébel entende que
"a introducdo da analise da acdo descansa em primeiro lugar nos ombros do diretor"
(2005, p. 17), dado que é o/a diretor/a quem analisara a obra para, depois, introduzir
os/as atores/atrizes na investigacdo pratica da acdo. Vassina torna mais evidente esse
processo quando enfatiza que:

O diretor conta a fabula muito resumidamente e traca em linhas gerais os
personagens para colocar os atores nas circunstancias propostas da peca e,
ao mesmo tempo, deixd-los a vontade para fazer os études a partir da
prépria experiéncia e imaginacdo. A linha de acdo da peca era estudada por
meio dos études. E o método do trabalho com os études ajuda a resolver
uma série das tarefas: ele coloca o ator nas condicdes que sdo andlogas ou

préximas a sua propria vida; o ator tem toda independéncia na criagdo dos
études e eles nascem das acdes fisicas (2015, p. 125).

Posto isso, compreendemos que a andalise pela acdo é subsidio criativo tanto
para a instancia da encenagdo quanto para a da atuacdo, ja que ensina a perscrutar o
texto em suas potencialidades ativas na construcdo da cena. Nesse processo de
investigacdo da personagem, "entramos no papel e o exploramos com nossos bragos,
pernas, costas e todo nosso ser" (TOVSTONOGOV, 1980, p. 378). Ao passo que cenas
sdo improvisadas, a partir de alguns elementos da analise, o estudo do texto € retomado
e discutido com o elenco, que ja pensa a partir de um lugar ativo (KNEBEL, 2005).
Nesse ponto de vista, ha um movimento duplo entre cena e anélise — da analise do/a
diretor/a para a improvisacao e desta de volta para a analise com a participacdo dos/as
atores/atrizes, que agora colaboram com a analise préatica e reflexivamente.

O étude como procedimento metodol6gico permite ao/a ator/atriz tornar-se
autbnomol/a e criativo/a, por imprimir ao papel suas questdes, tomando-o para si como
uma realidade possivel e articulando as circunstancias que os/as cercam no momento

presente da cena. Por meio de um processo assim, o/a artista da cena ganha sua
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emancipacao frente ao texto e ao/a encenador/a, tornando-se um/a dos/as criadores/as
do espetéculo.

Podemos supor que se trata de mecanismos de investigacdo da acdo que
agregam os elementos do Sistema, isto €, todas as placas tectdnicas. A relacdo entre 0s
elementos do Sistema, em suas intersecfes e atravessamentos, cria condigdes para o/a
ator/atriz mobilizar-se desde seu interior. Falamos de um processo no qual as forgas
que surgem sdo capazes de mover a producao de subjetividades.

A personagem, nessa abordagem, existe pela elaboracdo do/a ator/atriz, que
parte de si para criar acGes concretas que traduzam na cena a vida expressa pelas
palavras do/a autor/a. "Atue sempre por si mesmo, como homem e como artista",
aconselha Stanislavski (1986a, p. 233), pois, "a principio isso podemos fazer com
sinceridade e verdade, partindo de si mesmo, por sua prépria responsabilidade” (1991,
p. 246). A Andlise Ativa posta em pratica pelos études revela possibilidades de
concretizar o projeto do/a autor/a pelo trabalho do/a ator/atriz.

O Sistema de Stanislavski é metodoldgico e formativo, cria bases para a arte
da atuacdo e encenacdo construir seus objetos: acOes reais e organicas que ocorrem em
acontecimentos no aqui-agora da cena. Em vista disso, Tovstondgov revela que a
"metodologia [Sistema de Stanislavski] correlaciona-se com a estética como a
gramatica correlaciona-se com a literatura; antes de tudo é preciso saber escrever"
(1994, p. 138). Para nds, antes de pensar nas escolhas estéticas, é preciso saber agir na
cena.

Tovstondgov € um dos herdeiros de Stanislavski que valorizam sobremaneira
a forma com a qual cada artista consegue trabalhar com os elementos do Sistema.
Trata-se de reivindicar a apropriacdo como dado fulcral do processo de aprendizagem,
mas ndo aquela que nos daria um dominio inequivoco sobre o Sistema, uma vez que
dominios inequivocos sao possiveis (mesmo que nem sempre) sobre receitas, equagdes
e formulas, e a isso o Sistema ndo se alinha. Para Tovstondgov, o proprio "Stanislavski
apropriou-se da tradi¢cdo" que o antecedeu, refletindo sobre seus procedimentos, e
conclui que muitos/as artistas "ficam acomodados na repeticdo porque uma
apropriacdo verdadeira de tradigOes exige inquietagdo na busca do novo" (apud
CAVALIERE & VASSINA, 2011, p. 367). Entendemos como "busca do novo" a
promogédo de forcas que possam colocar os platdés do Sistema de Stanislavski em
movimento. A apropriacdo de um conhecimento nem sempre acarreta revisoes, e nossa

busca é por um territorio movente de experimentag&o.



2.2 GUEORGUI TOVSTONOGOV: ENTRE TRADICAO E RUPTURA

Como todo poeta, uma vez que atinge a maturidade,
de repente descobre que suas raizes estdo em Pushkin,
numa noite remota, descobri Stanislavski e
compreendi que no teatro ndo ha nada superior a ele.
Guedrgui Tovstondgov

Stanislavski teve muitos/as alunos/as, trabalhou com muitos/as artistas em seu
percurso e acabou formando uma tradicdo de atores/atrizes e encenadores/as-
pedagogos/as. Diferentes herdeiros/as de Stanislavski deram continuidade as
proposicOes de base que o mestre sistematizou. Portanto, muitas séo as estratégias ao
abordar-se o Sistema que esses/as discipulos/as nos mostram em suas préaticas e nas
reflexdes delas decorrentes. Trataremos aqui de uma ramificacdo do trabalho de
Stanislavski que envolve Vakhtangov, Maria Knébel e Tovstondgov, para podermos
perscrutar a perspectiva de Nair D'Agostini e entender o que para nés € importante no
trato com o Sistema de Stanislavski.

Gueorgui Tovstonogov foi aluno do GITSal®, e seus/suas principais
professores/as foram Aleksei Popov!® (1892-1961), Andrei Lobanov!?” (1900-1959) e
Maria Knébel (1898-1985), mas também dos diretores artisticos no TAM, Leonid
Leonidov e Mikhail Takhanov (18??-19??). Como explica o préprio Tovstondgov:
"adquiri meu conhecimento e compreensdo do Sistema através de seus discipulos e
herdeiros, que foram meus mestres, e do meu préprio trabalho pratico™ (1980, p. 375).
Tovstondgov ndo trabalhou diretamente com Stanislavski, mas se encontrou com o
mestre diversas vezes, chegando a assistir seminarios e palestras proferidas pelo
proprio Stanislavski no Estddio de Opera e Arte Dramatica, no final de seu curso no
GITSa. O pedagogo relata:

[...] tive a sorte de encontrar com o préprio Konstantin Sergueiévich
Stanislavski. Todo o curso foi convidado por Stanislavski para ir a sua casa,

na Travessa Leontiévski. Ele nos mostrou seu jovem espetaculo
experimental "As Trés Irm&s", trabalhou com os atores, no decorrer de

105 Instituto Estatal de Arte Teatral de Moscou — Lunatcharski. Em 1991, muda-se 0 nome do GITSa para
Academia Russa de Arte Teatral (RATI).

106 Comegou sua carreira no Primeiro EstGdio do TAM (1912-1918). Em 1923, assume o cargo de diretor
do Teatro Vakhtangov.

197 Diretor teatral que se tornou um respeitado diretor representante do Realismo Socialista (SENELICK,
2015).
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algumas horas falou conosco sobre o tema, o qual hoje consiste para nés na
ordem do dia (TOVSTONOGOV, 1994, p. 137)%,

109 alcancou grande reconhecimento pela

Como encenador, Tovstonogov
exceléncia de seu trabalho e "sempre usufruiu de muita liberdade em sua arte, a qual
apresentava uma irreveréncia estética ndo conformista” (D'AGOSTINI, 2007, p. 6). Foi
um encenador bastante versatil e aberto a diferentes géneros e estilos cénicos. Para
Vassina, trata-se de:

[...] um diretor cujo nome esta ligado ao aparecimento de um novo grande
estilo cénico, com a inovacdo da linguagem no teatro mundial. Ao mesmo
tempo, Tovstondgov conseguiu religar seu método de direcdo a tradicdo

teatral russa do comeco do século passado (CAVALIERE & VASSINA,
2011, p. 348).

Tovstonogov aliou tradicdo e ruptura. Seu pensamento e sua préatica
estimulam-nos a pensar e fazer a partir de Stanislavski e de seus/suas herdeiros/as sem
tentar reproduzir o ja feito por eles/as. Elena Vassina conclui que "Tovstonogov se
caracteriza ndo por apenas seguir, cegamente, seu mestre, mas também por conseguir
uma recriagdo e enriquecimento do método de Stanislavski" (in CAVALIERE &
VASSINA, 2011, p. 348). O encenador-pedagogo apropria-se do trabalho de
Stanislavski, ndo se fixando em sua abordagem, mas criando sua perspectiva.
Entretanto, para ter desenvolvido um trabalho singular dentro dessa tradicdo, foi
necessario um mergulho profundo nos principios do Sistema, seu estudo
pormenorizado e sua pratica sistemética. A individualidade artistica de Tovstonégov
reside em:

Sua capacidade impar de escutar, com sensibilidade, o seu tempo, a
impecavel precisdo na escolha do repertério, a profundidade e, muitas
vezes, 0 inesperado na abordagem, assim como a maestria na realizagdo do

superobjetivo, a verdade cénica, combinada com a expressividade da forma
teatral (VASSINA in CAVALIERE & VASSINA, 2011, p. 347-348).

Sendo discipulo do TAM, Tovstondgov assimilou na préatica os principios do
Sistema com alunos/as de Stanislavski, o que implica pensar que tal conhecimento ja
havia sido movimentado pela apropriacdo desses/as herdeiros/as. A titulo de exemplo

da criacdo de uma identidade prdpria, salientamos também Maria Knébel'® e seu

1% Tradugéo do russo de Nair D'Agostini.

199 Foi diretor do Grande Teatro Dramatico Gorki, chamado hoje Grande Teatro Dramético Guedrgui
Tovstondgov, e pedagogo no Instituto Estatal de Teatro, Musica e Cinema de Leningrado
(LGITMIK), que passou a chamar-se Academia Estatal de Arte Teatral de S&o Petersburgo em 1993
(SPAGTI).

110 Sobre 0 assunto, ler KNEBEL, Maria Osipdvna. El Gltimo Stanislavski. Madrid: Fundamentos, 2005.
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trabalho com a Andlise Ativa®'!, Evgueni Vakhtangov e seu modo peculiar de tratar a
vivéncia e a convencdo na cena e Anatoli Vassiliev!!? (1942-) e sua investigagdo com
as estruturas ludicas!®®. Para Tovstondgov, o sistema ndo contempla regras estanques,
porque trata de fundamentos ligados a organicidade e, por isso, precisa ser
movimentado para que ganhe vida.
O "Sistema" ndo limita de modo algum o ator, pelo contrario, desencadeia
seu espirito criativo, fazendo do universo inteiro sua cena. Cada pessoa
precisa 0 encontrar em si mesma. Porque o "Sistema" ndo é nada mais do
que a fidelidade a natureza. Tanto quanto a propria natureza, o "Sistema" se

movimenta, se transforma e vive. O "Sistema" resiste ao dogmatismo
(TOVSTONOGOV, 1980, p.73).

Pela experimentacdo, Tovstondgov operava a pratica com o Sistema de
Stanislavski, movendo seus principios. Considerando as especificidades do publico
contemporaneo, o género, as "regras do jogo" de cada obra e o estilo de atuacdo que,
para ele, é sempre especifico e resultante do processo de criacdo, o herdeiro de
Stanislavski desenvolveu suas formas de proceder (TOVSTONOGOV, 1980).

Ainda que Tovstonogov ndo tenha trabalhado com Vakhtangov, foi por meio
das apresentacOes'!* de seu espetaculo, A Princesa Turandot (1933), que afirma ter
compreendido os principios da metodologia de Stanislavski. "Vakhtangov nunca
tomou as descobertas metodologicas de seu mestre como receitas prontas. Sua préatica
cénica ndo é uma repeticdo, mas uma continuagdo do aprendizado com Stanislavski"
(TOVSTONOGOV in SAURA, 1997, p. 371). Com Vakhtangov, Tovstondgov passou
a compreender a importancia da apropriacdo do conhecimento constitutivo do Sistema
para o desenvolvimento de um trabalho pessoal.

Tovstondgov considera vélidas as formas teatrais mais variadas, mas é
necessario "tomar cuidado para que pecas de todos os diferentes estilos penetrem na
psicologia humana™ (1980, p. 138). Para esse encenador, importa criar poténcias de
vida cénica em qualquer proposta, dado que cada autor/a tem seu modo de operar as

convengdes nas especificidades das obras: "as regras do jogo dramatico"'®. O/A

111 Recordamos que o Método da Andlise Ativa foi assim nomeado e continuou sendo desenvolvido pela
pedagoga apos a morte de Stanislavski.

112 Diretor e pedagogo teatral, teve sua formagdo no GITSa sob supervisdo de A. Popov e M. Knébel. Esta
entre os/as mais destacados/as diretores/as europeus/europeias da atualidade.

113 Sobre o assunto, ler VASSILIEV, Anatoli. Sept ou Huit Legons de Théatre. Textes traduits, révisés et
annotés par Martine Néron. Paris: P.O.L, 1999.

114 Alguns espetéaculos ligados a tradicdo de Stanislavski, que abarca a producéo dos Estudios e do TAM,
continuaram a ser apresentados mesmo depois da morte de seus/suas diretores/as e atores/atrizes. A
concepcdo do espetaculo era mantida, e o elenco, substituido.

115 Nao entender "drama”, aqui, como estrutura dramatica.
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diretor/a precisa aproximar-se dessas regras propostas pelo/a autor/a para tentar acessar
as forgas da obra e recria-las em cena. Nas obras, a particularidade de cada autor/a é
traduzida no modo como ele/ela seleciona as circunstancias, sublinha Tovstondgov.
Compreendendo as circunstancias do texto, desvela-se a forma como nele a vida €
apresentada.
Toda obra reflete a vida de uma forma ou de outra. Género é a maneira
como esta vida é refletida. O ponto de vista a partir do qual o autor analisa a
realidade refletida na imagem artistica. Nosso dever consiste em penetrar na

natureza da concep¢do do autor e determinar a caracteristica e o grau de
convencao por ele empregado (1980, p.254).

Fazer a vida desenrolar-se na obra resulta em evidenciar essas "regras do
jogo"™ que estdo implicitas em suas circunstancias, o "ponto de ebulicdo”. Das
circunstancias, sdo constitutivos os conflitos que fazem a obra mobilizar-se.
Acreditamos que, nesse processo movente, forgcas escapam e que s@o essas poténcias
que o/a diretor/a e o/a ator/atriz capturam e, com elas, sustentam acles e
acontecimentos. As circunstancias revelam um discurso, uma narrativa, sendo que para
exploréa-lo é necessario verificar suas composicGes de sentidos e significados.

Tovstondgov cré que "a questdo mais importante é encontrar o estilo de
atuacdo adequado, a forma mais coerente de plasmar o material textual na cena pelo
trabalho do ator™ (1980, p. 279). Para ele, perseguindo as "regras" e compreendendo o
género do material, o/a encenador/a direciona e estimula o/a ator/atriz. Juntos/as,
eles/as sdo capazes de criar um estilo a partir do material textual, isto é, a proposta
estética da atuacdo que dard contorno ao espetdculo. Tovstondgov lembra que A
Princesa Turandot, de Vakhtangov, ¢ uma das experiéncias mais perspicazes nesse
sentido. Cada processo, sendo especifico, precisa seguir sua propria demanda na busca
pela justeza do estilo.

Nenhum aspecto da encenagdo moderna tem um real valor artistico a menos
que se manifeste no ator. Sendo assim, o trabalho do diretor com os atores
no processo preparatério da encenacdo, o problema do estilo

contemporaneo de atuagdo, é o que hd de mais importante na préatica teatral
criativa (TOVSTONOGOV, 1980, p. 347).

Tovstondgov entende que as emergéncias artisticas sdo proprias de cada
periodo historico e que caberia ao/a artista compreender seu tempo em suas
especificidades estéticas. O encenador russo acredita que "a evolucdo da vida em
sociedade traz novos espectadores, que possuem uma nova sensibilidade artistica, e

isto, evidentemente, forca transformagdes nos meios expressivos” (1980, p. 346). A
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histéria humana cria suas proprias necessidades de sentidos e significados; resta ao/a
artista buscar expressividades que destes possam dar conta.

Uma ideia importante que atravessa esta tese e percorre nossa propria pratica
sera aqui reafirmada: ndo é suficiente conhecer as "leis" do Sistema de Stanislavski,
"precisamos torna-las parte de nés mesmos, de nosso tempo, tentar adentrar em seu
amago para poder entender como Stanislavski as concebia e colocé-las na pratica nas
condigdes do presente™ (1980, p. 75). Como "um patrimdnio comum", o Sistema nos
foi deixado. E preciso saber o que fazer com esse conhecimento.

A arte da atuacdo precisa sustentar estratégias que estimulem a atitude
criativa, o que permite o surgimento de habilidades no tratamento dos materiais da
cena. O/a ator/atriz precisa absorver propostas e toma-las como suas, agindo para que
elas se efetivem. Para isso, deve estar aberto/a as proposicfes que lhe sdo feitas, sem
ter pudores ao tomar proposicdes coletivas como suas. A experimentacdo implica
enfrentamento, requer abrir mio de certezas e melindres. E necessario espontaneidade
e capacidade improvisacional, condi¢do fundamental da criacdo teatral, e cabe ao/a
diretor/a "garantir que o elenco se encontre em um constante estado criativo de
improvisacdo" (TOVSTONOGOV, 1980, p. 384). O trabalho criativo traz riscos ao/a
artista, e para enfrentd-los é preciso investimento, disciplina, disponibilidade e
generosidade.

Na investigacdo, & necessario o desapego de proposi¢bes. Por mais
interessante que uma agdo ou mesmo uma cena possa parecer, ela deve ser justa com o
espetaculo e, enquanto essa medida ndo for construida, a proposta devera ser
problematizada. Inumeras transformacGes podem ocorrer na criacdo, e, em muitos
casos, grande parte do material é rejeitada em favor do espetdculo. "Na minha
percepcao, isso requer, sobretudo, uma superacdo e aperfeicoamento constantes por
parte do ator e do diretor, um respeito profundo pelo trabalho e pelas grandes
exigéncias para consigo mesmos e para com 0s outros” (TOVSTONOGOV, 1980, p.
442). Acreditamos ser necessario compreender que o espetaculo enquanto
acontecimento teatral é maior que nossas particularidades e que, em funcéo dele, ndo
cabem apegos pessoais.

Tovstondgov sustenta que o/a diretor/a € um/a guia no processo do/a
ator/atriz, tendo ele/ela que "estimular sua imaginag@o e encaminhar seus pensamentos
na direcéo justa" (1980, p. 369). Trata-se de um trabalho que opera "sobre a natureza

humana do artista" (1980, p. 111). Ao operar o processo pelo Sistema de Stanislavski,
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é possivel entender que o trabalho da encenacgdo se constrdi junto da atuacdo e que,
nessa relacdo, se criam estratégias pedagdgicas e metodoldgicas. Nesse processo,
padrBes estéticos poderdo surgir e ser encaminhados de acordo com a concepgdo da
encenacao.

Nossa profissdo deve ser silenciosa, destaca Tovstondgov, sendo necessario
aprender a importancia desse principio e saber mover-se nas lacunas e hiatos criados
na comunicacao entre os/as participes do processo criativo.

Ndo se deve sobrecarregar o ator com explicagdes. Frequentemente
esquecemos isso e acabamos entrando em um excesso de detalhes de cada
passagem, de modo que deixamos o0 ator numa condicdo racional abstrata.

Com isso, destruimos o gérmen da futura cena em sua imaginacao
(TOVSTONOGOV, 1980, p. 370).

Essa pedagogia do siléncio a que se refere Tovstondgov remete-nos a uma
nocdo de escuta que deve ser estabelecida entre as instancias da direcdo e atuacdo. A
criacdo € prerrogativa do trabalho do/a ator/atriz nessa tradicdo, pois € o que lhe
permite propor solucdes ao trilhar seu caminho no processo. O/a diretor/a interferird
quando compreender que ha desvios ou quando acreditar que uma proposta pode ser
potencializada por um caminho anélogo, ou mesmo tangencial a ela.

Além dos procedimentos gque tratam de uma comunicacao silenciosa, que cria
uma pedagogia de enfrentamento, Stanislavski (1989; 2007), Nemirdvitch-
Dantchenko, Tovstondgov (1980) e ainda outros/as pedagogos/as consideram
importante para o/a encenador/a conhecer em seu corpo 0s pressupostos da atuacao.
Isto é, para essa tradicdo, o/ encenador/a deve ter sido ator/atriz em algum momento de
sua vida artistica. Haveria, com isso, uma habilidade maior na conducdo do processo
atoral.

Percebemos em Tovstondgov a singularidade de um encenador de grande
personalidade que possibilita ao Sistema vida e resisténcia no teatro contemporaneo.
Para o pedagogo e encenador, surgem na contemporaneidade estilos novos de atuacéo,
e suas caracteristicas merecem atencdo na pratica da encenagéo.

Descobri por mim mesmo VArias destas novas caracteristicas; outros
diretores encontrardo outras tantas; e nosso esfor¢o coletivo nos conduzira a
descoberta, com base no Sistema de Stanislavski, das caracteristicas mais

importantes da arte de atuar que se fazem imprescindiveis [...] no momento
presente (1980, p. 348).

No modelo de Analise Ativa sistematizado por Tovstondgov, as circunstancias

tém um papel relevante na determinacdo da estrutura do material textual, que é
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constituido de acontecimentos. Nesse processo, a determinacdo dos acontecimentos
implica um estudo aprofundado e refere-se, para ele, ao mergulho na obra. Conforme o
mestre, para estudar um acontecimento, é necessario entender quais circunstancias o
estdo pautando e averiguar quando estas perdem poténcia, fazendo emergir novas
circunstancias que ddo inicio a outro acontecimento (1980). Na concepcdo de
Stanislavski, é fundamental determinar o nome do acontecimento de maneira ativa,
com verbos de agdo, para poder colocar em questdo acOes propostas. O/a ator/atriz,
pela determinacdo do acontecimento, passa a movimentar sua luta pela criacdo de
acOes fisicas auténticas, investigando possibilidades criativas pelas relacOes
estabelecidas em cena.

E Tovstonogov quem delimita os circulos de circunstancias na Analise Ativa
do texto. Esses circulos mantém estreita relacdo com os circulos de atencdo. Eles
ajudam o/a diretor/a a entender as circunstancias que determinam os acontecimentos.
Ajudam também o/a ator/atriz, que passa a entender com maior propriedade o
acontecimento no qual se coloca ativamente pelo direcionamento da atencdo as
circunstancias. E, pois, dentro dos circulos de circunstancias que se encontram 0s
objetos de atencdo. A partir da relacdo que se trava com esses objetos, consegue-se
criar acles fisicas, conquistando a vivéncia na cena. Os circulos de atencdo e os de
circunstancias, além de estabelecerem a relacdo entre o geral (grande), que abarca a
ideia e universo do texto, o particular (médio), cujas circunstancias abrangem o tema, e
o singular (pequeno), sdo onde se encontram as circunstancias especificas do
acontecimento. Pela comunicacdo e adaptacdo, que sdo outros dois elementos do
Sistema de Stanislavski, o/a ator/atriz tem a possibilidade de articular esses ndcleos e
estabelecer um movimento constante entre eles.

Na visdo de Tovstondgov, diretor/a e atores/atrizes determinam, a partir da
analise, os acontecimentos do texto e devem construi-los "dos mais importantes aos de
menor relevancia" (1980, p. 381). Na concep¢do do pedagogo, ap6s determinar a
cadeia de acontecimentos, deve-se entender a sequéncia de conflitos dentro de cada
acontecimento.

Tovstonogov da atencdo a busca de conflitos em cada acontecimento para
promover relacdes conflituosas, delineando as acdes fisicas das personagens. Sem
conflitos, "a mais idilica das cenas torna-se impossivel” (1980, p. 379). Uma cena sem
conflito ndo movimenta acbes, ndo expOe as forcas em jogo e esteriliza-se.

Determinada a cadeia logica dos acontecimentos, o/a ator/atriz age perante
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circunstancias propostas pelo material textual, mas que devem ser encaradas como
um presente que lhe foi dado. Essa atitude de recebimento de um "presente” é a
aceitacdo das circunstancias propostas, pois entendemos que, negar um presente sem
saber antes 0 que ha& no pacote é ndo aceitar as circunstancias nas quais se precisa agir.
Por isso, as circunstancias propostas devem ser tomadas como uma oferta, uma
proposicdo. Se nédo se aceita essa oferta, ndo se cria agéo.

Entender o conflito como "choque entre pontos de vista diametralmente
opostos”, tal como na estrutura dramatica, € uma atitude reducionista para
Tovstondgov (1980, p. 380). Trata-se de valorizar as circunstancias dadas que tornam a
trajetoria das personagens complexa quando estas tentam levar adiante suas questdes.
Acreditamos que os conflitos agem como poténcias que impelem a a¢do, imprimindo
movimento criativo a cena.

Duas ideias importantes no trabalho Tovstonégov sdo, aqui, valorizadas.
Certa emancipacdo € reivindicada nas relag@es entre artista e Sistema de Stanislavski,
0 que implica dar-lhe movimento, mexer nas bases do trabalho do/a ator/atriz. Assim,
também é evidenciada a autonomia do processo de criacdo da estética do espetaculo,
gue, mais que resultado de ideias pensadas a priori, se constitui da investigacdo da
acdo organica, l6gica e coerente. Tovstondgov transita entre a tradicdo de Stanislavski
e a emancipacao artistica.

O problema das relagdes entre tradicdo e inovacdo continua a ser um tema
superdebatido pelo pensamento tedrico. Mas acho que, no nosso teatro, tal
tema, em principio, esta resolvido ha tempos, porque as duas tendéncias
estiveram sempre interligadas. E verdade que parece impossivel imaginar
Stanislavski sem o Teatro MAaly, como é impossivel imaginar Meyerhold

sem Stanislavski (TOVSTONOGOV apud CAVALIERE & VASSINA,
2011, p. 367)

O trato com a tradicdo € pautado pela apreensdo de seus principios e sua
operacdo na préatica artistica. Acreditamos que isso nos permite afirmar que temos
dominio do Sistema de Stanislavski, dominio que ndo é, todavia, inequivoco. A partir
dessa capacidade movente, conseguimos operar 0s principios desse legado, procurando
por suas forgas no processo de criagdo. O dominio &, assim, um dominio possivel, e

ndo estamos, com isso, imunes ao fracasso.



2.3 NAIR D'AGOSTINI E A TRANSMISSAO DO LEGADO DE STANISLAVSKI

Nair D'Agostinil’® ¢é encenadora-pedagoga e pesquisadora brasileira,
reconhecida por seu trabalho pedagdgico e artistico, sendo uma das principais
disseminadoras do Sistema de Stanislavski no Brasil. Destacamos que a abordagem de
D'Agostini sobre o Sistema Stanislavski foca o dltimo Stanislavski e afirma o carater
abrangente desse conhecimento e sua validade para diferentes processos de encenagédo
que visem a organicidade cénica. D'Agostini estudou no Instituto Estatal de Teatro,
Mdusica e Cinema de Leningrado, nomeado N. K. Cherkacov (LGITMIiK)', onde
aprendeu com mestres russos/as a Ultima fase do Sistema de Stanislavski. Com Nair
D'Agostini e demais professoras/es''® do curso de Artes Cénicas da Universidade
Federal de Santa Maria, pude vivenciar, como aluna, atriz, encenadora e colaboradora,
processos artistico-formativos pautados pela tradicao de Stanislavski.

D'Agostini é formada pela Universidade Federal do Rio Grande do Sul, sendo
bacharel em Direcdo Teatral e licenciada em Arte Dramatica. Logo que formada em
1978, D'Agostini relata ter encaminhado um projeto a "Embaixada da URSS, na area de
cinema, e outro junto a Embaixada da Pol6nia, na area de teatro™ (2007, p.3). Ainda
nesse ano, D'Agostini recebeu o aceite de seus pedidos, optando pela formacdo na
URSS. L& D'Agostini foi direcionada ao LGITMIK, sendo a primeira brasileira a
estudar com mestres formados/as pelo sistema de Stanislavski. A encenadora
permaneceu na URSS de 1978 a 1981, quando retorna ao Brasil.

Com respeito ao ensino no LGITMIK, D'Agostini explica que, quando chegou
a URSS, foi orientada a realizar pés-graduacdo em Maestria do Ator Dramatico, curso
ministrado por Arkadii Katsman (1921-1989), e em Direcdo Dramatica, catedra
ministrada por Gueorgui Tovstondgov. Conforme a pedagoga, Lev Dodin (1944-)
ocupava o cargo de professor assistente nos cursos de Tovstondgov e de Kéatsman,
tendo assumido o lugar deste Gltimo quando ele vem a falecer (2007).

Sobre a estrutura dessa escola, D'Agostini sublinha que havia nela uma

116 D'Agostini também é doutora pela USP, tendo defendido a tese intitulada: O Método da Andlise Ativa
de K. Stanislavski como base para a leitura do texto e da criacdo do espetaculo pelo diretor e ator.
2007. Tese (doutorado em Literatura e Cultura Russa) — Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias
Humanas. Universidade de S&o Paulo, S&o Paulo, 2007.

117 Este instituto passou a chamar-se, em 1993, Academia Estatal de Arte Teatral de S&o Petersburgo
(SPAGTI).

118 £ importante frisar que, a despeito de estarmos usando as marcas de género masculino/feminino como
modo de problematizar questfes de género na linguagem culta, esse curso, na época, possuia um
corpo docente e discente formado majoritariamente por mulheres. Portanto, quando tratarmos desse
contexto, inverteremos o par que designa os géneros, escrevendo na forma feminino/masculino.
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organizacdo muito préxima a dos Estddios de Stanislavski, sendo alunos/as e demais
professores/as guiados/as por mestres/as principais.
Todos os demais professores assistentes na catedra de maestria do ator e
direcdo teatral eram subordinados ao pedagogo principal, que tinha a funcdo
de uma espécie de guia, de orientador responsavel pela formacao
profissional dos atores e diretores. Essa forma de organizacdo curricular
levava a formacdo de um coletivo muito forte [...] 0 que se assemelhava

muito a estrutura dos estldios criados por K. Stanislavski, principalmente
ao Ultimo, o Estadio de Opera Dramaética (D'AGOSTINI, 2007, p. 5).

Nas aulas de Direcdo Dramatica, ministradas por Tovstondgov, D'Agostini
conta que, para trabalhar os études, poderiam ser escolhidos materiais, tais como
"poesia, noticias de jornal, fatos da realidade" (2007, p. 11). Esses materiais eram
investigados pela Andlise Ativall®, e seu dominio era necessario para se seguir
estudando na escola doravante. A pedagoga relata que, com Tovstonogov, o0s/as
alunos/as eram livres para escolher obras da tradi¢do teatral das mais variadas para a
realizacdo dos études exigidos na avaliagdo e sublinha o grande valor dado a
particularidade de cada trabalho na metodologia tovstonogoviana.

Era priorizada a especificidade da direcdo, na apresentacdo dos trabalhos
individuais e coletivos, que, em suma, eram 0s mesmos ja descritos para o
ator, sendo que havia a exigéncia de um olhar diferenciado sobre a invencéo

cénica, a capacidade mais aguda para dar a ideia de uma expressao artistica
individual (D'’AGOSTINI, 2007, p. 11).

Em 1981, D'Agostini retorna ao Brasil e relata que no, contexto teatral que se
apresentava, via poucas perspectivas, pois havia julgamentos sobre o Sistema de
Stanislavski que obstaculizavam o desenvolvimento de seu trabalho. Como a

encenadora avalia:

O panorama teatral brasileiro, mais especificamente em Porto Alegre,
depois de trés anos e meio de auséncia, se apresentava para mim, em termos
profissionais, com poucas perspectivas, sem falar em termos politicos e
emocionais, no entanto era preciso comecar por alguma parte. O
preconceito relacionava-se a fatores diversos: ao pais no qual havia
adquirido o conhecimento, minha posi¢do ideolégica e, sobretudo, a K.
Stanislavski, que era visto com suspeita, tachado de psicologismo e
ultrapassado (D'AGOSTINI, 2007, p. 13-14).

A rejeicdo ao Sistema era tamanha que os cursos de teatro em Porto Alegre,

na epoca, enfatizavam que ndo trabalhavam com a "tendéncia psicologizante do

119 | embramos que, ja com Stanislavski, nos experimentos no Estddio de Opera e Arte Dramatica (1935-
1938), improvisagdes "sem texto" eram realizadas. Stanislavski explicava em poucos detalhes o que
acontecia na situacdo e tdo logo colocava os/as atores/atrizes na improvisacdo do acontecimento para
que resolvessem a situacdo pela criagdo de agdes fisicas. Gradualmente ia inserindo as circunstancias
da obra e outros elementos da analise, aprofundando, assim, a criacdo da cena (JIMENEZ, 1990).
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Sistema stanislavskiano™ (D’AGOSTINI, 2007, p. 14), o que demonstra que os clichés
presos & imagem de Stanislavski j& estavam acomodados nesse meio. Como salienta
Laedio Martins (2011, p. 89), "na maioria das instituicGes brasileiras sé se tinha acesso
ou conhecimento das obras de Stanislavski traduzidas a partir de sua versdo do inglés",
0 que colaborava com as interpretacdes restritas desse conhecimento constitutivo.
Em 1985, D'Agostini ingressa como professora na Universidade Federal de
Santa Maria (RS), no curso de Educacdo Artistica Licenciatura Plena em Artes
Cénicas. Em 1994, esse curso se extingue, dando lugar ao Bacharelado em Artes
Cénicas, com as habilitacbes em Direcdo e Interpretacdo Teatral. D'Agostini e demais
pedagogas/os implementaram nesse curso o curriculo que haviam comecado a elaborar
em 1992, e a responsabilidade de sua finalizagdo esteve totalmente sob
responsabilidade da pedagoga. A partir dessa nova estrutura curricular, o Método de
Analise Ativa passou a ocupar "o lugar de centro unificador do processo de educacéo e
formacgéo do/a artista como um todo", sendo:
[...] construido sobre uma base comum para ambas as op¢des: as disciplinas
praticas, como Encenacdo | a VI, para o ator, e até a VIII, para o diretor,
Técnicas de Representacdo | a VI, para o diretor, e até VIII, para o ator,
Laboratérios | a V111, para ambos, Expressdo Corporal e Vocal | a IV, para

ambos, Técnicas de Montagem | a IV, para ambos, e as disciplinas tedricas
sendo iguais para os dois cursos (D'AGOSTINI, 2007, p. 16).

O novo curriculo possibilitava uma formacdo na qual se vivenciava o
territorio do teatro, transitando-se entre encenacao e atuacdo. Conforme a percepcdo de
Martins dos relatos de D'Agostini "sobre o funcionamento das aulas no Instituto
Estatal de Teatro Cinema e Musica de Leningrado, percebe-se uma grande influéncia
desses procedimentos na aplicacdo do curriculo de Artes Cénicas da UFSM que passou
a vigorar em 1994" (2011, p. 49). A ideia de Stanislavski e Nemirovitch-Dantchenko,
como ja abordado, de que o/a diretor/a deve conhecer na pratica o processo atoral
pauta essa concepcdo formativa, e salientamos a importancia da experiéncia da
encenacdo na formacéo de atores/atrizes autbnomos/as.

Em meu periodo de formacao nesse curso, entre 1998 e 2003, que abarca a
graduacdo em Direcéo e Interpretacdo Teatral e também minha preparacdo pedagdgica
mais imediata'?®, a colaboracdo dentro dos coletivos e a compreensido de que o

espetaculo teatral, sendo obra de arte, importa mais que as questdes particulares de

120 Aqui, trato da formagéo docente, pelo cargo de professora substituta, ocupado por mim em 2003 e de
2007 a 2008.
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cada artista eram principios abordados com recorréncia, mesmo que nem sempre pela
palavra, pois se mantinham no subterraneo das relagdes. D'Agostini lembra que "K.
Stanislavski propunha uma liberagdo do 'eu’ criativo do ator de todas as amarras da
vida cotidiana, do 'eu’ egoista, do orgulho, da vaidade que o colocam em constante luta
consigo mesmo" (2007, p. 63). Esse investimento ético na formacdo do/a artista pode
ser verificado nos programas das disciplinas, nos quais eram evidenciados os critérios
de avaliacdo. Além dos parametros para avaliar o amadurecimento artistico na criacao
do espetdculo, eram levados em conta quesitos como humildade, generosidade,
assiduidade e disponibilidade.

O desenvolvimento de uma postura ética era enfatizado, sobretudo na
disciplina Etica e Estética, em que grandes reformadores/as da arte teatral do século
XIX e XX eram estudados/as. Nessa disciplina, o enfoque sobre os/as artistas e
pedagogos/as que criaram essa tradicdo nunca desvinculou seus projetos estéticos de
seu compromisso ético, ndo sé em relacdo a si mesmos/as, como em relacdo a sua
atitude profissional. Percebiamos nesses/as revolucionarios/as que o engajamento era
tanto com seus coletivos de trabalho quanto com o publico, pois havia uma relacdo de
responsabilidade com a sociedade, lugar privilegiado para a projecdo das utopias
artisticas que os/as moviam.

O conhecimento que D'Agostini levou ao curso foi fundamental ao
estabelecimento dessa estrutura metodoldgica herdeira da escola russo-soviética.
Todavia, para que sua proposta se efetivasse, foram necessarios a abertura, o interesse,
as particularidades artisticas e pedagdgicas, a partilha de conhecimentos e a
colaboracdo das/os outras/os pedagogas/os que constituiam o corpo docente. Como
D'Agostini explica:

Apesar de o corpo docente, em seu conjunto, originar-se de diferentes
formagGes, com alguns professores provenientes do proprio curso, 0s quais
haviam sido meus alunos, havia principios basicos em comum sobre a arte

do ator e do diretor que possibilitavam a troca de experiéncias que
enriqueciam a todos (2007, p.16).

Durante anos, D'Agostini dedicou-se a transmitir esse conhecimento a
suas/seus alunas/os e colegas, acentuando a necessidade de problematizar
compreensdes parciais do Sistema e imprimindo nessa pratica a singularidade de seu
proprio trabalho. Em aulas e orientagdes praticas e teoricas, a encenadora-pedagoga
ressaltava que as proposicOes do Sistema dizem respeito as bases da atuacdo e da

encenacao, evidenciando que seus principios permitem construir o espetaculo por meio
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de acdes. Para D'Agostini, o Sistema constitui-se como um caminho para conquistar-se
a vida na cena.

Afirmar que o Sistema trata das bases da arte teatral ndo significa invalidar
outras proposi¢des metodoldgicas, tampouco que seus principios ndo possam também
ser abordados por outras metodologias. Sobre isso, Dodin destaca que, “"quando 0s
artistas atuam organicamente, verdadeiramente, eles atuam pelo 'Sistema’ de
Stanislavski, até se eles ndo gostam de Stanislavski" (DODIN apud TCHERKASSKI],
2013, p. 32). A tentativa de Dodin é afirmar o Sistema como um fundo comum de
principios — percebidos e ndo inventados por Stanislavski — que regem a ac¢ao organica.
Esse fundo comum seria acessado mesmo quando ndo se pratica a psicotécnica
stanislavskiana, porque diz respeito a organicidade do/a ator/atriz, e esse estado
organico ndo é restrito a quem participa da tradicao russa.

A organicidade, sendo um estado de integralidade do ator/atriz em relacao
com o momento presente da atuagdo, pode ser alcancada por meio de muitas
metodologias, ou ainda, sem que nenhuma delas seja praticada. Se a a¢do € uma
condicdo humana, agir em cena é uma condicdo possivel a qualquer artista que o
queira. E importante entender que a genialidade de Stanislavski esta em pesquisar,
perceber, sistematizar principios que pautam a agdo organica e criar procedimentos
para a pratica da atuagio em um periodo em que isso ainda ndo havia sido realizado. E
preciso lembrar que encenadores/as pedagogos/as referenciam Stanislavski como
aquele que teria descoberto as bases da atuacdo, como Jerzy Grotowski e Eugénio
Barba, e que muitos/as outros/as buscam por seus caminhos esse estado de
organicidade como forma de sustentar o espetaculo pelo trabalho do/a ator/atriz.
Lembrando de principios como a atencdo, a comunicacdo, a imaginacdo, a liberdade
muscular, a relacdo com o contexto da obra (circunstancias), podemos perceber sua
recorréncia em diversas metodologias ou mesmo em praticas que os alcangcam por
outras vias. Stanislavski abriu espacos para se pensar a arte da atuagdo, e, como um
work in progress, seu Sistema ndo foi finalizado. Acreditamos que muitos/as
encenadores/as pedagogos/as e atores/atrizes acabaram dando continuidade, mesmo
que néo intencionalmente, ao trabalho iniciado pelo mestre russo.

No curso de Santa Maria, os elementos do Sistema eram exercitados em
aliangas com outras metodologias, sem que isso gerasse obstaculos a criagdo. Pelo

contrério, os encontros do Sistema de Stanislavski com a pedagogia de Jaques Lecoq, a
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antropologia teatral de Eugénio Barba, o teatro épico de Bertolt Brecht'?! (1898-1956),
0o Mimo Corpéreo de Etienne Decroux!?? (1898-1991) e outras psicotécnicas
potencializavam a busca pela vivéncia do/a ator/atriz no desenvolvimento dos
processos criativos.

Com respeito as concepcBes sobre o Sistema, Martins afirma que "a
abordagem de Nair D'Agostini traz um ponto de vista diferente do que se pensava de
Stanisldvski no Brasil daquela época" (2011, p. 89). Antes de D'Agostini, 0
conhecimento sobre as pesquisas praticas e teoricas de Stanislavski, no Brasil, séo
frutos de diferentes perspectivas, quase todas elas parciais, pois ndo abordam esse
conhecimento em sua totalidade, isto é, ndo h& registro anterior ao trabalho de
D'Agostini sobre a disseminacdo das Ultimas experiéncias de Stanislavski neste pais.

Nei Piacentini, ator da Cia. do Latdo, em sua pesquisa de mestrado sobre o
legado de Eugénio Kusnet para o teatro brasileiro e a influéncia que sofreu de
Stanislavski, destaca que as informacdes sobre "quando e através de quem, ou de quais
experiéncias cénicas, as ideias de Constantin Stanislavski chegaram ao Brasil" (2014,
p.42) ndo sdo precisas. O pesquisador apresenta, para tanto, algumas possibilidades de
desdobramentos da pratica com o Sistema de Stanislavski no pais, salientando que aqui
esse conhecimento ficou conhecido como "Método Stanislavski*.

Flaminio Bollini'?® (1924-1978), diretor italiano trazido ao Brasil por Franco
Zampari*®* (1898-1966), é um dos nomes apontados, uma vez que possuia formagio
no Actor's Studio dos EUA. Zbigniev Ziembinski'?® (1908-1978) é outro nome dado
como pista dessa genealogia, em funcdo de ter feito sua formacdo artistica e
profissional na Polbnia, na época em que esse pais fazia parte das republicas
soviéticas. Segundo relatos de Valmor Chagas'?® (1930-2013), "falam que o Kusnet

trouxe Stanislavski para o Brasil, mas nao é verdade. Quem trouxe o Stanislavski para

121 poeta, dramaturgo e tedrico do Teatro. Fundador do Berliner EnsEmble, grupo de teatro aleméo de
destaque mundial.

122 Ator e mimico francés, é considerado o pai da mimica moderna. Estudou com Copeau na Escola do
Vieux Colombier e foi ator na companhia de Charles Dullin. Desenvolveu, em colabora¢do com Jean-
Louis Barrault, a técnica que ele denominou de Mimo Corporeo.

123 Responsavel pela primeira encenagao profissional de Bertolt Brecht no Brasil, pelo Teatro Maria Della
Costa, em 1958.

124 Empresario e produtor teatral, grande incentivador do teatro e do cinema em S&o Paulo (SP), fundador
e diretor administrativo do Teatro Brasileiro de Comédia (TBC) e da Companhia Cinematografica
Vera Cruz.

125 Diretor e ator de teatro, cinema e televisdo. Nascido na Pol6nia e radicado no Brasil; junto do elenco
de Os Comediantes, realiza a montagem de Vestido de Noiva, texto de Nelson Rodrigues, considerada
um marco do moderno teatro brasileiro.

126 Ator, autor, diretor e produtor teatral.
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o0 Brasil, sem falar que era Stanislavski, foi Ziembinski. Ele era ator 14 na Polonia e o
Stanislavski influenciava o teatro na Polénia™ (in PIACENTINI, 2014, p.45-46). José
Celso Martinez Corréa'?’ (1937-) sustenta que Augusto Boal'?® (1931-2009) teria sido
0 primeiro a abordar o trabalho de Stanislavski no Brasil, tendo apreendido esse
conhecimento também no Actor's Studio, onde estudou de 1953 a 1955. Todavia, Boal
ainda da outras referéncias, afirmando terem sido Luiza Barreto Leite!?® (1909-1996) e
Sadi Cabral®*° (1906-1986) a inauguradora e o inaugurador da disseminacéo do legado
de Stanislavski no teatro brasileiro (PIACENTINI, 2014).

Podemos perceber a dificuldade que h& em precisar qual desses/as
profissionais teria iniciado o trabalho com os principios stanislavskianos no Brasil. A
conclusdo a que se pode chegar, conforme Piacentini, é a de que Stanislavski foi
introduzido no teatro brasileiro por diferentes artistas que, fora do Brasil, tiveram
"acesso a uma parte dos ensinamentos do teatrélogo russo e aqui introduziram, a seu
modo, as proposi¢Oes dos principios da atuacdo stanislavskiana™ (PIACENTINI, 2014,
p.47).

Posto isso, é importante pensar na influéncia da pratica do Actor's Studio na
formacdo de pelo menos dois desses nomes, Bollini e Boal; como ja dito, essa escola
fundamenta-se na apropriacdo parcial do Sistema e relaciona-o com a psicanalise
freudiana. O caso de Ziembinski merecia um estudo aprofundado, j& que ele iniciou
sua trajetéria na Polénia da URSS. Também como ja mencionado, nos anos 1930, o
regime stalinista estabeleceu o Sistema de Stanislavski como curriculo obrigatério para
todos os institutos estatais da Unido Soviética (CARNICKE, 2000). Contudo, néao
temos informacdo suficiente para afirmar uma formagdo eminentemente
stanislavskiana de Ziembinski.

Para Piacentini, "Eugénio Kusnet, mesmo ndo sendo lembrado como um
pioneiro, foi aquele que levou adiante a heranca de Stanislavski no Brasil" (2014,
p.47). Antes de imigrar para este pais em 1926, Kusnet frequentou por sete anos

escolas de teatro na RUssia (e URSS) 3. No entanto, ele relata:

127 Ator, diretor, dramaturgo; esta entre os/as fundadores/as do Teatro Oficina, do qual é o diretor
artistico. E uma das figuras mais contundentes do teatro nacional.

128 Diretor teatral e dramaturgo, conhecido internacionalmente pelo seu Teatro do Oprimido. Uma de suas
obras de maior destaque é O Arco-iris do Desejo, onde expde parte de suas teorias sobre o Teatro.

129 Atriz, diretora e critica teatral. Foi uma das/os fundadoras/es do grupo Os Comediantes e também
diretora de radioteatro na Radio MEC. Comecou sua carreira no Rio Grande do Sul fazendo teatro e
ficou nacionalmente conhecida ao estrear nas telonas, em 1946.

130 Ator pioneiro das radionovelas. Ingressou no TBC em 1956.

181 A URSS foi formada em 1922,
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[...] durante os meus trabalhos em sete anos de teatro (na Rdssia), a
influéncia do Stanislavski foi permanente, como acontece em todos 0s
teatros russos, mas nunca teoricamente, porque ndo existia o ensinamento
dele escrito. Havia alguns artigos apenas. O que serviu para nés, atores,
foram os exemplos do espetaculo dele (PIACENTINI, 2014, p.40).

Seu conhecimento da teoria sobre o Sistema ocorreu no Brasil pelas edi¢des
parciais em portugués dos livros de Stanislavski. Conforme depoimentos de Kusnet,
Piacentini afirma que "ele ndo frequentou o Teatro de Arte de Moscou, ndo teve acesso
aos Estudios ligados ao TAM, muito menos conheceu pessoalmente Stanislavski"
(2014, p.40). Dessa forma, ndo haveria como afirmar que Kusnet teve uma formacéo
profissional diretamente ligada a tradicdo de Stanislavski. Mas ha que se considerar
que "havia um contexto cultural [...], no qual Stanislavski estava inserido, que chegou
até a cidade onde Kusnet [...] vivia — Kerson, que rebateu em sua formagdo"
(PIACENTINI, 2014, p.41). O que acreditamos ser pertinente de se entender é que
Kusnet também teve um aprendizado sobre o Sistema que ndo abarcava as descobertas
do "ultimo Stanislavski”, sendo que uma "revisao critica® do elemento memdria
afetiva, por exemplo, s6 aconteceu apés seu retorno a URSS em 1968, quando Kusnet
conhece Tovstondgov (PIACENTINI, 2014).

Tendo isso em vista, consideramos oportuno o destaque de Vassina sobre a
importancia de D'Agostini na transmissdo dos Ultimos ensinamentos de Stanislavski,
onde estdo contemplados os métodos da Analise Ativa e das Acdes Fisicas. Para a
pesquisadora:

O "dltimo Stanislavski" ainda é pouco conhecido no Brasil. O que nos
chegou até agora foi por via de relatos e métodos de trabalho de seus alunos
Vassili Toporkov, Maria Knébel e Guedrgui Tovstondgov, entre outros. Ha

também o trabalho pedagdgico pioneiro de Nair D'Agostini, que estudou em
Leningrado e foi discipula de Gueodrgui Tovstondgov (2015, p. 12).

E preciso reconhecer que D'Agostini tem um papel importante no
esclarecimento de alguns problemas que envolvem a compreensdao do Sistema de
Stanislavski e que sua intengéo, na transmiss@o dos ensinamentos da escola russa, é:

[...] ampliar e aprofundar a pesquisa sobre o0 Método de Analise Ativa [...]
Esse método constitui-se num importante instrumento para os diretores,
atores e pedagogos, bem como ajuda na compreensdo da especificidade

teatral em sua totalidade e possibilita a analise e leitura atualizadas do teatro
contemporaneo (D'AGOSTINI, 2007, p. 233).

Muitos/as artistas formados/as no curso de Santa Maria hoje desenvolvem

trabalhos pedagdgicos e artisticos no campo das artes cénicas, bem como pesquisas
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académicas!®?

que abordam o conhecimento de Stanislavski. A partir desses
ensinamentos, abriu-se um campo de interesse de investigacdo sobre diferentes
aspectos do Sistema e dos desdobramentos efetivados por alunos/as e discipulos/as do
mestre russo. Acrescentamos que alguns/mas desses/as ex-alunos/as procuram retomar,
dentro de seus trabalhos, o tema dos desvios de entendimento sobre o Sistema de
Stanislavski, tentando evidencia-lo como um caminho possivel para a vivéncia na cena
em qualquer abordagem da encenagé&o.

O entendimento de D'Agostini dos principios stanislavskianos €
profundamente marcado pela visdo de Tovstonogov, sobretudo no que diz respeito a
abordagem da Analise Ativa. Porém, ndo podemos deixar de mencionar que
D'Agostini tem suas particularidades no modo de operar o Sistema. Destacamos de tais
caracteristicas proprias os elementos que tangem a Analise Ativa. Tentaremos aqui
deixar essas peculiaridades evidenciadas, pois € a partir destas que conseguimos nos
mover na busca pela acéo real e pela conquista da vida na cena.

Em seus ensinamentos, D'Agostini sugere uma ordem na investigacdo do
texto pela Analise Ativa. Essa ordem inicia com a investigacgdo do universo de
circunstancias que envolvem o material textual, chamado de universo inicial. As
diferengas entre as obras, diz Tovstondgov (1980), referem-se a selecdo das
circunstancias, quer dizer, a relacdo de fatores culturais, filosoficos, sociais e historicos
que caracterizam a narrativa. Para D'Agostini, é imprescindivel um estudo
aprofundado das camadas circunstanciais que estruturam esse material, pois, do
"entendimento multifacetado desse universo, em seus aspectos sociais, econdmicos,
politicos, culturais, existenciais, depende, em grande parte a complexidade da historia"
(2007, p.50). Adentrar no universo inicial é necessario para acessar o0 cerne do texto,
tentando compreender de que conjuntura histdrica se trata, em que ambiente a narrativa
acontece, quando acontece e quanto dura, 0 que estd em jogo nas relagches
estabelecidas. O universo inicial, também chamado de grande circulo de
circunstancias por Tovstondgov e D'Agostini, cenicamente é concretizado pelo
acontecimento inicial. Em primeiro lugar, é necessario compreender o conceito de
acontecimento cénico que compde a Analise Ativa.

Para D'Agostini, 0 acontecimento cénico é nocdo fundamental para o/a

diretor/a estruturar o espetaculo, e a determinacdo dos acontecimentos deve ser feita

132 Destacamos, nesse sentido, as dissertagoes de Adriana Dal Forno, Adriane Gomes, Camilo Scandolara,
Inaja Neckel, Laédio José Martins, Michele Zaltron e Pablo Canalles.
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depois da compreensdo do universo inicial. D'Agostini relaciona o acontecimento com
0 étude, pois o estudo do texto ocorre na exploracdo de suas partes. "O étude é um
pequeno pedaco de vida cénica, constitui uma das microestruturas do espetaculo, que é
0 acontecimento, ou seja, um pequeno nucleo da criacao, também chamado de pequeno
circulo™ (D'AGOSTINI, 2013, p. 106). O étude tem sua base no acontecimento, e, a
partir das circunstancias que o envolvem, o/a ator/atriz cria acBes fisicas. Os
acontecimentos sdo “considerados uma categoria da arte da encenagdo, que tem um
valor subjetivo, sendo que a sua totalidade expressa o super-objetivo do diretor, em
consonancia com a idéia do autor” (D’AGOSTINI, 2008).

O acontecimento é construido como resultado do encontro entre o trabalho
do/a autor/a e do/a encenador/a, sendo que o/a encenador/a tem, nas agdes fisicas
criadas pelo/a ator/atriz, seu principal material criativo. Para D'Agostini, "a acdo fisica
é o fundamento concreto com o qual o ator da inicio a criacdo e através dela é gerada a
acao interna, obtendo assim o comportamento organico nas circunstancias dadas"”
(2007, p. 99). Esse comportamento na cena permitira ao/a ator/atriz a vivéncia pela
experimentacao de uma realidade ficticia.

Todo texto, nesse entendimento, é constituido de acontecimentos a serem
concretizados no espetaculo. Stanislavski (1986a) salienta a importancia de se
compreenderem 0 mais precisamente possivel os acontecimentos e de determina-los de
forma a captar sua sintese. Ele ainda sublinha que, ao encontrar-se 0 nome do
acontecimento que "determina o &mago do fragmento, se descobre o objetivo que ele
encerra" (1986a, p. 177). Para Stanislavski, os objetivos, ou as tarefas, "séo as luzinhas
que indicam a linha do canal e evitam que [o/a artista] se perca em cada parte da
trajetdria. Sdo as etapas principais do papel pelas quais o artista se guia na criacao"
(19864, p. 172). Conforme o mestre russo, essas tarefas sdo evidenciadas por verbos de
acao, e os acontecimentos, por substantivos derivados desses verbos.

O processo de determinacdo das tarefas e acontecimentos por palavras que
sugerem acgdo € importante na compreensdo do espetaculo como algo a ser construido
por acoes fisicas efetivas. O acontecimento cénico deve ser ativo, e o/a ator/atriz, para
assim construi-lo, deve pensar e agir com um corpo "vivo", superando obstaculos
impostos em seu percurso, caminhando na direcdo de suas inten¢des. Sendo uma
estrutura composta de acOes, € pelo acontecimento que se investigam as motivacgoes
das personagens, se percebem suas questdes interiores em relacdo as circunstancias e

se exploram os conflitos gerados nas relagdes.
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D'Agostini (2007) afirma que existem acontecimentos de maior relevancia
numa obra e que, por isso, devem ser evidenciados primeiro na Analise Ativa; sdo eles:
acontecimento inicial, fundamental, central, final e principal, sendo que, em alguns
casos, os dois ultimos podem coincidir. Os acontecimentos também podem subdividir-
se em fragmentos ainda menores, constituindo 0os momentos do acontecimento.
Depois de finda essa etapa da andlise, 0s acontecimentos sequenciais que compdem a
complexidade do material textual devem ser investigados.

O acontecimento inicial "nos situa no contexto onde vai eclodir o problema”,
pois € nesse acontecimento que:

[...] emerge a principal circunstancia dada'*®, e através dela acontece a
transgressdo da ordem e a quebra de ‘estabilidade’ do mundo existente,
gerando o acontecimento fundamental, onde a histéria, também chamada de

fabula, passa a transcorrer e da inicio a linha transversal de acdo
(D'AGOSTINI, 2007, p. 50-51).

E o acontecimento inicial que expde as forcas ja existentes no universo da
obra e as condic¢des sob as quais elas emergem, propondo um terreno que delimita as
caracteristicas do material textual (ou outro). Esse acontecimento precisa ser
solidamente construido, pois é onde nasce seu mais forte conflito — a principal
circunstancia proposta, que deve provocar movimentos conflituosos nesse universo,
onde se encontram, em laténcia, outros tantos conflitos.

D'Agostini  (2007) explica a importadncia de detectar-se a principal
circunstancia proposta (PCP). Quanto mais potente for a PCP, tanto mais agudo seu
impacto no universo inicial. Desse encontro turbulento entre o universo posto e um
conflito que se sobressai diante dos outros, surge o acontecimento fundamental, no
qual se inicia 0 movimento da narrativa e passa a ser estabelecida a linha transversal
de acéo (LTA).

A linha transversal de agéo, que leva adiante as tarefas (desejos e objetivos)
das personagens, segue encontrando conflitos advindos do universo inicial, que nédo
cessa de mostrar sua poténcia. Ela deve ser "o fio condutor, pelo qual o superobjetivo
da obra vai se afirmando no processo de desenvolvimento do espetaculo”

(D'AGOSTINI, 2007, p. 33). Quanto maior o enfrentamento entre universo inicial e a

133 Aqui, D'Agostini ainda usa a palavra dada, no sentido de oferecida, para traduzir a palavra russa. A
pedagoga anda optando, hoje, por usar a palavra proposta, para que ndo se tome dada na acepcao de
estabelecida. Explicamos essa problematica com maior félego no terceiro capitulo.
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PCP, mais fortes serdo as relacdes de forcas no decorrer do texto e, consequentemente,
do espetéculo.

O acontecimento central é onde o conflito se complexifica, onde as forgas se
tornam agudas, gerando o acontecimento final. "O acontecimento central [...] deve
constituir o apice do conflito, o climax", salienta D'Agostini (2007, p. 50). Por meio da
construcdo da LTA, o ator coloca-se ativamente na busca por desenvolver os conflitos
constitutivos dos acontecimentos até que essas forcas se intensifiquem a ponto de uma
resolucdo final ter de ser proposta. Ao término do acontecimento central, surge o
acontecimento final, em que as forcas se atenuam e o conflito é resolvido ou se
dissolve, deixando leituras em aberto. D'Agostini destaca que, no acontecimento final,
"deve desembocar a ideia gracas a qual o autor escreveu a obra, consciente ou
inconscientemente, junto com o superobjetivo do diretor” (2007, p. 50), onde termina a
linha transversal de acdo. O acontecimento principal, sendo a retomada do universo
inicial (transformado ou ndo), pode ser autbnomo ou pode configurar-se como a
prépria resolucdo do conflito quando coincide com o acontecimento final.

Para D'Agostini, a supertarefa (ou superobjetivo) do texto é o projeto autoral
do/a escritor/a, o que ele/ela deseja com a obra, seus motivos, seu fim maior. Na
criacdo do espetaculo teatral:

[...] o objetivo principal do ator é transmitir, através do espetaculo, todo o
material espiritual que o autor reflete na obra, as ideias, os sentimentos, os
sonhos, as alegrias e as dores. Esse fim essencial que levou o autor a
escrever a obra foi chamado de superobjetivo, e é ele que movimenta todas

as forcas psiquicas, elementos, acfes e atitude dos atores em suas
personagens (D’AGOSTINI, 2007, p. 53).

A supertarefa também constitui o territorio especifico de cada personagem,
sempre filiado a supertarefa do espetaculo e a ideia maior da obra. E ele que
impulsionara a personagem em sua luta dentro da trama, dando origem a ac¢des fisicas
concretas.

Na prética de D'Agostini, 0 tema é o assunto do texto, sobre o que ele trata. A
ideia do texto constitui-se da unido do universo inicial, do tema, da linha transversal de
acdo e do acontecimento final. Com a analise realizada, seguem-se 0s ensaios e inicio
da pratica com os études, em que o/a diretor/a podera conduzir os/as atores/atrizes na
criacdo. As formas de proceder com a conducdo do elenco pela Anélise Ativa cabem as

particularidades criativas de cada encenador/a.
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Nos primeiros semestres do curso, a énfase era em elementos da Analise
Ativa considerados mais apropriados para introduzir o conhecimento préatico e tedrico
do Sistema de Stanislavski. Martins (2011), em sua pesquisa de mestrado sobre o
ensino da encenacao no curso de Artes Cénicas da UFSM, destaca que nesse momento
ndo se "falava" em Analise Ativa, mas tdo somente seguiam-se 0s objetivos da ementa,
e a Andlise era introduzida sem que se soubesse, por meio de apenas alguns de seus
elementos. Percebemos como tal exercicio se alia a pratica de Tovstondgov, que, como
observamos nos relatos de D'Agostini, preza pelo conhecimento da determinacéo e
criacdo da acdo antes de passar a refletir, na teoria, os elementos do Sistema em sua
totalidade.

Em 1998, nas aulas de Direcdo Teatral I, analisamos uma fabula, apenas
determinando seus acontecimentos: inicial, fundamental, central e final. Apos esse
procedimento, tinhamos que suprimir a narrativa contada, bem como as caracteristicas
de suas personagens. Restando apenas a estrutura de acontecimentos, éramos
impulsionados a criar, pela improvisacdo de agdes reais, outra narrativa, pela qual
esses acontecimentos teriam de ser desenvolvidos. Esse procedimento metodologico
tem o intuito de acessar a acdo do texto, desviando a/o aluna/o da possibilidade de
ilustrd-lo em cena por meio de clichés. Ao retirar a narrativa da fabula analisada para
construir outra historia, é necessario compreender as acGes que devem ser construidas
a fim de estruturar o acontecimento.

No referido curso, o terceiro semestre, que continha a disciplina de Dire¢édo
Teatral 111, era 0 momento em que se explorava a Analise Ativa em sua integralidade,
abordando-se todos os seus elementos. Nesse semestre, durante alguns anos, houve
uma integracdo entre disciplinas em que as/os professoras/es orientavam um Unico
projeto de montagem. D'Agostini destaca a importancia de haver uma concepg¢édo que
agregava todo o corpo docente, que, mesmo em suas particularidades, assumia um
mesmo objetivo. "Este entendimento comum nos levava a realizar projetos que
envolviam grande parte das disciplinas praticas e algumas tedricas, em que professores
e alunos passavam por uma experiéncia unitaria” (D'AGOSTINI, 2007, p.16). Como
de costume, no ano de 1999, um projeto de integracdo das disciplinas foi realizado,
sendo as matérias direcionadas a0 mesmo objetivo: pequenas montagens teatrais

criadas pelas/os alunas/os.
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No ano de 1999, estava no terceiro semestre do curso, e o conto de Nicolai
Gobgol*** (1809-1852), O Nariz, foi escolhido como material de criagdo para a préatica
da Anélise Ativa e do Método das Ac¢des Fisicas. Sobre o projeto, D'Agostini relata
que realizou

[...] a andlise geral da obra e de fragmentos do texto literario, escolhidos
pelo aluno, destacando que a analise, sem perder a visdo de totalidade da
obra, estava na dependéncia da escolha de cada fragmento, isto €, o

desenvolvimento dramatico era relativo ao momento do inicio e do fim da
parte selecionada (2007, p. 17).

O conto foi explorado pela Anélise Ativa em todos 0s seus elementos,
evidenciando as circunstancias que definem o universo inicial, seus acontecimentos
principais e sequenciais, a PCP, os objetivos dos acontecimentos e das personagens
envolvidas em cada um deles. Supertarefa, tema, ideia e demais elementos encerravam
a Andlise, e, a partir dela, escolhiamos trés ou quatro acontecimentos que deveriamos
unir em um fragmento coerente. Como explica D'Agostini,

Essa escolha de fragmentos gerou inUmeras andlises e processos de
evolucdo dramatica dos acontecimentos. As criagbes individuais, em que
todos os alunos tinham de dirigir um fragmento e também atuar em outros,

possibilitaram vasto material criativo que passou por um processo de
sistematizagdo e montagem resultando em espetaculo (2007, p. 17).

As disciplinas de Interpretagdo Ill, Laboratorio 111, Expressdo Corporal e

Vocal Ill e Técnicas de Montagem | trabalhavam questdes adjacentes a encenacéo.

Nessas disciplinas, foram explorados conteddos que potencializassem o trabalho

criativo das/os alunas/os. Como exemplo, destaco o desenvolvimento do estilo

grotesco de atuacdo orientado por Inés Marocco a partir do método de Lecog, na

cadeira de Interpretacdo Ill. Todas as disciplinas citadas direcionavam seus conteidos

a Analise Ativa da obra em questdo, intensificando 0s processos criativos.

Sublinhamos que esses projetos que unificavam disciplinas em torno do Sistema de

Stanislavski demonstram a poténcia contida nesse conhecimento para a abordagem de
diferentes materiais criativos na construcao do espetaculo. Para D'Agostini:

A eficacia do método [da Andlise Ativa] e sua flexibilidade tém

possibilitado o desvelamento da estrutura da agdo em diferentes materiais

textuais, respeitando o significado mais profundo do texto, possibilitando,

assim, uma criacdo original a partir da individualidade do diretor e ator
(D'AGOSTINI, 2007, p. 23).

134 Escritor russo/ucraniano, apontados por alguns criticos como escritor de estilo realista fantastico.
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A partir do Sistema de Stanislavski, compreendemos ser possivel gerar vida
na cena pelo trabalho do/a ator/atriz, independentemente das particularidades do
material textual e das escolhas estéticas. Os processos sempre sdo particulares e, no
trato com esse legado, dependem de seu encaminhamento para que o Sistema seja
posto em movimento. Assim como o/a ator/atriz parte de si para criar a personagem,
o/a encenador/a também deve fazé-lo para operar os elementos do Sistema na
conducdo do/a ator/atriz, buscando meios de acessar esse conhecimento por sua pratica
particular.

Constata-se a necessidade de se apossar individualmente desse saber através
da prética, sobretudo, sendo que a sensibilidade e a capacidade de cada um
fazem com que a peculiaridade subjetiva sempre esteja presente, em

detrimento da objetividade do 'sistema’ e suas leis (D'’AGOSTINI, 2007, p.
1).

Minha aposta na investigacdo da agdo, no alcance da vivéncia cénica, é pela
experimentacdo dos elementos do Sistema com materiais textuais dos mais distintos
que oferecam resisténcia a sua propria encenacdo. Quimicas, composicdes e
procedimentos de acesso ao Sistema sdo possiveis, e a Unica garantia € de um processo
justo que, todavia, ndo pode eximir-se do fracasso. Justo porque procura caminhos e
espacos para a acdo, e ndo respostas definitivas. Justo porque depende de uma atitude
afirmativa frente aos riscos que corremos a0 movermos placas tecténicas constitutivas

do Sistema de Stanislavski.



3 SUBSTRATOS DA MONTAGEM DE O HOMEM, A MULHER, O PASSARO E A
CHAVE

Stanislavski nos legou uma grande descoberta: o principio
da organicidade do ator. Mas resta fazer o mais importante
e dificil, que é aplica-la de forma justa em cada caso
particular.

Gueodrgui Tovstondgov

Depois de exposto o que nos foi deixado pelo Sistema de Stanislavski, quais séo
seus elementos constitutivos e quais perspectivas chegaram até nds, tentaremos evidenciar o
que fizemos com esse conhecimento e discutir alguns elementos do Sistema e seus
movimentos promovidos na pratica de um processo de montagem teatral. Se a questdo é
evidenciar o que fazemos com uma heranga, é preciso entender como as placas tecténicas
do Sistema de Stanislavski foram movidas e perseguir as forcas que podem ter sido
produzidas nesse espaco movente. A intencdo é colaborar com a defesa da validade do
Sistema de Stanislavski para qualquer trabalho em que se julgue necessario ter atores/atrizes
vivos/as em cena. A vivéncia e a acdo fisica, como modo de criar vida na cena pela
realizacdo de acGes reais no aqui-agora, sao perseguidas na experimentacdo pratica com um
texto considerado por nds de dificil acesso. Trata-se de Descricdo de Imagem, do
dramaturgo aleméao Heiner Muller.

Podemos dizer que o processo de criacdo de O Homem, a Mulher, o Passaro e a
chave foi inspirado no texto Descricdo de Imagem e tentaremos elucidar algumas
experimentacGes realizadas nessa montagem teatral. Partindo da ideia expressa por
Tovstondgov (1980, p. 76) de que "temos de descobrir as leis de Stanislavski por nossos
préprios meios em uma nova dimensdao, em novas manifestacdes”, propusemo-nos a
engendrar um processo criativo na tentativa de afirmar vida na cena, indo além de questdes
de cerceamento estético, mas também além da forma dramatica. As circunstancias que
fazem esse objetivo emergir dizem respeito a nossa trajetéria formativa e profissional, na
qual, independentemente de estilo e de material textual, sempre abordamos os elementos do
Sistema por considera-los potentes para a busca da organicidade na atuacéo.

Tovstondgov relata que, em conversas com profissionais do teatro que trabalhavam
no Ocidente, sempre ficava clara a confusdo dos "ensinamentos de Stanislavski com o
realismo” (1980, p. 46). Ele ainda lembra que o Sistema foi concebido e desenvolvido
depois de Stanislavski ter-se desinteressado por esse estilo. Segundo Tovstondgov, muito
material escrito referenda essa ideia, distorcendo o Sistema e a imagem de Stanislavski.

Podemos notar ainda hoje algumas distorcdes.
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No Seminario 150 anos de Stanislavskil®®, no momento reservado aos debates com
0 publico ouvinte, a seguinte questdo foi colocada: "as ideias de Stanislavski se restringem a
um ambito estritamente dramatico ou elas podem ser tambem levadas para as formas mais
contemporaneas?” (2014, p.39). Essa pergunta demonstra que ainda restam duvidas sobre o
Sistema e a heranca de Stanislavski, mas também denota que alguns profissionais da érea ja
estéo interessados em problematizar certas concepcOes ligadas a esse conhecimento. Aqui
fica pontuado outro entendimento par que questionamos: o de que o Sistema estaria ligado a
processos que tenham como material textual, dramaturgias alinhadas a forma dramatica.
Para essa pergunta, Marie-Christine Autant-Methieu responde que o Sistema pode
ser aplicado a qualquer processo e em:
[...] qualquer linguagem, até no pos-dramético, porque é uma ferramenta de
trabalho, como uma bailarina que fez balé classico, mas que é capaz de dancar

qualquer coisa [...] hd uma gramatica, uma base de formacg&o, que permite depois
abordar qualquer tipo de teatro (2014, p. 39).

Sergio de Carvalho, diretor da Cia. de teatro do Latdo, em resposta & mesma
questdo, afirma que "o trabalho de Stanislavski pode ser adaptado a muitos usos", no
entanto, esse diretor acredita que:

[...] é preciso ter clareza qual é o objetivo estético. Depende do que vocé entende
com a frase "teatro contemporaneo™, pois isso pode ser um conceito um pouco
vago. De qualquer modo, acredito que ele [Stanislavski] é Gtil para quem gosta de

representacdo da vida, para quem ainda tem interesse no velho e maravilhoso
impulso mimético (2014, p. 40).

Nessa ressalva, Carvalho relaciona o Sistema de Stanislavski as encenacdes que
representam mimeticamente a vida e demonstra que tal concepgéo resiste em nosso meio
teatral.

Em se tratando de um material teatral**® como o quer Miiller, o primeiro problema
colocado para a pratica foi a forma de proceder com o texto, que envolve o trabalho da
atuacio e encenacdo. A primeira vista, Descri¢io de Imagem pode parecer inadequado a
aplicacdo dos principios do Sistema, porém, para Blok, a Analise Ativa "esclarece e explica
0 aparecimento de muita dramaturgia ndo explicavel com a posi¢do canénica da teoria do
drama" (POLAMICHEYV apud D'AGOSTINI, 2007, P. 42). Se a tentativa é compreender os

135 Evento promovido pelo Centro Brasil ITI (Instituto Internacional de Teatro), ocorrido entre os dias 10 e 13 de
dezembro de 2013 na SP Escola de Teatro. Nesses dias, inimeros pensadores, artistas e pedagogos trataram
da heranga de Stanislavski, e importantes discussdes foram fomentadas com a plateia que assistia aos
palestrantes. O evento foi publicado com organizagdo de PIACENTINI, Ney; FAVARI, Paulo. Stanislavski
Revivido. 1. ed. S8o Paulo: Giostri, 2014.

136 Explicaremos esse termo em seguida.
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principios do Sistema de Stanislavski independentemente de questdes estéticas de atuacédo e
encenacgdo e das questdes estruturais do texto, pareceu-nos coerente escolher um material
que a essas questdes ndo se alinhasse.

Nesse sentido, a Analise Ativa ajudou-nos a enfrentar o material, coadunando
outros elementos do Sistema em torno da acdo psicofisica na pratica de études. As tensdes
criadas entre material textual e os elementos da Analise demonstraram a abrangéncia do
Sistema no que se refere aos estilos de textos que, com seus principios, se podem enfrentar.
Tratando de analisar o texto pela acdo transversal, a Analise Ativa ndo sO favorece seu
estudo, pelas circunstancias que o envolvem e pela ideia do autor, como também possibilita
articular as questdes textuais com a cena.

Consideramos importante aproximarmo-nos da obra de Heiner Miiller, e ndo apenas
do texto Descricdo de Imagem, para adentrarmos no universo criativo desse autor e conhecer
as questdes que Ihe sdo caras na escrita. Para isso, camadas desse material textual foram
perscrutadas no intuito de encontrar pistas que tanto nos levassem a sentidos propostos,
guanto nos guiassem na atribuicdo de sentidos. Para compreender sua especificidade,
trazemos os estudos do tedrico Hingaro Peter Szondi®” (1929-1971) referentes as
dramaturgias que rompem com a forma dramatica classica. A partir de Albert Camus!®
(1913-1960), analisamos o mito de Sisifo, deduzindo-o como figura importante implicita nos
rastros de sentido deixados por Muller em Descri¢éo de Imagem.

Tratamos em seguida dos elementos da Anélise Ativa que foram os motores da
criacdo do espetaculo O Homem, a Mulher, o Passaro e a chave. Destacamos no referido
processo 0s elementos preponderantes da Analise Ativa — universo inicial do texto,
principal circunstancia proposta (PCP), supertarefa e acontecimentos. Em seguida,
visamos a explicar, refletir e problematizar como operamos esses fundamentos do Sistema
de Stanislavski nas relacbes que se estabelecem entre material textual, encenacdo e o

trabalho do/a ator/atriz criativo/a, pela pratica do étude.

3.1 HEINER MULLER E A ESCRITA DE MATERIAIS PARA O TEATRO

N&o existe sol sem sombra, e € preciso conhecer a
noite.
Albert Camus

137 Filologista htngaro, sua Teoria do Drama Moderno é um dos mais relevantes estudos sobre a producdo
literaria teatral no periodo entre 1880-1950.

138 Albert Camus foi um escritor, jornalista, dramaturgo e filésofo argelino, situado no contexto pés-Segunda
Guerra Mundial, ao lado de pensadores como Jean-Paul Sartre. Prémio Nobel de Literatura em 1957.
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A dramaturgia contemporanea, assim como a cena, segue buscando novas préticas,
subvertendo a dialogicidade, desfigurando a personagem, propondo desafios ao/a
encenador/a e ao/a ator/atriz. Dramaturgos/as como Heiner Mauller procuram por
configuracOes da escrita que perturbem as nocbes do drama e, prezando pelas atmosferas e
pelas imagens, escrevem desestruturando padrées no papel. Criando novas escrituras,
esses/as dramaturgos/as propdem formas subversivas de relacionar-se com o texto na
criagdo cénica. A despeito do carater desestruturante frente a estrutura dramatica, nesses
textos, ainda podem ser observados rastros de ideias, fragmentos narrativos, testemunhos de
sentido e forgas conflituosas.

Peter Szondi destaca que, na crise da forma dramatica, "a transicdo do estilo
dramatico puro para o contraditério derivou de modificacdes temaéticas™ (2001, p. 96). Isso
ocorre quando o drama se desestabiliza, ainda no século XIX, sendo problematizado por
contradi¢des internas a prépria estrutura no que se refere a seu carater absoluto de tempo e
espaco (presentificacdo), mas também no que diz respeito as subversdes das relacdes
intersubjetivas (que passam a ser, em algumas obras, intra ou extrassubjetivas). Apos a crise
desestabilizadora do drama, operada desde dentro por autores da virada do século XIX para
0 XX, como Ibsen, Tchekhov, August Strindberg™®® (1849-1912), Maeterlinck e outros, a
crise que se segue a isso, no limiar entre a primeira e a segunda metade do século XX,
promove uma violenta ruptura com o drama enquanto estrutura, que passa a Ser
problematizado por experimentagdes formais radicais. Para Szondi:

[...] a mudanca seguinte — apesar dos temas permanecerem em grande medida 0s
mesmos — deve ser apreendida como processo em que o elemento tematico se
consolida em forma e rompe a antiga forma. Dessa maneira surgem o0s

"experimentos formais" [...] cuja necessidade interna vem a tona assim que
colocados no quadro da mudanga estilistica (2001, p.97).

As novas escrituras para a cena questionam o drama por sua forma, tensionando a
encenacdo e a atuacdo de seus textos. Heiner Miller, nesse sentido, € um dos/as autores/as
que levam esse principio a seu paroxismo, sendo um escritor provocativo por conferir a
encenacgdo uma liberdade criativa extrema.

Dramaturgo e diretor de teatro, Heiner Miller nasceu em Eppendorf, na Saxonia,
em 1929. Sofreu os reflexos das duas guerras mundiais e iniciou seu trabalho no teatro na ja
Republica Democratica Alema (RDA). Miller mantinha uma relagéo dificil com o regime

da RDA, uma vez que, assim como ocorreu na URSS, na Alemanha Oriental, as

139 Dramaturgo, romancista, ensaista e contista sueco. Um dos expoentes do drama moderno.
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manifestaces artisticas passaram a ser cerceadas pelo realismo socialista, Unica estética
viavel para esse campo do conhecimento. Ruth R6hl, pesquisadora da literatura e cultura
alemd, afirma:
Pode-se dizer que o programa do realismo socialista implica uma poética
normativa motivada por critérios ndo estéticos, poética esta destinada a auxiliar o

partido em sua luta pela concretizacdo de "mudancas sociais profundas” e por uma
"nova cultura progressista” (ROHL, 1997, p. XIII).

Nos primeiros dez anos apds o decreto do realismo socialista, conforme explica
Rohl, a importancia do contetdo sobre a forma é assinalada pelo regime, restringindo a
producdo artistica ao apelo a "nova cultura™ preconizada pela RDA. Havia embate e
perseguicao aos/as escritores/as tachados/as de formalistas e consagracdo dos/as artistas que
promoviam o socialismo em suas producGes. Mesmo sendo engajado aos principios
socialistas, Muller ndo ficou restrito ao realismo socialista, chegando a ser censurado na
RDA. Rohl ainda salienta que algumas de suas pecas foram encenadas primeiramente na
Alemanha Ocidental, onde era aclamado como simbolo da resisténcia artistica a ditadura, e
sendo conhecidas no lado oriental apenas apo6s a reunificacdo, em 1989. Na RDA, era
consagrado como icone na luta pela liberdade de expressao. Para Sanchez,
O processo de desconstrugdo da forma dramatica na obra de Miller comeca em
meados dos anos sessenta, apds sua expulsdo da Associacdo de Escritores da RDA

e num momento de recrudescimento da politica cultural comunista contra toda obra
portadora de germes "niilistas" ou "subversivos" (2002, p. 155).

Procuramos na obra de Muller — especialmente Descricdo de Imagem — por seu
universo criativo, buscando pistas que nos levem a refletir sobre o que esta proposto em seu
projeto poético-politico. Para Gatti, Descricdo de Imagem é "o exemplo mais radical de uma
dramaturgia voltada ao questionamento das condicdes existentes para a pratica teatral”
(2013, p. 102). Sendo assim, questionamos 0 que esta em pauta na obra de Mdller, naquilo
que se refere a sua relacdo com a cena, que implica seus participes fundamentais: o/a
espectador/a, o/a ator/atriz e o/a encenador/a. No que resulta trabalhar com os elementos que
oferecem resisténcia e conflito entre texto e encenacdo propostos por Muller? Que elementos
s8o esses e quais deles ganharam importancia no processo experimental de montagem de O
Homem, a Mulher, o Passaro e a chave?

O carater subversivo da escrita de Muller, que desestrutura o drama, é reflexo da
resisténcia politico-poética aos limites impostos a arte no contexto da RDA. A desconstrucdo

do drama em suas obras é decorrente de uma viséo de mundo que denuncia seu aprego pela
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literatura universal, pelo fragmento, mas também pela liberdade, e, nesse sentido, a historia e
a memoria de um povo sao valorizadas sobremaneira. Para Mdiller:
[...] @ memoéria de uma nagdo ndo deveria ser apagada, pois isso significaria sua
sentenca de morte. Mas nédo é apenas nesse sentido que se faz indispensavel o olhar

para o passado: em sua opinido, para se livrar do pesadelo da histdria é preciso
conhecé-la e dar-lhe o devido valor (ROHL, 1997, p. 34).

A escolha de formas fragmentérias na escrita de Muller seria reflexo da tradigdo

alema com o fragmento, sendo "a prdpria historia alema fragmentada™ (ROHL, 2003, p. 33).

Porém, Miiller preza pelo fragmento também por valorizar a participacdo mais efetiva do/a

artista cénico/a e do/a espectador/a na construcdo de sentidos da obra. Para o dramaturgo,

uma fabula ao modo cléssico ndo contempla a realidade, que é composta de estilhagos de

acontecimentos que ndo se sucedem por causalidade progressiva. Trabalhando com o que

Heise (2003) chama de "dialética poética do fragmento", o dramaturgo incita seu publico a

uma projecdo sobre a obra, e essa coparticipacdo na atribuicdo de sentido a ela € uma
questdo politica cara a Miller.

[...] a fragmentagdo de um acontecimento acentua seu carater de processo, impede

0 desaparecimento da producdo no produto, 0 mercadejamento torna a cdpia um

campo de pesquisa no qual o publico pode co-produzir. Ndo acredito que uma

histdria que tenha "pé e cabeca" (a fabula no sentido classico) ainda seja fiel a
realidade (MULLER, 2003, p.34.)

Para Miller, a fragmentacdo de acontecimentos impossibilita seu encerramento
numa significacdo precisa, ja que o processo de criacdo ndo fica escondido no espetéculo
como produto acabado. O processo criativo ndo cessa de remeter-se ao espetéaculo, que, por
sua vez, remete ao processo, que se remete ao espetaculo... O escritor sublinha que ha, dessa
forma, um processo em andamento gque nédo sera encerrado na encenacdo. O/A espectador/a é
colocado/a como cocriador/a. Essa concepcao de Miller acerca do texto no teatro remonta a
Bertold Brecht, dramaturgo, tedrico e encenador que exerceu sobre sua praxis artistica
grande influéncia, agindo como inspirador, mas também como problematizador. Sanchez
afirma que Muiller, apds uma fase na qual explora as pecas de aprendizagem, resquicios da
escritura de Brecht, passa a criar materiais textuais que possam transmitir

[...] a inquietagdo e disfuncdo sem o recurso ao distanciamento e ao intelecto.
Trata-se de romper a clausura do drama: ndo somente evitar seu enclausuramento
na caixa cénica (modelo Ibsen), mas também a montagem fechada que se projeta
sobre o publico buscando uma resposta predeterminada (modelo épico). O que
pretende projetar € um material que ndo cessa de submeter-se a forma, a propria

fragmentagdo, a propria inquietude. Resta ao publico a tarefa de concluir sua
configuracdo ou permanecer no caos das impressdes (2002, p.155).
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Sanchez acredita que o interesse de Muller pelas pecas de aprendizagem de Brecht
se da em funcdo de sua abertura formal. Brecht, com elas, pretendia um exercicio
revolucionario de dialética, no qual os/as participantes seriam os/as protagonistas de sua
prépria formacdo critica e, consequentemente, de sua emancipacdo. J& Muller, percebe o
potencial subversivo da peca de aprendizagem "na displicéncia dos cuidados formais, na
rentncia da autoria do produto final, em troca da conversdo da obra em um processo vivo, ao
qual o material literario s6 servia de estimulo” (SANCHEZ, p. 156). Miller passa a tratar
seus textos como materiais teatrais, escritos que deixam grande margem a criacdo da cena e
sua atribuicdo de sentido pelo/a espectador/a. Para Gatti:

[...] evoca-se aqui 0 modelo segundo o qual todo participante pode assumir 0s
papéis de autor, diretor e espectador. Como no experimento brechtiano, o
rompimento com a divisdo de trabalho entre produtores e receptores remete a
reconfiguracdo da vida em sociedade.

Em Descricao de Imagem, a visada emancipatoria da forma, que aponta para além

de um dado estado de coisas, configura-se pela atuacdo reciproca de imagem e
descrigéo (2013, p. 103).

Como a obra de Miller promove uma ruptura com o drama, dramaturgia ndo é
nome que o contemple, e, por isso, Miller chama seus textos de materiais teatrais (2003).
Trata-se de materiais que se prestam ao teatro, mas que exigem relagfes com o texto
diferentes daquelas promovidas com o drama classico. "Tudo pode ser material, diz Muller:
o0 bonde ou a filosofia" (BINDENT, 2011, p. 396). Acordos artisticos deverao ser feitos entre
encenacdo, trabalho do/a ator/atriz e material teatral, como com qualquer material que seja
mote da encenacdo. Porém, a saturacdo, os hiatos e lacunas presentes em Muller questionam
de modo radical acordos e escolhas. As pistas e aos rastros deixados pelo autor, deve-se dar
atencdo na tentativa de atribuir sentidos possiveis a obra. Consideramos, nesse sentido,
Descricdo de Imagem como um dos materiais mais expressivos no que tange a
problematizacdo de sua encenacao.

Descri¢é@o de Imagem foi escrito por Muller a partir do desenho de uma estudante
de arquitetura. Segundo Gatti, "a imagem havia sido esbocada como o retrato de um sonho,
uma paisagem onirica composta por poucos elementos” (2013, p. 101). No desenho, havia
uma casa, uma mulher, um homem, trés passaros, nuvens, um sol. O desenho foi inspiracéo
para criar outra imagem, que sO0 passou a ganhar sentido para Muller quando por ele foi
descrita. Foi o olhar sobre a imagem que a moveu, e suas lacunas permitiram ao escritor
projetar-se nela.

Descrever uma imagem também é retocé-la com a escrita. A descrigdo a traduz em
outro medium. Arvore, mulher, homem e casa eram 0s pontos de apoio do
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desenho. Dava para fazer um redemoinho com isso, pois havia os pontos de apoio.
A estrutura do texto reside em que uma imagem coloca a outra em questdo. A cada
vez uma camada apaga a anterior e a perspectiva (6ptica/Optiken) muda. No final,
0 préprio observador é colocado em questdo, e assim também quem descreve a
imagem (MULLER apud GATTI, 2013, p. 102).

Imagens de um "além-timulo™ foram criadas: uma mulher ressurge do mundo dos
mortos para caminhar num mundo ndo menos morto. Descri¢do de Imagem, para Sanchez,
surge como uma "explosao verbal e plastica” (2002, p. 157).

Heiner Muiller cria no texto uma imagem composta de fragmentos situacionais.
Pedacos de narrativa, fracdes de imagens que se misturam numa ldgica circular. "Os
elementos surgem e desaparecem a medida que sdo descritos, ganham forma, e dao lugar a
novas imagens, sucessivamente colocadas em questéo pela escrita” (GATTI, 2013, p. 102). O
texto contém espacos por onde suas forcas escapam. No texto, a acdo situa-se entre o olhar
do descritor/narrador e a imagem estatica descrita que, pelo olhar, ganha movimento.

O texto ndo apresenta didlogo nem agéo, mas um encontro dramatico entre olhar e
imagem. Assim, mais do que um texto auto-reflexivo sobre o teatro Descri¢do de

Imagem € uma reflexdo sobre o Teatron, espago do publico-receptor, ao pé da letra
"espago de contemplacdo” (ROHL, 1997, p. 160).

Rohl ja havia detectado na obra de Miller um processo desestabilizador na relagéo
entre palco e plateia. Agora, a pesquisadora trata especificamente de Descri¢cdo de Imagem,
reiterando as tensGes provocadas entre espectador/a e imagem, sugerindo que haja
participacdo efetiva na atribuicdo de sentido a cena. Esse material teatral também questiona
a relacdo entre texto e encenador/a e texto e ator/atriz. Se para Szondi a "recusa a a¢do e ao
didlogo" €é a rejeicdo da estrutura dramatica em si, poderiamos considerar o material
Descricao de Imagem uma antidramaturgia?

Miiller nos déa pistas importantes na nota ao final do texto; comegaremos, pois, pelo
fim: "o texto descreve uma paisagem vista de além-tamulo. A acgdo € livre, j& que as
seqliéncias sdo passado, explosdo de uma lembranca numa estrutura dramatica morta" (1993,
p. 158-159)™°. Daremos atencdo ao fato de o texto ser uma "estrutura dramatica morta",
adentrando com cautela nas questdes que problematizam o drama enquanto estrutura, ou

mesmo naquelas que tentam superéa-lo.

140 A partir de agora, deixaremos de colocar as referéncias de Descricdo de Imagem no corpo do texto, no intuito
de tornar a leitura mais fluida. Todos os trechos citados referem-se ao livio MULLER, Heiner. Descricdo de
Imagem. Traducéo Christiane Roehrig e Marcos Renaux. In: Medeamaterial e outros textos. Sdo Paulo: Paz e
Terra, pp. 153-159, 1993.
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Szondi fala-nos do drama moderno*! como uma "forma poética do fato (1) presente
(2) e intersubjetivo (3)" (2001, p. 91). Para Szondi, ha uma funcionalizacdo no drama que
"geralmente esta voltada a elaboracdo da estrutura causal e final de uma acdo unitaria”
(2001, p. 45). Tal aspecto ndo se encontra em Descricdo de Imagem, ja que ndo ha
causalidade; nem mesmo se pode ter certeza de que o que é descrito realmente aconteceu,
pois uma das caracteristicas do texto é uma especulagdo sobre a imagem, aquilo que parece
ter acontecido. Rastros de relagdes intersubjetivas sdo deixados em uma hipotética narrativa.
As figuras que aparecem em Descricdo de Imagem talvez nem possam ser consideradas
sujeitos, uma vez que ndo falam, ndo possuem desejos, ndo tomam decisBes. O sujeito é
nesse texto um esbogo; por isso, nem ao menos temos certeza se existiu ou se € fabulacdo do
narrador que se debruca sobre a imagem. Ha, de fato, um sujeito do discurso nesse material:
aquele que atua como narrador. Ele descreve os fragmentos de imagem de maneira
distanciada até se implicar na descricéo, dizendo:
[...] quem OU O QUE pergunta pela imagem, MORAR NO ESPELHO, o homem
com o passo de danga EU, meu tumulo seu rosto, EU a mulher com a ferida no
pescoco, a direita e & esquerda nas maos o passaro partido, sangue na boca, EU O

PASSARO, aquele que com a escrita de seu bico mostra ao assassino o caminho da
noite, EU a tempestade gelada (MULLER, 1993, p. 158-159).

Essa intervencdo do narrador na imagem ndo aparece anteriormente, onde sO se
encontram imprecisdes e possibilidades. Para Gatti, "vé-se aqui que a relacdo entre sujeito e
objeto, entre quem observa ou descreve a imagem observada, € um terreno instavel" (2013,
p. 115). Nesse momento, aparece um sujeito que, absorvendo em si todas as figuras,
questiona a nocao de um sujeito delimitado por identidades.

Dai o feitio do texto como dramatizagdo de uma paisagem da consciéncia, na qual
a interrupcéo, o erro e a ndo identidade surjam tanto como ameaca de dissolugéo
do sujeito como figuras utopicas perante um continuo de dominagdo. A verdadeira
teatralidade do texto resultaria dessa dramatizacdo da subjetividade cindida, cujas
contradi¢Bes, fantasias e recordacfes se autonomizariam como protagonistas de

uma cena de violéncia que destr6i o "EU" e a moldura da imagem (GATTI, 2013,
p. 116).

O texto, composto por uma frase apenas, distende a prépria escrita, que se livra das
regras estruturais de uma dramaturgia ao modo classico e ndo interrompe a descri¢éo até que
ela se esgote. N&o ha relagdo dialdgica nem conflitos intersubjetivos entre personagens, que,

por isso, ndo podem ser assim chamadas. Se, para Artaud (2006, p. 40), em seu manifesto

141 peter Szondi afirma que o drama moderno nasce no Renascimento, quando o sujeito se volta para si e para
suas relagdes intersubjetivas, representando "a audacia espiritual do homem que voltava a si depois da ruina
da visdo de mundo medieval, a audéacia de construir, partindo unicamente da reproducdo das relacGes
intersubjetivas, a realidade da obra na qual quis determinar e espelhar” (SZONDI, 2001, p. 29).
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sobre A Encenacdo e a Metafisica, "idéias claras sdo idéias mortas e acabadas", as ideias de
Muiller estdo vivas e em processo. A impressdo que permanece é a de uma imagem que
segue movente, mesmo quando dela nos afastamos.

De outro modo, se (2001, p. 46), "nas epocas hostis do drama, o dramaturgo torna-
se 0 assassino de suas proprias criaturas”, como em lIbsen, cujas personagens, mesmo
vivendo no presente, ficam presas ao passado e a sua interioridade, sendo "sepultad[a]s em si
mesm[a]s"”, acreditamos que Muller seria 0 assassino mais precipitado. Descricdo de Imagem
fala de um passado, sendo a "explosdo de uma lembranca”. O narrador descreve um possivel
passado no qual ninguém fala, a ndo ser aquele que esta fora da imagem descrita. Muller
assassina suas personagens antes mesmo de elas nascerem. Para Gatti:

Descricao de Imagem prefigura modos de recepcdo ativados pela leitura cerrada,
pelo transito entre escrita literaria e escrita visual, pela escuta atenta de uma

locucéo cujo ponto de apoio ndo é necessariamente a identidade de um personagem
(2013, p. 118).

O dramaturgo aleméo, com suas personagens natimortas, propde uma leitura da
figura humana que tende a nos fazer vé-la dissolvida em seu contexto. Um sujeito que deixa
vazar o que de si resta para misturar-se com 0s acontecimentos, a0 mesmo tempo em que se
mistura com a historia pregressa.

Para adentrarmos nessa questdo de uma personagem que tem em sua definicdo
apenas imprecisdes, buscamos inspiracdo em Francis Bacon#? (1909-1962) e na forma como
trata as personagens de suas pinturas. Bacon ndo pretendia ilustrar personagens em seus
quadros, tampouco desenvolver narrativas nas telas que pintava, mas, antes, promover
relacBes de afetos entre a pintura e quem a observa. Ele trata suas personagens como figuras.
Para Bacon, "a diferenca é que a forma ilustrativa imediatamente lhe diz, através da
inteligéncia, aquilo que ela expressa, enquanto no caso da néo ilustrativa, ela primeiro atua
nas emocdes e depois faz revelacGes sobre o fato" (in SYLVESTER, 2007, p. 56). Na
concepcao desse artista plastico, ha fatos em seus quadros, mas eles ndao se sobrepdem as
sensacOes que a figura, em suas relagdes com o lugar, promove. As figuras assumem a
funcdo das personagens, pois, ao invés de estarem ligadas a uma narrativa evidente, sugerem
sentidos. Pensando em Descri¢cdo de Imagem, se Miller foge as significacGes precisas de
uma narrativa dramatica, ndo cria algo mais préximo das figuras de Bacon do que de

personagens?

142 pintor anglo-irlandés, suas obras séo classificadas como figurativas, tendendo para o grotesco.
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Encontramos em Descri¢do de Imagem um homem, uma mulher e um péssaro.
Entretanto, o texto ndo d& subsidios para delimitar suas caracteristicas enquanto
personagens, €, por isso, ndo se podem facilmente determinar seus objetivos: 0 homem mata
a mulher, mas ndo conseguimos saber por que o faz. E talvez ele mesmo esteja morto. A
mulher retorna da morte, mas seus desejos sdo opacos como seu cabelo. Talvez a cadeira
tenha sido palco de um ato sexual, onde a mulher tenha sido fertilizada, mas também pode
ter sido o lugar de seu assassinato. Como figuras de um quadro, essas protopersonagens
caminham, e desse movimento tentamos inferir relaces possiveis.

A partir de nossa leitura do material de Miller, tentamos também caminhar e, nessa
atitude, estabelecer nosso territério criativo. Tovstonogov (1980, p. 103) acredita que "a
dependéncia do diretor em relacdo ao autor jamais pode significar uma obediéncia servil";
sendo assim, pensamos que, aliados a Muller, adentramos em um solo dos mais
democréticos da relacdo entre texto e cena. Sabemos do apreco de Miller pelas questfes que
cercam a histéria da Europa e, principalmente, da Alemanha, pelos problemas que
circundam as questbes utdpicas da modernidade e pela critica ao pensamento moderno.
Interessa-nos, sobretudo, as tensdes nas quais subjazem as referéncias historicas que Muller
imprime em Descri¢cdo de Imagem. Como estamos tratando da criagdo de vida na cena,
optamos por dar atencdo a tematica que problematiza as fronteiras entre vida e morte.
Interessou-nos também a circularidade da trajetéria da figura da mulher, o que nos remete a
uma condicao existencial. Para explorar tal questdo, buscamos no mito de Sisifo, bem como
em um fato da vida ordinaria que nos foi contado, elementos para pensarmos o entretempo

entre vida e morte.

3.1.1 O retorno dos mortos

E preciso imaginar Sisifo feliz.
Albert Camus

Heiner Muller busca nos classicos da dramaturgia e literatura ocidental sua maior
referéncia. Procura pelo passado da dramaturgia e faz isso para posicionar-se como homem
de seu tempo. Partindo de tragédias gregas e até shakespearianas, o escritor resgata mitos e

personagens. Recortando-os de suas narrativas originais, como destaca a atriz e diretora de
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teatro Irene Brietzskel*® (1944-), Miiller reescreve as historias que considera relevantes a
contemporaneidade e também ao porvir.
O teatro de Heiner Miller ¢ o do fim do milénio. Apocaliptico, arrasador,
aniquilador. Ele toma por empréstimo personagens do passado da cultura ocidental
e 0s exple a luminosidade crua e caustica do presente e do futuro. Acredita que

nossa sociedade sofre de um defeito de canalizacdo e afirma que uma das funcbes
da arte hoje é a reciclagem dos mortos (BRIETZSKE, 1994, p. 10).

Essa reciclagem dos mortos em Descricdo de imagem adquire um sentido mais
profundo, pois, além de resgatar obras da cultura ocidental e oriental (os mortos de Muller),
cria a figura de uma mulher ressuscitada que retorna para relacionar-se com a vida. A
didascalia que se encontra ao final do material teatral afirma que

DESCRICAO DE IMAGEM pode ser lida como um retoque em ALCESTE, que
cita a peca nd KUMASAKA, o 11. canto da ODISSEIA, os PASSAROS de
Hitchcock e A TEMPESTADE de Shakespeare. O texto descreve uma paisagem

vista de além-timulo. A agdo € livre, j& que as sequéncias sdo passado, exploséo de
uma lembranca numa estrutura dramatica morta (MULLER, 1993, p.159).

Aquilo que é metafora para o conjunto de sua obra — a ressurreicdo de mortos da
literatura universal —, no fragmento Descri¢cdo de Imagem, ocorre ipsis litteris. Para Gatti,
"Descricdo de Imagem retoma tal visdo da historia como repeticdo do eterno conflito entre
vivos e mortos™ (2013, p. 110). Estabelecendo um necesséario recorte ao explorar esse texto,
escolhemos o canto 11° da Odisseia, uma vez que as referéncias nele encontradas nos
remetem aos afetos que mais nos interessam nesse material. Pensaremos, agora, nessas
referéncias.

A Odisseia, poema épico de Homero (séc. VIII a.c), narra a luta de Ulisses para
retornar a Itaca, sua terra, depois de finda a guerra de Trdia. InGmeros outros mitos somam-
se a trajetdria desse her6i (HOMERO, 2014). No 11° Canto!*, referenciado por Miiller,
Ulisses desce ao mundo dos mortos e retorna com informac6es de Tirésias a deusa Circe.
Nessa incursdo, Ulisses encontra Sisifo, ja no mundo dos mortos, em sua labuta de absurda

circularidade, o que nos remete a circularidade da trajetéria da figura da mulher de

143 Atriz e diretora gadcha, criadora do grupo Teatro Vivo, com o qual encenou diversos textos de Bertolt Brecht
e de autores/as nacionais contemporaneos/as.

144 De acordo com este Canto, Ulisses, depois de longa travessia, chega a ilha de Eeia, onde morava a deusa
Circe. A fim de explorar a ilha, companheiros de Ulisses encontram o solar de Circe e por ela sdo recebidos.
A deusa enfeitica-o0s, fazendo-os esquecer-se de sua terra e mantendo-os aprisionados. Avisado por Euriloco,
0 Unico dos homens a recusar o convite da deusa, Ulisses decide resgatar seus companheiros antes de partir.
Hermes orienta-o quanto a empreitada de enfrentar Circe e da-lhe uma erva que neutraliza sua droga. Ap6s
ser recebido, imune ao veneno, Ulisses consegue negociar a vida de seus homens com Circe. Conforme o
acordo, eles permaneceriam na ilha por um ano. Apos o periodo, novo trato é firmado: Circe deixa-los-ia
partir se Ulisses descesse ao Hades para ouvir os conselhos de Tirésias e, ao retornar, contasse-lhe o que
havia escutado. Ulisses retorna do mundo dos mortos e cumpre sua missao.
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Descri¢do de Imagem. Também nos remete a essa figura o fato de Sisifo estar no mundo
subterraneo depois de ja ter sido morto e ressuscitado em uma das narrativas possiveis de seu
mito. Sisifo e Ulisses serdo referéncias para perseguirmos a composicao da figura da mulher
em Descricédo de Imagem. Ulisses narra:
E, sim, vi Sisifo com seu duro sofrimento, carregando pedra portentosa com as
duas mdos. Ele, apoiando-se nas méos e nos pés, empurrava a pedra morro acima;
mas quando ia lanca-la por sobre o cume, Créataiis a revolvia; entdo de volta ao

solo, rolava a rocha aviltante. Mas ele de novo empurrava, retesando-se, suor
escorria dos membros, e poeira langava-se da cabeca (HOMERO, 2014, p. 345).

Ulisses observa Sisifo em sua luta de rolar uma grande pedra até o alto de um morro

e, chegando &, vé-la despencar morro abaixo. A tarefa retorna ao inicio, com Sisifo

descendo o monte para novamente empurra-la e vé-la descer. O que implica essa trajetoria de

Sisifo? O que significaria viver sob o signo de uma repeticdo eterna? Para Albert Camus,

trata-se de uma condicdo absurda. O fildsofo esclarece que diferentes visdes!*® permeiam o

mito de Sisifo como "o trabalhador inutil dos infernos” (1989, p. 141). Ele lembra que, numa
das narrativas possiveis para esse mito, Sisifo foi leviano com os deuses, pois

Espalhou os segredos deles. Egina, filha de Asopo, foi raptada por Jupiter. O pai,

abalado por esse desaparecimento, se queixou a Sisifo. Este, que tomara

conhecimento do rapto, ofereceu a Asopo orientd-lo a respeito, com a condicao de

que fornecesse agua a cidadela de Corinto. As céleras celestes ele preferiu a
béncéo da agua. Foi punido por isso nos infernos (CAMUS, 1989, p.141).

A historia conta que Sisifo, sabendo do rapto de Egina, delata Japiter a Asopo, que,
sendo o deus dos rios, aceita trocar agua por suas informacdes e orientacGes. Porém, Jupiter
descobre sua barganha e condena-o ao trabalho "indtil e sem esperanca”, na concepcdo dos
deuses, e, conforme Camus, a "punicdo mais terrivel" (1989, p. 141). Entretanto, "Homero
nos conta ainda que Sisifo acorrentara a Morte. Plutdo ndo p6de tolerar o espetaculo de seu
império deserto e silencioso. Despachou o deus da guerra, que libertou a Morte das maos de
seu vencedor" (1989, p. 142). O mito ainda ganha a versdao de que Sisifo, perto de sua
propria morte, teria posto a prova o amor de sua esposa, pedindo-lhe que ndo o sepultasse, e
sim, jogasse seu corpo em praga publica. Ela obedece. Sisifo quis retornar do mundo dos
mortos para vingar-se, tendo a permissdo de Plutdo "para voltar a terra e castigar a mulher.
Mas, quando ele de novo p6de rever a face deste mundo, provar a 4gua e o sol, as pedras
aquecidas e o mar, ndo quis mais retornar a escuridao infernal” (1989, p. 142). Avisos dos

deuses foram-lhe dados, mas Sisifo ndo deu atencdo ao chamado divino e seguiu no mundo

145 Necessario € dizer que a Iliada e a Odisseia sdo poemas épicos escritos por Homero a partir da tradicéo oral
grega. Logo, os mitos que aparecem nessas obras percorrem o imaginario de um povo durante séculos e ndo
se restringem a forma que Homero Ihes deu no século VIII a.C.



117

dos vivos por anos até Mercurio (Hermes) ser incumbido de resgata-lo e levé-lo ao inferno
para que cumprisse a tarefa decretada.

Pela perspectiva de Camus, Sisifo é o hero6i da condi¢do absurda e, por isso, um
mito pertinente para se pensar a condicdo humana num contexto em que a vida ja €
responsabilidade do sujeito e ndo mais de um destino divino. O ser humano, diante de sua
condigdo, estranha-se e estranha o mundo. N&o h& saida, a ndo ser mergulhar e aceitar o
absurdo de sua condicéo, tirando dela alguma poténcia.

.. ele (o absurdo) brota da compara¢do entre um estado de fato e uma certa
realidade, entre uma acdo e 0 mundo que o ultrapassa. O absurdo é essencialmente

um divorcio. Nao estd nem num nem noutro dos elementos comparados: nasce de
sua confrontagdo (CAMUS, 1989, p. 49).

O mundo é um desconforto diante da inumanidade e do automatismo das acdes
humanas diante da vida. Esse divorcio entre o sujeito e sua vida é o sentimento da
absurdidade, para Camus. O sujeito estd sozinho, e a ordem do mundo esta posta. Ele é um
estrangeiro, e seu exilio € desprovido de nostalgia. Ele é Sisifo, e sua tarefa repetida ad
infinitum é forma de afirmar-se frente a vida, um aceite e uma resisténcia. A consciéncia de
sua condicdo é o que de Sisifo interessa a Camus. No momento em que, depois de rolar a
pedra até o cimo, Sisifo a observa descer até o sopé, "ele é superior ao seu destino. E mais
forte que seu rochedo™, porque é consciente de sua condicéo.

Se esse mito é tragico, é que seu heroi é consciente. Onde estaria, de fato, a sua
pena, se a cada passo sustentasse a esperancga de ser bem-sucedido? O operério de
hoje trabalha todos os dias de sua vida nas mesmas tarefas e esse destino nao é
menos absurdo. Mas ele sb é tragico nos raros momentos em que se torna
consciente. Sisifo, proletario dos deuses, impotente e revoltado, conhece toda a
extensdo de sua condicdo miseravel: é nela que ele pensa enquanto desce. A

lucidez que devia produzir seu tormento consome, com a mesma forca, sua vitoria.
Né&o existe destino que ndo se supere pelo desprezo (CAMUS, 1989, p.143).

Para Camus, a Sisifo seu destino pertence; ao ser humano, uma atitude afirmativa
Ihe cabe. O destino é responsabilidade do sujeito. A vida é a vida que Ihe cabe, e "a prépria
luta em direcdo aos cimos é suficiente para preencher um coracdo humano. E preciso
imaginar Sisifo feliz" (1989, p. 145). Sisifo é aquele que, sabendo o porqué de sua punicao,
se mantem firme. Questionamo-nos se a mulher de Descricdo de Imagem ndo estaria, de
modo semelhante, tentando manter-se em pé, caminhando mesmo depois de morta. N&o seria
uma afirmacdo da vida que resiste a morte em um contexto pos-apocaliptico? O que fazer,
pois, com o que resta depois que 0s outros se vdo? O que fardo com aquilo que deixarmos ao

mundo?
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3.1.2 Breve alianca de afetos

Stanislavski (1986) percebe, na vida, os principios organicos que pautam seu
sistema. Entende que a vida é material criativo para o/a artista e aconselha-o/a a observa-la
atentamente para dela extrair vivéncias que possam dar suporte as suas criaces. Tentaremos
agora seguir a proposicao de Stanislavski ao remetermo-nos a vida e, procurando por suas
poténcias, buscarmos conecta-las ao processo artistico que realizamos nesta pesquisa. Para
Tovstondgov, "a tarefa primordial do diretor é o estudo constante e cotidiano da vida [...]
N&o s6 tem que aprender a perceber 0s acontecimentos, mas deve ter a capacidade de poder
compara-los para descobrir as molas propulsoras do comportamento humano” (1980, p. 89).
Aqui realizo, como encenadora e pedagoga, a tentativa de estabelecer uma comunicacgéo
entre a vida e a arte, agenciando as referéncias de Descricdo de Imagem a um fato
relacionado & vida corriqueira, e volto a usar minha voz particular.

A figura da mulher de Descricdo de Imagem remete-me a dessemelhancas com uma
vizinha, ndo minha, mas de um amigo. Ha qualquer coisa que as conecta, que agencia as
acOes de uma com as de outra. Uma semelhanca daquilo que delas sobra e se mistura ao
mundo; daquilo que delas vaza e escapa a simples comparacdo. Na narrativa de meu amigo,
encontro Dona Queréncial®, senhora de idade avancada que consegue fazer da morte o
acontecimento maior de sua vida, aquilo mesmo que a move. Curioso € que Dona Queréncia
chega a assumir o maior desamparo que a vida lhe trouxe: ndo estar viva, quando morta, para
velar a si mesma e ver-se sendo acomodada na tdo sonhada cama subterrdnea. Dona
Queréncia nao perde um unico ritual funebre; onde hd um corpo morto, I4 ela esta. Seria a
tentativa de ensaiar um espetaculo do qual, ja sabe ela, ndo participara? Ou seria um mero,
mas precioso sucedaneo: ndo podendo velar- se, vela outros/as?

Imagino que Dona Queréncia tenha boletos mensais que pagam por seu timulo e a
lembram de que ndo havera preocupacfes quando de sua morte, ndo porque ja estard morta e
tanto importara qualquer problema, mas porque seu tumulo ja estard quitado, assegurando-
Ihe o quase pleno gozo do n&o existir. Quase pleno porque a plenitude mesmo, para ela, seria
poder sofrer pelo fim de sua existéncia. Verificando com meu amigo, soube que seu lote no
cemitério ja tem as instalagbes necessarias ao seu descanso eterno. Seu tumulo é visitado
mensalmente e limpo por aquela que um dia ainda o habitara, e pensaria ela se pudesse: "até

gue enfim chegou o dia!". Caso ocorra uma eventualidade tragica em que Dona Queréncia

146 Manterei nesta narrativa os nomes ficticios Queréncia e Pago, a fim de preservar a imagem dos sujeitos que
inspiram esta relacdo de afetos entre uma ficcdo, a de Miiller, e um fato da vida, a dessas pessoas.
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morra sem perceber ou sem ter tempo de organizar o evento de sua morte, sua residéncia
além-vida ja estaria limpa.

Dona Queréncia ¢é casada, e € curioso saber que seu marido, sempre que moribundo,
é antecipadamente jogado la no fim de sua vida. Dona Queréncia parece usar a figura de Seu
Pago, j& morto algumas vezes, como forma de ensaiar 0 momento mais precioso de sua
propria existéncia: o dia em que dela ndo mais faré parte.

Dona Queréncia inventa para si acontecimentos funestos, narrando-os como se
fossem reais. Ela mata Seu Pago por conta de qualquer enxaqueca ou dor nos joelhos. Suas
pequenas narrativas tomam dimens@es espetaculares. Ela ndo s6 faz seus vizinhos terem
certeza da veracidade de sua fabula, como acredita no que fala. Se ela diz que seu marido
estd morrendo, todos acreditam, e Seu Pago morre um tanto a cada afirmativa de seu fim.
Seu Pago morre nas fabulas de Dona Queréncia, mas renasce toda vez que alguém constata
sua situacdo de ainda vida.

H& decepcdo em Dona Queréncia quando alguém desfaz a morte de seu marido,
mas, a0 mesmo tempo, ha esperanca de que, da proxima vez, ele podera morrer realmente,
qguando ela teria a possibilidade de mais um ensaio geral de sua morte, com todos 0s
elementos necessarios a apresentacdo do espetaculo. Quicad fosse leviano admitir
perversidade nisso. E condi¢do existencial e, por isso, deve ter uma concessio aos
assassinatos cometidos por Dona Queréncia. O que pode a morte de seu marido a Dona
Queréncia? O que a morte de outros/as Ihe da? A condicdo de Dona Queréncia € miseravel,
ja que, quando morta, ndo aproveitara o acontecimento, ndo se vera no caixao com o rosto
sereno de quem é inocente. Como ndo chorar no proprio enterro e lamuriar pelo prdprio fim?
Como me disse seu vizinho, meu amigo, "a maior tristeza da velha mulher é ndo poder
participar de seu préprio enterro”. Para ela, o cidaddo deveria ter o direito de enterrar-se e
dar-se o adeus mais sincero, preciso e solitario possivel.

Poderiamos dizer que a vida de Dona Queréncia, como a da Mulher do texto de
Heiner Muiller, se desdobra em acontecimentos que se comunicam com 0 universo do além-
vida, colocando a prépria vida como algo ligado ao além-morte? Se sim, neste caso, Dona
Queréncia ndo pode agir tal qual a Mulher de Descri¢édo de Imagem, que retorna para reduzir
sua morte a um evento cotidiano. Dona Queréncia tem de lidar com seu maior fracasso
existencial: o além-vida é um aquém-timulo, uma antessala como a de Franz Kafka'¥’

(1883-1924), que nela espera um dia pertencer a vida e ao mundo. Na antessala de Dona

147 Escritor tcheco de lingua alemd, segundo Ginter Anders. Considera-se que estd entre os/as maiores
escritores/as do século XX.
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Queréncia, ela espera o dia em que pertencera ao mundo subterrdneo, mas, ao mesmo tempo,
espera saber-se e ver-se morta. Condenada a espera do irrealizavel, Dona Queréncia segue
ensaiando um espetaculo a que ndo podera assistir, mesmo que, para isso, pague 0 ingresso.
Tendemos a ver nessa histéoria elementos que nos remetem a figura da mulher de
Descricdo de Imagem e entendemos a importancia de promover relagcdes entre fatos
observados na vida ordinéria, nossas referéncias como artistas e sujeitos, em um processo de

criacdo teatral.

3.2 ENFRENTANDO DESCRICAO DE IMAGEM A PARTIR DA ANALISE ATIVA

Os principios de Stanislavski se encontram em movimento
continuo, em constante desenvolvimento, e exigem de n6s um
grande esforco criativo para poder redescobri-los por si
mesmo sempre que nos aventuramos em uma nova jornada.
Gueorgui Tovstondgov

A Anaélise Ativa, sendo uma analise que aborda o material textual pela acdo na
pratica dos études, pode explorar os mais distintos textos, dos mais diferentes estilos e
estruturas. Sabemos que Stanislavski (in JIMENEZ, 1990) praticava études sem material
textual de apoio e que Tovstondgov, de outro modo, chegava a trabalhar com noticias de
jornal e poesia em seus exercicios pedagogicos e de formacdo. Com D'Agostini,
explordvamos poesias, contos, masicas, fabulas.

As questdes estéticas podem ser as mais diversas, sendo uma escolha dada a priori
ou resultado do préprio processo. Tovstondgov sugere que se tenha cautela ao afirmar que
em processos de encenacdo se esta trabalhando com a Analise Ativa, salientando:
"pessoalmente ndo estou preparado para dizer que trabalho conforme o Método da Anélise
Ativa. Somente posso garantir que tento aproximar-me dela e descobri-la em meu trabalho
pratico™ (1980, p. 388). Trabalhar com o Sistema de Stanislavski implica criar uma maneira
de proceder com seus principios, mexendo em suas placas pela particular abordagem do/a
artista, pois "cada um de nds tem a obrigagdo de lutar para cumprir o legado fundamental de
Stanislavski: criar nosso proprio método partindo de seus ensinamentos” (TOVSTONOGOV,
1980, p. 76). Isso posto, explicamos que o intuito aqui foi 0 de movimentar as forgas que o
Sistema possui e, a partir disso, criar estratégias metodologicas na montagem de um
espetaculo que pudesse ser honesto com o legado de Stanislavski, com nossas proposi¢es
artisticas, mas também com as proposi¢des de Miller em Descri¢do de Imagem.

No processo pedagdgico, criativo e investigativo da montagem de O Homem, a
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Mulher, o P4ssaro e a chave, procedimentos que partiam do universo inicial e da principal
circunstancia proposta do material Descri¢cédo de Imagem foram privilegiados na tentativa
de respeitar as particularidades da obra de Miller. Propusemo-nos a acessar as acfes desse
texto e construir, na pratica, acontecimentos a partir de études. O tema e a ideia do autor
foram investigados durante o processo criativo, fornecendo elementos ao direcionamento do
material que era criado pelos/as atores/atrizes. Para Mdller: "a literatura esta ai para oferecer
resisténcia ao teatro. Um texto sé € interessante ou produtivo para o teatro quando ele ndo
pode ser feito do modo como o teatro é concebido™ (apud GATTI, 2013, p. 102). Assim
como dificulta a encenacdo de seus textos, Miller dificulta sua analise.

Explorando a escrita milleriana com a Analise Ativa, descobrimos camadas
importantes do texto: imagens, sensacdes, acdes e a circularidade da linha transversal de
acdo. Como se trata da descricdo de uma imagem, por imagens decidimos proceder e
extraimos desse material duas importantes composi¢des para nos guiar na criacdo do
espetaculo, que se referem aos dois elementos elencados da Analise Ativa na criagdo:

1. A imagem de uma "paisagem vista de além-tumulo”, como sintese do
universo inicial do texto de destruicdo, violéncia, artificialidade e incerteza.

2. A imagem de uma "mulher ressurreta”, como modo de aproximacdo da
principal circunstancia proposta.

Para D'Agostini, como j& posto, o universo inicial "é caracterizado pela soma de
todas as circunstancias que compdem esse contexto sob os aspectos filosoficos, culturais,
politicos, sociais, econdmicos e pessoais” (2007, p. 204). Pela concepc¢édo de D'Agostini e de
seu mestre, Tovstondgov, o universo inicial faz parte do grande circulo de circunstancias.

O universo inicial, esse cenario que Gatti (2013, p. 102) chama de "uma paisagem
pos-apocaliptica, um eterno conflito entre vivos e mortos"”, orientou-nos na compreensdo das
circunstancias implicitas no material de Muller. As figuras no texto movem-se por forcas,
relacionando-se por referéncias de vida e de morte, por um passado recente, pela suposta
repeticdo de acontecimentos apresentados em fragmentos que se justapdem.

Em Descri¢do de Imagem (MULLER, 1993), encontramos uma paisagem plana e
desértica, algo "entre estepe e savana". Um céu azul onde nuvens flutuam "como que unidas
por esqueletos de arame” € descrito ja no inicio do texto, dando a impressdo de certa
artificialidade, pois suas nuvens parecem falsas, ja que podem ser "um animal de borracha de
um parque de diversdes” ou um "pedago da Antértida em seu vO6o de regresso”. A
artificialidade da paisagem é corroborada pela arvore, que é "mais produto industrial que

manual, provavelmente de concreto™. Sobre o sol, ndo se pode inferir que ele exista ou se é
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um foco de luz qualquer. A artificialidade do ambiente é sugerida quando a narracéo indica
que, junto das (provavelmente) falsas nuvens, hd uma tabuleta com a "tirdnica inscri¢ao
CEU". A paisagem fica definida como algo construido, e ndo naturalmente estabelecido, mas
a inscricdo CEU, com letras mailsculas, pode estar anunciando que o “além-timulo" se
configura como a propria paisagem.

A inscricio CEU talvez seja tiranica porque localiza com precisdo um lugar que néo
pode ser localizado a ndo ser como metafora da vida apds a morte. Ainda pode ser tiranica
porque situa precisamente o suposto lugar para o qual alguns vivos irdo depois de sua morte:
0 Céu é somente para os escolhidos. Poderiamos pensar que Miller estaria colocando o
problema das religides e suas implicacfes para a autonomia do sujeito? Estaria criticando a
religido como forma exploratoria de cerceamento das liberdades individuais e como modo de
suplantar o pensamento critico?

O universo do texto passa a ganhar outros sentidos quando aparece a figura de uma
mulher ferida e com roupas deterioradas, "ponto a partir do qual a descri¢cdo passa a operar
em registro temporal e fabulador" (GATTI, 2013, p. 106). Descobrimos nessa passagem que
a mulher foi agredida e, em seguida, infere-se seu anterior assassinato.

[...] o golpe, empurrdo, estocada aconteceu, o tiro disparado, a ferida ndo sangra
mais... um anjo dos roedores, 0os maxilares moem cadaveres de palavras e detritos
de fala, a manga esquerda do casaco dependurada em farrapos como apds um
acidente ou agressao de algo dilacerante, animal ou maquina, curioso que o brago
ndo foi ferido, ou as manchas marrom na manga sdo sangue coagulado, o gesto da
mdo direita de dedos longos vale uma dor no ombro esquerdo, o braco tdo solto

dependurado na manga, porque ele esta quebrado, ou uma ferida na carne o
paralisou... (MULLER, 1993, p. 154).

Esse universo é também de violéncia e agressao. O texto desenvolve sua narrativa, e
descobrimos o suposto assassino da mulher, mas nao se pode ter certeza se foi um homicidio
ou "um ato sexual selvagem, ou os dois em um". Pensamos que o sexo e a fertilidade, ja que
a mulher talvez esteja "gravida da tempestade"”, possam ser elementos que corroboram o
desejo de a vida afirmar-se.

O homem pode ser também apenas "um morto a trabalho", e na narrativa surge uma
questdo: "qual sera seu trabalho, abstraindo o homicidio talvez diario da mulher talvez
diariamente ressurreta™? Se sua tarefa for assassinar a mulher toda vez que ressurreta,
podemos pensar em uma jornada sisifica as duas figuras. Sempre que ressuscitada, a mulher
seria levada ao subterraneo pelo homem, uma vez que ele a mata. O homem cumprira um
papel parecido com o de Mercurio, que resgata Sisifo da vida e o reconduz a morte. Uma

rotina considerada como um “trabalho inatil”, repetido desde sempre. Se assim for, também
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ele pode ser relacionado a Sisifo, que recebe sua indtil tarefa de rolar a pedra ao morro e vé-
la descer, tendo que reiniciar sua jornada malditamente circular, o maior castigo dos deuses
gregos.

Dado esse universo, entendemos que a principal circunstancia proposta (PCP), que
inicia a narrativa a ser desenvolvida, ocorre com o retorno da mulher do mundo dos mortos,
compreendido como a "profundeza dos cemitérios”, para novamente relacionar-se com as
outras figuras que fazem parte da narrativa. E esse fato o elemento mais forte apresentado,
capaz de (re)colocar as forcas da narrativa em movimento.

A ressurreigdo cria problemas ao universo inicial, uma vez que se trata de uma
mulher que, morta pela violéncia existente nesse universo, retorna para afirmar a vida.
Parece haver, na linha de acdo da mulher, uma forte resisténcia em aceitar sua vida possivel
depois de morta, uma vida no "mundo subterraneo”, pois insiste em permanecer no lugar
onde a vida se faz viva, mesmo que num contexto de destruicdo. Sem a circunstancia da
ressurreicdo, a narrativa ndo se desenrolaria; o assassinato ndo se repetiria, uma vez que a
mulher ndo pode ser novamente morta se, primeiro, ndo for ressuscitada.

As circunstancias apresentadas que caracterizam o mundo existente em Descricao
de Imagem criam, em nossa leitura, um universo de artificialidade, incertezas, violéncia e
destruicdo em que a condicdo humana é problematizada como uma condi¢do absurda de
trajetorias circulares. HA um deslocamento do sentido da vida ap6s a morte apoiado na
transcendéncia para um sentido imanente de vida, desconsiderando um pds-morte. A morte
encarada como etapa da vida denota um sentido de vida que prescinde de uma vida espiritual
apo6s a morte fisica. O aceite da absurdidade dessas circunstancias poderia fazer do sujeito
um sujeito emancipado que ndo precisaria depositar expectativas de existéncia no além-
morte.

Notamos que ha uma importante circunstancia no inicio do texto, para a qual nos
voltaremos agora. Ela é anterior & ressurreicdo. Trata-se do assassinato da mulher, sem o
qual ndo seria possivel seu retorno da morte. A imagem do assassinato parece ser trazida ao
texto pela memaria da mulher, que ndo cessa de fitar o chdo "como se ndo pudesse esquecer
uma imagem". O assassinato apresenta-se como uma importante circunstancia proposta do
universo de violéncia que aparece de vez em quando para que ndo nos esquecamos do
universo de destruicdo e violéncia no qual estdo inseridas as figuras. "A repeticdo cai no
vazio", o que pode levar-nos ao encontro de uma situacdo que se repete sem criar sentido

para tanto.
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O narrador (seria Miuller) descreve a imagem de maneira comprometida, pois
projeta seu olhar. Porém, seu olhar ndo pretende encerrar a narrativa, mas antes abrir espacos
para que sentidos possam emergir. O que Mauller pretende apresentando tal dramaturgia?
Qual é, pois, seu projeto autoral com Descrigcdo de Imagem? Muller cria uma imagem sua ao
descrever o desenho e o faz por fragmentos de historia que se relacionam por sobreposicéo,
acoplamento, deixando hiatos, criando afetos de vida e morte. Com isso, Miiller propde para
o/a diretor/a e ator/atriz que se debrucem sobre a obra, projetando-lhe possiveis sentidos.
Trata-se de uma proposta de forte participacao na (re)construcdo do texto pela encenacéo.

Muiller desafia seu publico, mas sua proposta desestabilizadora € primeiramente
para a encenacdo e atuagdo. Falando acerca de seu processo criativo, o autor afirma: "em
Descricao de Imagem trata-se do seguinte: qualquer um consegue fazer aquilo, de um modo
mais ou menos bom e cada um de uma maneira diferente. A arte mais avancada é a mais
democrética" (MULLER apud GATTI, 2013, p. 103). A questdo que nos parece cara a esse
autor é a dos meios cénicos usados para plasmar o texto no palco. D'Agostini explica que:

[...] a transposi¢cdo do texto literario para o texto teatral requer uma adaptagéo
coerente ao Sistema do espetaculo, que consiste no nascimento interligado e

interordenado do projeto artistico da obra do autor expresso através do
superobjetivo do espetaculo (2013, p. 1).

Independentemente de propostas estéticas, a encenacdo de um texto deve levar em
conta o projeto autoral que atravessa o0 material escrito, aliando a esse objetivo as
proposicOes artisticas da encenacdo. Na pesquisa realizada aqui, a adaptacdo cénica
considerou o projeto de Muller com o texto Descricdo de Imagem como um desafio extremo
a encenacdo e a atuacdo: nossa emancipacao criativa na encenacdo de seu material textual, o
que requer a apropriagdo desse material e sua recriacdo na cena. "Pode causar estranheza que
Muiller defenda um de seus trabalhos mais herméticos pelo carater democréatico da forma"
(GATTI, 2013, p. 103). Ao mesmo tempo em que Descricdo de Imagem pode parecer uma
armadilha a encenacdo por apresentar uma estrutura a primeira vista avessa a cena, é talvez
um dos materiais que conferem maior liberdade criativa a encenagéo. Trata-se de uma obra
que possibilita uma margem significativa de liberdade na sua criacdo, o que implica o
esforco em situar cenicamente o material teatral dado.

O tema de Descri¢do de Imagem é aqui compreendido como as relacfes circulares
(sisificas) que permeiam vida e morte e que, na repeticdo de agdes, carecem de sentido.

Trata-se de relacBGes que atravessam a vida e a morte, equivocando a delimitacdo entre as
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duas dimensdes e sem que se apresentem solucfes. A ressurreicdo da mulher torna opaca as
fronteiras que deveriam definir onde uma dimenséo acaba e onde a outra comega.

O acontecimento final que, diz D'Agostini, "abrange a solucdo ou nao do conflito”
(2007, p. 50) ocorre com a projecdo do descritor no texto e sua eventual participacdo na
descri¢do; o "EU" (em mailscula) aparece assumindo que a atribuicdo de sentido, nesse

caso, tem carater particular.

EU, meu timulo seu rosto, EU a mulher com a ferida no pescoco, a direita e a
esquerda nas maos o passaro partido, sangue na boca, EU O PASSARO, aquele
que com a escrita de seu bico mostra ao assassino o caminho da noite, EU a
tempestade gelada (MULLER, 1993, p. 154).

H4, nesta Gltima parte do texto, sentencas afirmativas que o tiram do campo das
possibilidades e implicam um sujeito que se assume como tal. Heise, entrevistando Mdller,
Ihe diz que ha uma diferenca entre ele e Brecht quando afirma: "vocé se coloca em cena
diante do pablico. Vocé se expBe mais diretamente, vocé se protege menos” (1996, p. 115).
Para Heise, Miller transforma-se no objeto de sua propria producéo.

O Homem, a Mulher, o Passaro e a chave é a proposta de transformacdo de imagens
em acontecimentos construidos a partir de elementos da Analise Ativa de Descricdo de
Imagem. O material de Muller passou por um processo de ressignificacdo e reescritura,
criando um triptico, sendo a composicao: Descricdo de Imagem — O Homem, a Mulher, o

Passaro e a chave e a atribui¢do de sentidos pelo publico.

3.2.1 Os elementos da Analise Ativa na pratica do étude

Em suas Gltimas proposicdes?*®, como ja dito, Stanislavski unifica os elementos do
Sistema, explorados exaustivamente em diferentes fases de sua trajetoria, nos Métodos da
Anélise Ativa e das Acles Fisicas. Stanislavski, explica Jimenez, passa nesse periodo a
propor aos/as atores/atrizes, antes mesmo de discutir e aprofundar-se na leitura do texto, que
se parta imediatamente a cena, realizando o primeiro ensaio da peca e usando para isso 0S
principios do Sistema. Stanislavski

[...] primeiro contava sem muitos detalhes o conteldo do primeiro episodio e logo
dizia aos atores-alunos que o atuassem através das acOes fisicas. Até que se

pudesse pouco a pouco ir aprofundando as circunstancias propostas e enriquecendo
o conhecimento da obra (in IMENEZ, 1990, p. 243).

148 Mais precisamente nas experimentagbes com atores/atrizes-cantores/as do Estidio de Opera e Arte
Dramaética, no periodo que se estende de 1935 a 1938, ano de falecimento de Stanislavski, quando o Estidio
passa a ser dirigido por Mikhail Kédrov (1894-1972).
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Com a Andlise Ativa, pode-se ter uma abordagem do material textual, ja que é
analisada sua agéo em todos os pormenores, em todas as suas unidades, encontrando acgdes
fisicas para o/a ator/atriz. Conforme D'Agostini, "a investigacdo da acdo do texto pelo
Método da Andlise Ativa possibilita ao diretor introduzir o ator direta e imediatamente na
atividade produtiva com seu corpo e sua mente, colocando-o como parte fundamental do
processo criativo” (2007, p. 23). Depois do exercicio analitico pela instancia da encenacdo, é
necessario implicar o/a ator/atriz na criacdo da cena, coloca-lo/a como motor da criacéo,
estimulando o engendrar de um pensamento ativo.

Stanislavski afirma por essa pratica ser "possivel também atuar uma obra nédo
escrita” (in JIMENEZ, 1990, p. 243). Partindo desse pressuposto, propusemos levar adiante
um processo experimental de encenacdo de uma obra escrita, mas que precisou ser reescrita
na cena. Descricdo de Imagem tornou-se duas imagens que de inicio pautaram toda a
articulacdo entre texto e cena, sendo outras circunstancias agregadas ao trabalho da atuagéo
depois de um esbocgo da estrutura do espetaculo ja ter-se firmado. Sem dialogos, sem acdes
ou acontecimentos indicados, inicialmente os/as atores/atrizes tiveram que lidar com o
desafio de criar agdes e acontecimentos (mas ndo dialogos) a partir das imagens que agiram
como sinteses do universo inicial e da PCP.

O importante foi perceber as potencialidades da cena e conduzir o jogo numa
diregdo que considerdvamos coerente com o material de Muller. Das relagdes que os/as
atores/atrizes criavam, a partir do exercicio imaginativo do "se" magico nas circunstancias
propostas, procurava fomenta-las pela sugestao de acoes e tarefas possiveis, preocupando-me
em sugerir, mais que orientar. Como Stanislavski aconselha definir a tarefa
"indubitavelmente com um verbo" (1986a, p. 178), foi proposto aos/as atores/atrizes
trabalhar com os verbos: reconhecer, acusar e constatar. Entretanto, percebemos que nem
sempre a dimensdo organica da acdo € alcancada, mesmo que o grupo sempre tenha lutado
para a conquista de sua vida na cena.

A intencdo foi seguir uma logica de acdo que se aliasse a logica de Muller em
Descricdo de Imagem, apresentar imagens em movimento que pudessem ser nlcleos de
desenvolvimento de conflitos, sem, no entanto, desenvolvé-los progressivamente até seu

desenlace.



3.3 CIRCUNSTANCIAS PRESSUPOSTAS E CIRCUNSTANCIAS PROPOSTAS

As circunstancias propostas foram pensadas por Stanislavski a partir de um
aforismo de Alexandre Pushkin#® (1799-1837) acerca do papel do/a escritor/a com relagdo
ao drama popular. A partir disso, o pedagogo elabora um dos elementos mais relevantes do
Sistema, propondo ao/a ator/atriz um trabalho que alia ficcdo com questdes proprias de sua
humanidade na relacdo com o presente espaco-temporal da realizacdo da obra. As
circunstancias, que podem também ser entendidas como dadas, porque sdo oferecidas,
abrem caminhos para o/a ator/atriz compreender a personagem como algo a ser criado e ndo
apenas ilustrado na cena.

D'Agostini traduz o aforismo de Pushkin, usado por Stanislavski, como:
"sinceridade das paix@es, sentimentos verossimeis em circunstancias supostas: eis 0 que
exige nosso espirito de autor dramatico” (2007, p. 33). A encenadora-pedagoga
complementa que, na pratica, Stanislavski "afirmou a expressdo 'circunstancias dadas', pois
elas sdo propostas na obra pelo autor, enquanto que o diretor e o ator as aceitam como uma
maxima para a criacdo" (2007, p. 33-34). E preciso entender que, aqui, também podemos
aplicar os sindGnimos propostas, oferecidas e doadas para facilitar o entendimento do termo
dada, distanciando-o do entendimento como determinada, estabelecida de uma vez para
sempre®®,

Jorge Saura®®', em sua traducdo do russo para o espanhol do livro ElI Ultimo
Stanislavski, de Knébel, traduz o aforismo de Pushkin (e aqui traduzimos para o portugués)
como: "sinceridade das paixdes, a verossimilhanga dos sentimentos em circunstancias
supostas € o que exige nossa sabedoria de dramaturgo" (KNEBEL, 2005, p. 29). Entretanto,
Knébel também lembra que "este aforismo de Pushkin foi convertido por Stanislavski na
base de seu Sistema, mudando a palavra 'supostas’ por 'dadas'. Para a arte dramaética, para a
arte do ator, as circunstancias ndo se supdem, mas sdo dadas" (2005, p. 29). E importante
considerar que ha uma diferenca entre as circunstancias para o/a autor/a e para o/a ator/atriz

e que Stanislavski faz um esforco para afirmar a especificidade da arte da atuacdo. Na

149 Romancista e poeta russo, considerado por muitos criticos como o fundador da moderna literatura russa.

150 Ao estudarmos os termos usados por Stanislavski no russo e verificar o significado da palavra que define a
relagdo do/a autor/a com as circunstancias (predpolagaemykh/ npeononazaemwvix) € dofa ator/atriz
(predlagaemye/ npeonacaemuie), entendemos que as traducBes sdo mais bem colocadas como pressupostas
para o/a autor/a e propostas para o/a ator/atriz. Na investigacdo, conseguimos perceber que, quando se traduz
para o espanhol e para o portugués predlagaemye como dadas, pode haver o entendimento de que as
circunstancias séo estabelecidas, determinadas, e ndo doadas, oferecidas, propostas, como no significado da
palavra russa.

151 pesquisador espanhol, especialista em Stanislavski, traduziu diversas obras do mestre russo para o espanhol.
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instdncia da atuacdo, devem-se encarar as circunstancias como algo proposto, dado,
oferecido, doado, que deve ser aceito e assumido.

Pensando como agimos em relacdo as circunstancias na vida, ja que Stanislavski a
ela se remetia para pensar seu Sistema, percebemos que circunstancias sdo propostas e temos
a possibilidade de aceitd-las ou ndo. Se ndo as aceitamos, havera outras circunstancias
propostas pela vida a serem avaliadas. Se as aceitamos, estaremos tomando-as como algo
que nos é oferecido como proposicdo e a partir disso agiremos caminhando em direcdo a
uma finalidade. Se Stanislavski diferencia a relacdo das circunstancias para o/a ator/atriz, ndo
estaria sugerindo que em cena deva ocorrer 0 mesmo que na vida, sendo o aceite das
circunstancias a condigdo para se agir com autenticidade? A acdo auténtica ndo seria aquela
que se realiza em funcdo de uma atitude de aceite frente a uma proposicdo?

Na vida, as circunstancias surgem em processos organicos e desdobram
acontecimentos. O sujeito age atravessado por circunstancias e trilha caminhos para
direcionar suas vivéncias; nesse processo, memoria, pensamento, sensacfes, imaginacao e
sentimentos estdo envolvidos. O ser humano cria sua realidade vivenciando situacdes reais,
conforme seu comprometimento com aquilo que cria para si. No teatro de vivéncia,
realidades devem ser postas em cena, criadas a partir de nossas referéncias de vida, pois
devemos agir em nosso nome, mas com a preciséo exigida pela arte.

No Sistema de Stanislavski, as circunstancias propostas caracterizam-se como tudo
0 que define a composicdo da obra, como:

A fabula da obra, seus fatos, acontecimentos, a época, 0 tempo e o lugar da acao, as
condicBes de vida, nosso entendimento da obra como atores e diretores, aquilo que
agregamos de ndés mesmos, a mise-en-scéne, 0 cenario, os trajes, os objetos, a

iluminacgdo, os ruidos, 0s sons e tudo mais o que é proposto aos atores prestar
atencdo durante sua criagdo (STANISLAVSKI, 19863, p. 92).

Sobre a arte da atuacdo e sua relagdo com as circunstancias oferecidas pela obra,
Stanislavski ainda salienta que:
Aqui, neste agora, ndo existe outra vida a ndo ser sua vida criativa; aqui esta so a
poderosa vida de seu espirito que Ihe permite, mediante a concentracéo, a atencéo,
a vigilancia mental e a autorenincia, transformar-se na personagem da obra e

transformar as circunstancias propostas em circunstancias reais (STANISLAVSKI,
2009, p. 142).

Além de agir a partir de circunstancias ficcionais que lhe sdo propostas, o/a
ator/atriz também age de acordo com circunstancias do momento presente da atuacéo, e estas
implicam a consideracao de outro tipo de circunstancias que tangenciam seu estado de animo

e sua ideia acerca da obra. Para aprofundar a discussdo sobre circunstancias propostas,
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acreditamos ser necessario investigar suas particularidades e diferencas, desmembrando-as
em trés instancias; sdo elas: circunstancias ficcionais, circunstéancias do espago-tempo
presente e circunstancias interiores do/a ator/atriz. Essas categorias serdo, ainda,
analisadas nas especificidades do processo de encenacdo de O Homem, a Mulher, o Passaro

e a chave.
3.3.1 Circunstancias propostas pelo material ficcional

A primeira categoria circunstancial que é proposta ao/a ator/atriz diz respeito as
questdes do material textual; trata-se das circunstancias ficcionais. Todas as questdes
sociais, historicas, filoséficas e culturais que o material textual apresenta serdo
circunstancias a serem absorvidas no trabalho. Esse material, seja ele um texto dramatargico,
um conto, ou um material teatral, como no caso de Descrigdo de Imagem, apresenta tracos
especificos que situam a obra em um universo referencial que pautara a encenacao.

Ainda sobre as circunstancias ficcionais, podemos dizer que o/a diretor/a pode
sugerir outras circunstancias ao/a ator/atriz e que este/a Ultimo/a ainda tem liberdade para
criar suas circunstancias. "E o que se deve fazer sempre quando o autor, o diretor e 0s
demais participantes do espetaculo ndo informam tudo o que o artista criativo precisa saber"
(STANILAVSKI, 19864, p. 110). Com isso posto, esclarecemos que optamos por trabalhar
com o minimo de circunstancias do texto, deixando a cargo dos/as atores/atrizes a criacdo do
resto pelas relacdes estabelecidas com a cena e seus elementos.

Retomando os elementos da Analise Ativa, em Descricdo de Imagem, a vida,
mesmo que apOs a morte, cria uma tensdo de resisténcia ao universo inicial, sendo aqui
considerada como a principal circunstancia proposta (PCP). A ressurreicdo da mulher gera o
acontecimento fundamental, chamado no espetaculo de O reconhecimento, no qual as for¢as
da narrativa se recolocam em movimento. Tovstondgov (1980) chama a atencao: o universo
da obra contém em si os conflitos do texto, que se mantém em laténcia até que algo exploda
0 problema principal.

Tovstondgov, bem como Stanislavski, parte do principio de que "ndo existe vida
cénica sem conflito" (1980, p. 379). Porém, entender o conflito como "choque entre pontos
de vista diametralmente opostos”, tal como na estrutura dramatica, € uma atitude
reducionista (TOVSTONOGOV, 1980, p. 380). Trata-se de valorizar as circunstancias

propostas que tornam a trajetdria da personagem complexa quando esta tenta levar adiante
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suas questdes. Acreditamos que os conflitos agem como forgas, poténcias que impelem a
acdo, imprimindo movimento criativo a cena.

No material teatral de Miller, ha conflito, pois ha relacdo entre forcas, mesmo que
ndo antagonicas ou intersubjetivas. Forcas, as vezes, acoplam-se sem se chocar, podendo
caminhar juntas: lado a lado, sobrepostas, coladas. As fronteiras entre vida e morte séo
problematizadas num universo de circunstancias que denotam a condicdo humana na
contemporaneidade. O sujeito € tratado como mais um elemento que comp@e a imagem, ndo
sendo prudente inferir relacfes fechadas entre suas subjetividades.

As circunstancias ficcionais devem ser tomadas como reais pela imaginagdo e
articuladas as do presente da cena. As circunstancias da obra desenham o territério em que a
acao deve ocorrer e, por isso, determinam suas propriedades e intensidades. No processo
com o material textual, a imaginacdo impele o/a ator/atriz a agir, ndo analogamente ao papel,
mas em extensdo dele, sendo a personagem a extensdo imanente do papel*>2. O/A ator/atriz
cria para si uma possibilidade de vivéncia no mundo mediante a relagdo com o0 processo
criativo e tudo o que isso implica. Na concepc¢éo de Stanislavski, o/a ator/atriz deveria:

[...] antes de tudo imaginar, cada um de sua maneira as "circunstancias dadas" da
obra, do projeto do diretor e de sua propria concepgdo. Todo esse material da uma
imagem geral da vida da personagem tornado carne nas circunstancias que o
rodeiam. E indispensével crer na possibilidade real dessa vida; ha que se acostumar
a ela a tal ponto que chegue a se sentir ligado a essa vida alheia. Se o consegue, no

interior de si surgira espontaneamente a autenticidade das paixdes ou a verdade dos
sentimentos (STANISLAVSKI, 19864, p. 92).

Como ja afirmamos, no Sistema, o elemento circunstancias propostas esta
estreitamente ligado com a imaginacdo e com o "se" magico. Para Stanislavski, "a palavra
'se' € um fomentador de nossa atividade criativa interior" (1986a, p. 91). Assim, ao/a
ator/atriz cabe fazer a si mesmo/a a pergunta "o que faria 'se' estivesse nestas
circunstancias?". O "se" magico desenvolvido pela proposi¢do de circunstancias estimula a
imaginacdo que implica o/a ator/atriz na ficgdo e Ihe possibilita agir com sinceridade em
situacOes imaginarias. Stanislavski destaca que esse elemento do Sistema "nédo afirma nada.
Apenas supde, faz uma pergunta. E a ela que o ator tenta responder. Por isso a agdo e a
decisdo sdo conseguidas sem violéncia e mentira” (in VASSINA, 2015, p. 295). A resposta a

pergunta torna-se acéo real que deriva desse exercicio.

152 Com respeito a personagem e ao papel, Jorge Saura, em nota de rodapé do livro El trabajo del actor sobre si
mismo em el proceso creador de la encarnacion, de sua tradugdo, explica que no Sistema de Stanislavski o
papel se constitui de tracos gerais da obra criados pelo/a autor/a e que a personagem seria uma criacdo do/a
ator/atriz sobre o papel. Essa diferenga pode néo fazer sentido no espanhol (ou mesmo no portugués), mas em
russo é uma importante consideracdo (2009).
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Stanislavski acredita que o/a ator/atriz precisa de liberdade criativa na criagdo, e
esta prerrogativa concretiza-se na forma como responde, a partir de a¢des reais, as perguntas
feitas pelo "se™ em circunstancias propostas. No caso de O Homem, a Mulher, o Passaro e a
chave, as perguntas iniciais foram: o que faria se estivesse no universo do além-tumulo? O
que faria se nesse contexto houvesse uma mulher ressuscitada? O que faria em um universo
de destruicdo e escombros? O "se" méagico impeliu os/as atores/atrizes para dentro do
acontecimento, ativando sua imaginacao e instigando a busca por solu¢fes concretas para a
cena.

Em nossa encenagéo, a extrema forga da PCP afirmou-se e mostrou ser capaz de
desencadear no processo dos/as atores/atrizes a necessidade de imaginar e criar para si outras
circunstancias e assumi-las no aqui-agora da cena, criando acdes que, sustentadas pelo "se",

pudessem fazé-los/as adentrar mais profundamente no universo ficcional da obra.

3.3.2 Circunstancias do espa¢o-tempo presente e circunstancias interiores

Para o/a ator/atriz agir dentro de uma situacdo ficcional com poténcia de vida, ou
seja, agir de fato por processos psicofisicos, é necessario criar estratégias metodologicas que
o/a comprometam com o aqui-agora. Para isso, Stanislavski (1986a) acredita ser necessario
considerar as circunstancias do espaco-tempo presente da pratica como algo fundamental
a arte do/a ator/atriz. Esta é a segunda categoria circunstancial da arte da atuacdo. Propor
ao/a ator/atriz ser/estar no aqui-agora da cena é propor-lhe vivéncia. Ao sentir-se espaco da
cena pelo contato com toda a sua composicdo material e imaterial, como objetos de cena e
sensacOes que estes Ihe causam, o/a ator/atriz ganha condi¢cdes de plasmar cenicamente
acontecimentos ficcionais e tornar a ficcdo uma realidade naquele espago-tempo.

Essas circunstancias, diz Stanislavski, relacionam-se diretamente com sua
materialidade, pois tém a ver com o "cendrio, 0s trajes, 0s objetos, a iluminacdo, os ruidos,
0s sons, e tudo mais o0 que é proposto os atores prestar atencdo durante sua criagdo"
(STANISLAVSKI, 1986a, p.92). Trata-se, sobretudo, de propostas que o espaco oferece ao/a
ator/atriz em suas relagdes. Se o/a ator/atriz precisa trazer sua atencao para 0 agora, visto que
deve vivenciar agdes no momento da cena, ha que se entender o espaco como algo
fundamental a ser considerado. Artaud, apresentando sua viséo sobre a relagéo entre teatro e
cultura no prefacio de O Teatro e seu Duplo, nos faz pensar nessas circunstancias quando

afirma que o espaco é algo que pode "tornar infinitas as fronteiras do que chamamos
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realidade" (2006, p. 8). Trata-se de potencializar o espago pelas relagdes concretas que nele
se podem criar.

Para falar sobre as circunstancias do momento presente constitutivas do espaco de
trabalho, € necessario falar do direcionamento da atencdo e, portanto, dos chamados na
psicotécnica como objetos de atencdo. Os objetos de atengdo definem-se por tudo aquilo com
que o/a ator/atriz possa relacionar-se e comungar uma experiéncia intensiva, e, afirma
D'Agostini, podem "ser exteriores ou interiores, podendo advir de um objeto externo ou de
uma imagem que provoca outras sensagdes, como 0 gosto, o cheiro, 0 som, que se produzem
internamente™ (2007, p. 65). Consideram-se como tais aqueles objetos que compdem o
espaco cénico, como 0 cenario, 0s objetos de cena, a iluminacdo, os/as ator/atrizes
parceiros/as, mas também objetos inanimados, como imagens e sensacgdes, ou seja, objetos
que ndo tenham materialidade no espaco, mesmo que dele ativamente participem.

Assim, uma mancha no ch&o, o suor do parceiro, suas proposi¢des, seu olhar, um
cheiro das cortinas, um piso de textura diversa, a intensidade da luz ou mesmo a irradiagao
de calor emanada do publico, sempre especifica, sdo circunstancias que influenciam a
vivéncia do/a ator/atriz na cena. O espaco, como elo de comunicacgdo de todos os elementos
do espetéaculo, afeta o/a ator/atriz pelo contato imediato dos sentidos. O tato, o olfato, a
visdo, a audicdo, o paladar e a propriocepcdo dizem respeito as percepcbes do mundo, e,
nesse caso, 0 mundo é o da cena. Se 0 espacgo de ensaio ou apresentacdo muda, as relagdes
também mudam. Salientamos que essas mudancas, depois do espetaculo estruturado, nem
sempre sdo perceptiveis na exterioridade das acdes fisicas, mas sim em sua interioridade, a
ndo ser em algumas propostas de encenacdo em que improvisacdes dentro da estrutura de
acao sejam permitidas.

A esse respeito, consideramos as observacdes de Artaud sobre o Teatro e a
Crueldade e as "forcas vivas" que essa arte é capaz de produzir quando ele afirma querer
fazer "do teatro uma realidade na qual se possa acreditar, e que contenha para 0 coracao e 0s
sentidos esta espécie de picada concreta com que comporta toda sensacdo verdadeira” (2006,
p. 97). A realidade da cena depende de investimento fisico e afetivo, depende do dialogo
travado entre os elementos que a compdem, e ndo necessariamente de uma imitagdo daquilo
que se considera realidade. As circunstancias, acGes e acontecimentos nao precisam ser
realistas para serem reais, verossimeis, criveis.

Percebemos, em nosso processo, que no estabelecimento de relagbes com o0 espaco,
tomado como primeiro grande objeto para o qual a atencdo deve ser direcionada e que

conterd outros tantos objetos, o/a ator/atriz percebe suas circunstancias fisicas e materiais.
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Ac0es psicofisicas podem ser criadas mesmo sem que se tenha um mote, um tema, um
acontecimento pautando a improvisacdo que nédo seja a relagdo criativa entre ator/atriz,
espaco e parceiros/as de cena. Se o/a ator/atriz observa uma parede, pode tentar passar a
percebé-la, direcionando sua atencao a ela. Podera notar que ela esta situada atras dele/a, que
é branca e que, quando a toca, € fria. Nessa tentativa de perceber o objeto com aguda
atencdo, em que cada detalhe de sua materialidade é considerado, a imaginacdo passa a criar
circunstancias. Relacdes se estabelecem, e, disso, derivam-se acdes.

Os sentidos dizem respeito as percepcdes do mundo. As caracteristicas da
materialidade do espaco séo percebidas no contato entre corpo e espago. O/A ator/atriz que
considera isso e se abre as percepcbes do espaco real esta se colocando no momento presente
de seu trabalho, esta forcando um comprometimento integral de seu corpo com o espaco da
cena.

No processo de montagem de O Homem, a Mulher, o P&ssaro e a chave,
compreendemos que as circunstancias do presente da cena colocam o/a ator/atriz em contato
estreito com o espaco de atuacdo e seus elementos. Considerar o espaco de ensaio e
apresentacdo do espetadculo como espaco de relagdes a serem travadas possibilita uma
comunicacdo mais imediata com a cena, pois coloca o/a ator/atriz no aqui-agora do
acontecimento. Tais circunstancias, sendo reais desde sempre, ligam o/a ator/atriz ao
presente pela percepcao do espaco e de si. Para perceber o espago, é preciso conectar-se a ele
pelo corpo. Os sentidos operam tal relacdo, gerando sensacdes pelo olhar, pelo tato, pelo
sentido do movimento, pelo olfato, pela audicéo.

Knébel sublinha que "Stanislavski orienta cuidar para que o ator ndo se separe da
realidade™, sendo importante compreender que "na nossa frente estdo as paredes, as janelas,
0 teto, mas esta em nosso poder transformar isso em um bosque, um mar, uma prisdo ou um
palacio™ (1991, p. 66-67). Para o mestre russo, era fundamental o contato continuo do/a
ator/atriz com a realidade da cena, ainda que seu trabalho se constitua em transformar o
espaco fisico em espaco de ficcdo — um espaco em que o/a ator/atriz ndo deixe de estar
consciente, ndo esqueca que estd no palco, mas que lhe permita criar universos mediante a
vivéncia real de sua linha de acdo. O espago ficcional articula-se ao espago concreto da cena
e ndo o suplanta. Para Knébel:

O saber imaginar-se a si mesmo nas circunstancias supostas e acreditar nelas
depende, em grande parte, do saber conservar o poderoso direito de atuar em nome
proprio. Parece-me que nenhuma das teses de Stanislavski foi objeto de tantas

criticas, deformagdes e incompreensfes como essa, 0 atuar naturalmente (1991, p.
68).
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A relacdo que o/a ator/atriz estabelece com o espago deve ser tomada como algo
concreto, real. O espaco é o territério da acdo, e travar encontros nele é sempre travar
encontros com ele. Dai a importancia de se entender que cada espaco é Unico, cada dia é
unico.

Se a tarefa é tornar a ficcdo viva, percebe o mestre russo, € necessario levar em
conta aquilo que o/a ator/atriz pensa e sente sobre seu papel e sobre si mesmo/a na criagéo.
Para Stanislavski (1986a), as ideias que acrescentamos as circunstancias ficcionais séo
importantes para entender o que rege a singularidade da personagem. Isso permite ao/a
ator/atriz tornar a atuacdo complexa e adentrar no amago da obra. Estamos adentrando agora
na terceira categoria circunstancial, a saber: as circunstancias interiores que o/a
ator/atriz gera para si na elaboragéo de sua arte.

Trata-se do que Stanislavski (1986a, p. 78) concebe como "aquilo que agregamos
de n6s" ao processo, aquilo que o/a ator/atriz tem de seu para contribuir com a criacdo. Para
0 mestre russo, absorver as circunstancias de sua propria vida no trabalho criativo € uma
atitude importante para o/a ator/atriz permitir-se relacionar-se com a cena, de modo a
imprimir-lhe vida. Como diz Knébel, "a cada dia em que se apresenta o espetaculo, a cada
ensaio que se faz, tragam consigo algo novo e inesperado™ (1991, p. 31). Com aquilo que da
vida o sujeito carrega para a cena, ndo se luta contra — isso se absorve e se transforma em
material para a criaco.

Na perspectiva do Sistema, a personagem € a somatéria do papel com os acréscimos
da imaginacdo do/a ator/atriz. Aceitando as circunstancias do papel propostas pelo/a autor/a,
ele/a parte de si para cria-las. Stanislavski parte do principio de que a arte do/a ator/atriz se
funda nele/a mesmo/a, havendo uma dimens&o real de seu trabalho, pois deve "atuar sempre
por si mesmo, como homem e como artista. Ndo ha como fugir de si mesmo" (1986, p. 233).
O/A ator/atriz deve colocar-se no acontecimento e considerar seu estado de animo geral no
momento, articulando suas percepg¢des, memorias, pensamentos e sensagdes com as questoes
do papel e com as circunstancias que regem a cena, para poder vivenciar agoes fisicas reais.

Na criagdo de O Homem, a Mulher, o Passaro e a chave, essas duas categorias
circunstanciais — aquelas ligadas a materialidade do espaco de trabalho e as que nascem de
questdes interiores do/a ator/atriz — ganharam grande importancia, uma vez que as questdes
ficcionais foram sintetizadas em apenas duas imagens. Para D'Agostini, as circunstancias

propostas:
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[...] constituem um dos pilares basicos do Sistema. K Stanislavski lhes atribuiu
grande valor, pois elas envolvem todo o processo de criacdo, desde nossa posicéo e
constituicdo como artistas, a escolha da obra, a sua andlise, até as condicdes da
criacdo e a criacdo em si (2007, p. 34).

Em nosso processo, conforme o trabalho ia avangando, como encenadora, propunha
circunstancias advindas do entendimento de Descricdo de Imagem, enquanto que os/as
atores/atrizes iam percebendo e absorvendo outras tantas circunstancias que surgiam da
relagdo entre a acéo realizada com o espaco cénico. Para Adriana Dal Forno, "independente
do carater narrativo ou abstrato da partitura, sempre haverd acontecimentos [...] como
decorréncia de acbes que acontecem no tempo e no espaco presente, envolvidos em
circunstancias" (2002, p.67). Ou seja, h4d que se considerar que, mesmo numa narrativa
fragmentada, na qual ndo se possa identificar uma linearidade ou mesmo uma semelhanca
com a realidade, € possivel perceber a I6gica de uma realidade elaborada.

E importante notar que Stanislavski, de forma inovadora, considera, além das
questes literarias, essas outras instancias circunstanciais. 1sso significa dizer que ndo € sé a
ficcdo que pauta o trabalho do/a ator/atriz, mas também e fundamentalmente tudo aquilo que
se refere ao sujeito-artista naquele momento, incluindo nisso uma atitude ética. O/a ator/atriz
ndo se afasta da realidade para atuar: ele/a absorve a realidade que o/a atravessa e
transforma-a em material artistico, bem como transforma a ficcdo em algo vivo e real. O
Sistema foi elaborado para possibilitar a vivéncia em cena, para produzir, em cena, poténcias
equivalentes as da vida. A dimensdo do real que Stanislavski implica no trabalho do/a
ator/atriz é, talvez, sua proposicao mais revolucionaria.

O encontro das trés dimensdes circunstanciais — as ficcionais, as que nascem do/a
ator/atriz e as que surgem no processo criativo — potencializa o trabalho do/a ator/atriz,
tornando-o complexo e sofisticado. Pois se é de si que se parte, como Stanislavski propde,
o/a ator/atriz deve “ser” e “estar” na cena com todas as questdes que o/a formam em uma

multiplicidade.

3.4 O ETUDE NA CRIACAO DE ACONTECIMENTOS: CONSIDERACOES SOBRE O
PROCESSO CRIATIVO

Quando optamos por ndo abordar todos os elementos do Sistema diretamente,
questBes relevantes apresentam-se. Como orientar a cria¢cdo quando ndo ha acontecimentos
definidos a serem criados? De que maneira conduzir o/a ator/atriz, se pouco se sabe sobre a
personagem? N&o podendo apoiar-se em tarefas dadas a priori, qual caminho percorre o/a

ator/atriz para dar sentido as suas a¢Ges? Para essas questdes, ndo houve resposta definitiva,
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mas sim, estratégias particulares nascidas no processo criativo de O Homem, a Mulher, o
Passaro e a chave. Passaremos a refletir sobre a criacdo de acontecimentos no processo de
montagem, aprofundando suas singularidades e entendendo-as como caminhos possiveis, e
ndo como respostas definitivas.

Como se trata de um material malleriano, conforme explicitado no inicio do
capitulo, ndo cabia uma ldgica linear na conducdo do processo, e Descri¢cdo de Imagem foi
intencionalmente escolhido por propor uma articulacdo de acontecimentos diferente de tal
I6gica. Encontramos, nos relatos das experimentacdes simbolistas de encenadores/as
ligados/as a tradicdo de Stanislavski, apoio para pensar essa questdo. Para Pessotchinski,

O "teatro estético”, primeiro realizado por Meyerhold com base no material de
Maeterlinck, e posteriormente por Vassiliev, baseado em Platdo, Puchkin, Homero
e Dostoiévski, fundamenta-se na superacdo do entendimento da agdo difundido
como uma corrente de acontecimentos. No plano da estrutura da acéo, a direcdo

simbolista superou a linearidade, pois se preocupou muito mais com a criagdo de
campos de associacdo (in CAVALIERE & VASSINA, 2011, p. 371).

A ideia de que acontecimentos ocorrem necessariamente de forma linear ndo é por
nos considerada uma regra na aplicacdo da Andlise Ativa; portanto, criar um espetaculo por
acontecimentos ndo significa dizer que ndo seja possivel encadeéa-los de modo associativo. O
acontecimento, pensamos, € um nucleo conflituoso, um recorte em que ha relacéo de forcas.
E uma baliza para o/a ator/atriz criar acdes reais a partir das circunstancias que lhe séo
oferecidas. Importa criar uma logica de associacdo entre 0s acontecimentos que sustentem o
espetaculo em sua totalidade. Para isso, ndo hé receitas.

Em Descri¢do de Imagem, Gatti sublinha que no inicio do texto ha um tom incerto

da narrativa, que para nés demandou cautela nas escolhas permitidas pela Analise Ativa.

A imagem é descrita no tempo presente, com emprego econdmico dos verbos e uso
abundante de termos que permitem aproximagdes, como “entre”, “como que”, “em
todo caso”, “talvez”, “aparentemente”, “provavelmente”, bem como pelo uso da
conjungdo “ou”, aqui e na sequéncia do texto. Tais escolhas buscam reservar uma
margem de possibilidades diante da incerteza a respeito dos elementos descritos, a
qual pode derivar tanto da imperfeicdo da imagem quanto da posicdo do

observador (2013, p. 104).

Quais escolhas fazer diante dessa liberdade conferida a encenacdo pelo texto de
Miller? Como optamos por ndo definir os acontecimentos no estudo do texto, sua criacéo
pratica teve de apoiar-se nas possibilidades que a cena apresentava. De acordo com a
organicidade das acles criadas no jogo entre o elenco, seleciondvamos material a ser

explorado intensiva e extensivamente.
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Como j4 dito, a PCP foi usada como mote para a criacdo. A ressurrei¢cdo da mulher
permeou a criacdo de todos os acontecimentos do espetaculo. Indo além dessa circunstancia
proposta pelo texto, estava em jogo a relacdo com as circunstancias do momento presente e
as questdes interiores advindas do estado de animo dos/a atores/atrizes, ou seja, tudo aquilo
que faz do presente da cena um espago-tempo Unico. Da articulagdo sensivel entre tais
circunstancias, novas circunstancias iam surgindo pela relagdo entre os/as atores/atrizes e o
préprio espaco e pela utilizacdo e transformacdo de objetos cénicos. Por conseguinte, 0s
outros elementos da analise — o universo, as tarefas que os acontecimentos propunham aos/as
atores/atrizes, a linha transversal de a¢do e outros — que deram suporte ao/a ator/atriz foram
sendo explorados no trabalho criativo que, apoiado nos principios da comunicacdo, atencdo e
seus objetos, foi determinante para a criacdo de acdes fisicas que estruturam acontecimentos.

Os acontecimentos, tratados aqui como fragmentos situacionais, surgiam pela
improvisagdo de études. A partir do trabalho solitario que realizava como encenadora com o
material textual, ia sugerindo tematicas para desenvolvermos études. Paulatinamente, ia
tentando articular minhas concepcBes de cena com as proposicdes que emergiam das
improvisacdes, de modo que pudéssemos construir juntos um caminho para 0 processo. A
ideia foi encontrar o estilo apropriado de atuagdo nascido desde dentro do processo, como
proposto por Tovstondgov (1980). Dessa maneira, a concepcao do espetaculo foi sendo
criada na articulagcdo de meu trabalho como encenadora com as questdes do texto, bem como
com as propostas cénicas que o coletivo, pela pratica, colocava.

No espetéculo, o acontecimento inicial, criado de maneira tangencial ao texto, tenta
situar o universo de incertezas e definir um campo de possibilidades de relagcdes entre as
figuras. As relacOes estabelecidas entre atores/atrizes, espaco, objetos cénicos e objetos de
atencdo foram definindo o papel de cada um/uma, nas figuras da mulher, criada por Bianca
Gongcalves, do homem, criado por Igor Gomes e Aline Elingen e do péssaro, criado por
Bruno Santos. Na encenacdo, esse acontecimento, ilustrado pelas fotos acima e abaixo
situadas, traz agdes em que os/as atores/atrizes, agindo como tais figuras, tentam reconhecer
0 espaco ficcional, observar o préprio acontecimento, perceber relagcBes potenciais, procurar
pistas e rememorar situa¢des conhecidas. Nos estudos de cena, nos quais improvisadvamos
acontecimentos, foi necessario o trabalho preponderante com a imaginacdo, ja que é por
meio desse elemento que o/a ator/atriz se coloca ativamente no processo criativo,
construindo agdes fisicas a partir do ""se magico". A imaginacdo desenvolvia-se em torno do
espaco criado pela imagem do além-tumulo, sendo desdobrada pelas relagBes estabelecidas

entre as figuras.
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FIGURA 1: O Homem, A Mulher, O P&ssaro e a chave. Dire¢do:
Priscila Genara Padilha. Atuagéo: Igor Gomes, Bruno Santos,
Bianca Gongalves e Aline Elingen. 1%

Pelo que relata o elenco, a ldgica imaginaria com que tentavam articular os
acontecimentos ndo era linear, ndo criava uma histéria dramética, mas era apoiada pelas
relacOes estabelecidas em cada momento da criacdo do espetaculo. Essas relagbes mudavam
conforme as circunstancias, e nem sempre, segundo o testemunho do ator Bruno Santos
(informacdo oral, 2014), o que ocorria num acontecimento se refletia diretamente nos
acontecimentos seguintes, no sentido de uma coeréncia linear.

FIGURA 2: Igor Gomes e Aline  FIGURA 3: Bianca Gongalves FIGURA 4: Aline Elingen e
Elingen. e Bruno Santos Bianca Gongalves.

153 Todos os registros fotograficos que aparecem na tese foram feitos por Jilio Belchior.
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Oslas atores/atrizes de O Homem, a Mulher, o Péssaro e a chave também relatam
que algumas relagfes mantém ldgicas predominantes, como no jogo entre passaro e mulher,
em que as acdes eram movidas por tarefas como: proteger, amparar, resgatar. Ou ainda, entre
as duas figuras que representam o homem, que se relaciona a partir de tarefas como: tramar,
confabular, convencer, persuadir, seduzir. Essas tarefas foram sugeridas por mim nos
momentos em que percebia dificuldades no processo de atuagdo em justificar as acbes que se
realizavam. O intuito era ndo deixar que as agdes fisicas se tornassem simples movimentos.

Os acontecimentos, como fragmentos de imagens, apesar de parecerem
independentes um do outro em O Homem, a Mulher, o Péssaro e a chave, habitam o
territorio do entretempo da vida e morte. Foi necesséria a criagdo, por parte do elenco, de
uma linha de acéo para que houvesse coeréncia entre os acontecimentos. Pois, como conclui
Stanislavski, o/a artista que "atua sem acdo transversal, significa que ndo atua dentro das
circunstancias dadas e com o 'se' magico, ndo faz a natureza e o subconsciente participar da
acdo, ndo cria a 'vida do espirito humano™ (19864, p. 326). A linha transversal de acéo é o
que permite aos/as atores/atrizes alinhavarem suas ag¢fes por meio dos acontecimentos,
dando-lhes uma ldgica de sentido. Abaixo, a foto de um acontecimento no qual as relacbes

entre os pares mulher-passaro e homem-homem ficam mais evidentes.

FIGURA 5: O Homem, A Mulher, O Péassaro e a chave. Direcdo: Priscila Genara
Padilha. Atuagdo: Igor Gomes, Bruno Santos, Bianca Gongalves e Aline Elingen.
Festival Cena Emergente. 07/11/2014. SESC Prainha, Florianopolis.
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Uma das atrizes do espetéaculo, Bianca Gongalves (informacéo oral, 2015), ao vé-lo
gravado, diz que os acontecimentos mais parecem "fotogramas de um filme", sendo montados
na encenacao mediante vinculos sensiveis e imagéticos como universo inicial e com a PCP do
texto. Percebemos que construimos uma logica circular, que se aproxima da proposicdo de
Descricdo de Imagem. Ao fim do espetéaculo, a mulher supostamente morre, mas, em seguida,
vira-se, mirando o publico. Essa imagem é a resolucdo cénica da encenacdo que remete ao

acontecimento principal, que ndo se encontra no texto, mas é parte da concep¢do da

encenacao, que opera uma retomada do universo inicial e da principal circunstancia proposta.

FIGURA 6: Bianca Gongalvese  FIGURA 7: Bianca Goncalves e FIGURA 8: Igor Gomes e Aline
Bruno Santos. Igor Gomes. Elingen.

Preferimos, pois, ndo determinar acontecimentos a partir do texto, mas crid-los pelo
exercicio de études num esforco de recriacdo do material teatral de Mdller. A partir da
relacdo com as circunstancias propostas pelo espaco, com focos de atencdo da cena e com a
variacdo de tempo-ritmo, relagdes eram estabelecidas, acGes eram criadas, e 0s
acontecimentos eram concretizados. Esses focos, enquanto objetos de atengdo, surgem do
que acontece na cena, das relagdes travadas com seus elementos, ndo existindo por si
mesmos, sendo parte da criacdo do/a ator/atriz. Dessa forma, os focos de atencdo estdo em
constante mudanga, e seu processo de transicdo € responsabilidade do/a ator/atriz, que deve
dar-lhes nova vida, tornando-os parte da vivéncia no aqui-agora da cena. Os objetos de
atencdo fazem com que a vida flua na cena; quando o/a ator/atriz deixa de ter focos precisos,
a vida torna-se um discurso, uma representacdo, o/a ator/atriz deixa de estar presente na
cena.

Na montagem de O Homem, a Mulher, o Passaro e a chave, o espa¢o ganhou uma
importancia especifica, pois a relacdo entre ator/atriz e as circunstancias, enquanto poténcia
de comunicacdo, foi um dos elementos destacados. Ap6s um periodo de treinamento e
experimentacdo com 0 espaco, coube-nos a tarefa de levar a cena objetos que se
relacionassem com uma “paisagem vista do além-tumulo”. Nessa paisagem, que objetos

seriam encontrados? Uma pequena garrafa, uma corda, uma boneca de pano, um sapato sem
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seu par, uma caixinha de musica, um batom velho e dois molhos de chaves antigas passaram
a compor 0 espago com a mesa e a cadeira, que dele ja faziam parte. Com a introducgao
desses elementos ficcionais, advindos do universo, as relacbes passaram a ser
potencializadas, permitindo que nucleos conflituosos comecassem a desenvolver-se.
Os objetos de cena relacionam-se com o universo inicial de Descrigdo de Imagem,
e, sempre que os/as atores/atrizes investiam a atengdo nesses objetos, transformavam-nos em
objetos de atencdo. Sua importancia reside em fortalecer a exploracdo de acdes fisicas e 0
estabelecimento de relacGes entre os pares da cena. Desses nucleos de acdes, acontecimentos
passavam a ser delineados.
Na elaboracdo do material criativo no processo de O Homem, A Mulher, O Passaro
e a chave, quando acontecimentos comegavam a ser esbocados, meu trabalho como diretora
era o de organizar o material para dar coeréncia a concep¢ao que ia surgindo. A cena sugeria
suas diretivas estéticas, seguindo a proposicao de Tovstondgov de que o estilo da encenacéo
é determinado na articulacdo entre texto, encenador/a, o/a ator/atriz e publico e de que
nenhuma dessas instancias deveria predominar. Em suas palavras:
Parece-me que quando a concepgdo amadurece na mente do diretor, seu proposito
ndo deve impor aos outros a camisa de forca de suas proprias intengfes. A
concepcdo deve ser uma “conspiragdo de iguais”, sendo que a adeso dos atores a
ela ndo depende apenas do estimulo & busca de seus objetivos, mas da afinidade de

critérios e da cooperacdo voluntéria, de modo que o direito a visdo particular [do
diretor] ndo seja soberano (1980, p.347).

Na composicdo cénica do espetaculo, podemos verificar temas recorrentes entre
texto e cena, como o estrangulamento, 0 assassinato e a ressurrei¢cdo da mulher. Entendemos
qgue a imagem do além-timulo, gerada pela circunstancia da ressurreicdo, teve poténcia
suficiente para carregar a criacdo para 0 mesmo territorio ocupado pelo texto de Miiller. Os
acontecimentos resultantes do processo das improvisagdes dos études geraram a necessidade
de articulacdo de sentido, e 0 retorno ao texto, reservado primeiramente a direcdo do
espetaculo, depois, fez-se necessario para todo o elenco. O texto ajudava no processo
criativo pelas imagens apresentadas e por sua légica fragmentaria. Todavia, priorizamos as
solugdes geradas na cena, ja que o espetaculo foi criado com certa independéncia do material
textual. No entanto, sempre que retornavamos ao texto, percebiamos que as propostas
criadas contemplavam parte da vida dessas imagens impressas em Descri¢cdo de Imagem.

O trabalho com as agdes fisicas foi pautado pela busca singularizada de cada
ator/atriz em atribuir sentido ao que era realizado no aqui-agora da cena. A sustentacdo da

acao fisica foi promovida pelas relagcdes estabelecidas em cena. Lembramos que a acao
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fisica se diferencia do movimento por ter uma motivacéo, uma finalidade. Para Grotowski,
ndo se pode confundir a agdo fisica com qualquer movimento executado em cena.
As atividades no sentido de limpar o chdo, lavar os pratos, fumar cachimbo, ndo
sdo agOes fisicas, sdo atividades [...] Mas a atividade pode se transformar em agéao
fisica. Por exemplo, se vocés me colocarem uma pergunta muito embaracosa [...],
eu tenho que ganhar tempo. Comecgo entdo a preparar meu cachimbo de maneira
muito “sélida”. Neste momento vira agdo fisica [...]. Estou realmente muito

ocupado em preparar o cachimbo, acender o fogo, assim depois posso responder a
pergunta (1988, palestra dada no Festival de Santo Arcangelo).

Conforme acOes eram criadas, meu investimento nelas seguia pautado pelas
potencialidades de aliangca com o texto de Heiner Miller. Mediante sugestfes que
compartilhava como diretora, gradativamente, os/as atores/atrizes iam imprimindo sentido as
acOes, de maneira que estas pudessem transformar-se em acgdes psicofisicas, ou seja, acdes
concretas com intencionalidade, capazes de mobilizar o corpo em suas dimens@es interna e
externa.

A partir do que é proposto pelo autor, uma relacdo travou-se com aquilo que por nés
foi proposto: trabalhar com os principios do Sistema de Stanislavski na busca por acdes reais
com as quais se conquista a vida na cena. Sanchez (2002), tratando da producdo da
encenadora Pina Bausch®* (1940-2009), sugere proximidades com nosso processo, tanto na
articulacdo do espetaculo, quanto na auséncia da palavra falada na cena. A palavra em
Bausch seria elemento de onde se parte para criar a cena e ndo precisaria, necessariamente,
dela participar pela fala. A palavra é o subterrdneo do processo criativo de Bausch, assim
como em nosso trabalho.

Pudemos verificar que a experimentacdo com o0s elementos eleitos no processo
como motes para a criagdo — a saber, PCP do texto, circunstancias que surgem no presente da
cena, comunicacao, tempo-ritmo e objetos de atencdo — cria a demanda dos outros
elementos, como, por exemplo, a légica e coeréncia das acdes e de sua articulacdo na cena.
Ao encadear aces, surge a necessidade de se investir em uma ldgica que guie a construcao
do acontecimento. A coeréncia da a¢gdo, bem como seu encadeamento em acontecimentos, €
processual e se estabelece por ldgicas particulares que devem ser perseguidas e
experimentadas na tentativa de construir sentidos na cena.

Pensando as agdes internas e externas, Stanislavski (1986) afirma ndo querer

resolver o problema de maneira cientifica, mas resolvé-lo a partir da natureza humana, da

1% Dangarina, coredgrafa e pedagoga alema. Fundadora e diretora da companhia Tanztheater Wuppertal Pina
Bausch.
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experiéncia do humano na vida, que, naturalmente, envolve todo o seu corpo. O mestre russo

assume as linhas logicas da acéo, interna e externa, acontecendo de maneira concomitante.

~r

FIGURA 9: O Homem, A Mulher, O Péssaro e a chave. Direcdo: Priscila Genara
Padilha. Atuacdo: Bianca Goncalves, Igor Gomes, Bruno Santos, Aline Elingen.
Festival Cena Emergente, 07/11/2014. SESC Prainha, Floriandpolis

Stanislavski entende que, na vida ordinéaria, a logica e coeréncia das a¢cdes ocorrem
por uma necessidade imanente!® a elas, pois "achamos que sdo realmente necessarias e pelo
habito fazemos tudo o que é necessario para sua execucgdo, e subconscientemente sentimos
tudo o que € necessario para 0 que estamos fazendo" (1986b, p.182-183). Entretanto, na
cena, perdemos essa conduta, pois nela ndo ha a necessidade imanente de légica e coeréncia
da acdo. Haveria, pois, que se realizar a cadeia de a¢des em sua ordem até a apropriacdo da
I6gica que lhes é devida, e, assim, o/a ator/atriz "sente a verdade de suas acOes e a verdade
despertara a crenca na autenticidade do que faz" (STANISLAVSKI, 1986b, p.183). Ainda
para 0 processo de vivéncia, sd0 necessarias a logica e coeréncia da interioridade da agé&o,
que ndo devem ser despertadas recorrendo-se diretamente a interioridade:

[...] para conhecer e definir a logica e a coeréncia do estado interior, psiquico, nao
nos dirigimos aos nossos sentimentos, instaveis e mal definidos, [...] mas a nosso
corpo, com seus movimentos fisicos definidos, concretos, acessiveis para nos.
Conhecemos, definimos e fixamos sua logica e sua coeréncia ndo com palavras

cientificas, nem com termos psicologicos, mas com acGes fisicas simples
(STANISLAVSKI, 1986b, p.187).

15 Stanislavski salienta que, na vida, ha casos em que ndo se seguem a logica e coeréncia das agBes e que,
portanto, isso também pode ocorrer na cena, mas que esses casos Sa0 uma excecao.
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O mestre russo ainda salienta que, para haver logica e coeréncia nas agdes fisicas,
ndo é necessaria uma estrutura de cena linear ou mesmo realista. Como o encenador russo
orienta: "ao criar o fabuloso e o fantastico procure ser l6gico e coerente” (1986a, p.108).
Percebemos que a pratica com o Sistema de Stanislavski nos orienta para poder promover
poténcias organicas da dimensdo interior e exterior da acdo. Sensacfes, memorias,
sentimentos e pensamentos passam a guiar os/as atores/atrizes, colocando-os/as no processo
de vivéncia e encarnacdo do papel, criando densidade para a composi¢do das figuras do
espetaculo. Nos relatos do grupo, percebo que havia a busca por sentidos possiveis, por
l6gicas nas quais pudessem acreditar, mesmo que uma linearidade ndo lhes parecesse
possivel.

O ator Igor Gomes (informacao oral, 2016), que substituiu um dos atores no
decorrer do processo criativo, destaca que, para criar logica e coeréncia em suas acoes,
tentava entender o porqué das agdes e das relaces que se estabeleciam na cena, uma vez que
entrou para o grupo com certa estrutura de cena ja& delineada. Procurava sentido nas agdes
gue Seus parceiros e suas parceiras realizavam concretamente nos acontecimentos, pois ndo
havia elementos do material textual que pudessem apoia-lo nesse sentido. Para isso, o ator
teve de apoiar-se nas acOes concretas que estavam estabelecidas em cena, ou seja, nas mais
simples ac0es fisicas e nas relacbes com seus pares. O ator relata que, desse modo, sentidos
foram sendo sugeridos na construcdo de sua linha de acbes. Destacamos que o0
comprometimento do outro ator e das atrizes com o trabalho e sua generosidade com o/a
outro/a garantiram a absorcdo de lgor no espetaculo em um espago bastante curto de
tempo®®®,

Nem sempre se age com a integralidade necessaria em um espetaculo, e percebo
que, nesse processo de montagem, os/as atores/atrizes as vezes conquistam a vivéncia pela
acao psicofisica e, algumas vezes, se mantém na formalidade mecéanica. Como ajuda-los a
encontrar a a¢do justa dentro do acontecimento? Na vida, as a¢des seguem uma logica para a
qual ndo se precisa voltar a atencdo, por serem organicas, por terem uma finalidade, diz
Stanislavski.

No palco, como sabem, realizamos as a¢fes ndo porque nos resultem vital e
organicamente necessarias, sendo porque o autor e o diretor as indicam. No palco

desaparece a necessidade organica da acéo fisica. E preciso substituir o mecanico
pelo controle consciente, l6gico e continuo de cada momento da agdo fisica. Com o

16 Jgor Gomes juntou-se ao coletivo uma semana antes da estreia do espetaculo, em fungdo da saida de Cézar
Pizzeta. Cézar participou do processo durante um ano e meio, tendo colaborado sobremaneira com a
construcdo da pesquisa e do espetaculo.
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tempo, devido a repeticdo deste processo se forma por si s6 o habito
(STANISLAVSKI, 19864, p.186).

A repeticdo fisica de uma acdo, mesmo que de maneira mecanica de inicio, leva o
corpo a encontrar motivacdes reais que promovam a dimensdo psicofisica da a¢do. Quando,
ainda assim, os/as atores/atrizes ndo conseguiam agir com poténcia de realidade, ou seja, agir
com ldgica e coeréncia, como diretora, sugeria-lhes acdes e tarefas especificas por meio de
verbos de acéo.

A acdo auténtica é criada em circunstancias propostas, que ativam a imaginagédo por
colocar os/as atores/atrizes na criagdo como "se" a proposta fosse real. 1sso implica dizer
que, dependendo da montagem, a acao real, sincera e verdadeira ndo serd necessariamente de
estilo realista. Lembrando da montagem de O Passaro Azul, de Maeterlinck, realizada pelo
TAM, podemos pensar que ndo ha como atuar com poténcia de realidade no papel de um
animal, mediante agdes reais e concretas. Ha como atuar como "se" fosse um péassaro dentro
do universo ficcional proposto pelo dramaturgo, e a montagem dirigida por Stanislavski
parece-nos ser prova disso. Para Tovstonogov,

Deve-se sempre ser sincero e natural no palco. Mesmo que as pessoas ndo falem
em verso na vida cotidiana, nas tragédias de Shakespeare ou Pushkin isso é
perfeitamente natural. Na vida real, os animais ndo tém o dom da palavra; no

entanto, estamos totalmente dispostos a aceitar que o fagam numa fabula (1980, p.
256).

N&o seria um equivoco pensar que principios do Sistema de Stanislavski e suas
maneiras, particulares de cada artista, de serem articulados na pratica cénica podem
restringir-se a determinado campo estético? Como pensar nessa hipotese se aceitarmos que o
Sistema trata de propor bases ao trabalho teatral?

Viver no palco, num sentido estritamente estético, ndo significa representar a vida
ou procurar um simulacro para ela, com a ajuda de uma habilidade apurada, mas
viver de verdade, de acordo com as leis do tempo cénico hum espago cénico. A
existéncia que imita a vida no palco pode ser cem vezes mais convencional do que

uma atuagdo essencialmente convencional por principio (PESSOTCHINKI in
CAVALIERE & VASSINA, 2011, p. 384).

Ser sincero e verdadeiro, crivel, desprovido de clichés ou, ainda, organico nédo
significa imitar ou mesmo reproduzir a realidade. Talvez devéssemos pensar que o/a
ator/atriz organico/a, a despeito de questdes que tangenciam a estética do espetaculo, precisa

criar realidades e torna-las criveis pela vida que gera na cena.



4 A ATENCAO COMO CONDICAO PARA A VIDA NA CENA

O Homem, a Mulher, o Passaro e a chave é resultado de uma alianca
artistico- pedagogica entre o Sistema de Stanislavski, o texto Descri¢éo de Imagem, de
Heiner Miiller, e os objetivos artisticos do grupo envolvido. Essa alianca entre uma
base criativa e pedagdgica e um material teatral*®’colocou-nos problemas praticos,
para 0s quais estratégias foram exploradas; para pensa-los, tentaremos estabelecer um
movimento para 0 pensamento que aqui se cria. Esse movimento visa a atravessar 0
legado de Stanislavski, em sua relacdo com o legado de Jaques Lecoq e outras areas
do conhecimento, na busca por problematizar a pratica do/a ator/atriz e encenador/a
com vistas a atencdo nos processos que os envolvem. Neste ultimo capitulo,
continuamos movendo os elementos do Sistema como forma de extrair suas poténcias.

Como dito no Capitulo Il1, questionamos se a escolha de significados para as
imagens apresentadas em Descricdo de Imagem néo trairia o projeto autoral de Muller,
ja que sua proposta € que se criem, a partir de seu texto, outras imagens. Nossa
estratégia foi acessar as forcas desse material teatral pela Analise Ativa e transformar
0 universo inicial da obra e a principal circunstancia proposta em duas imagens: "uma
paisagem vista de além-timulo™ e "uma mulher ressurreta".

A condensacgdo desses principios em imagens intensificou a responsabilidade
do/a ator/atriz na criacdo, impulsionando-o/a a apropriar-se do processo pelo siléncio e
pelo vazio criado no espago ficcional. Isso nos encaminhou a outra estratégia
metodoldgica, na qual tivemos de tornar agudo o contato do/a ator/atriz consigo
mesmo/a e com o0s/as outros/as, com 0 espacgo e seus objetos de maneira mais aberta e
extrema. O trabalho com a atencdo, que faz parte do conjunto dos elementos
necessarios para a criacdo de uma acao real, tornou-se ainda mais necessario. Pelo
treinamento da atencdo, os atores/atrizes puderam acessar 0s outros principios da
psicotécnica, como a imaginacdo, o tempo-ritmo e as circunstancias propostas, e
criar agdes fisicas pela relagdo com a cena e seus objetos constitutivos. Para que 0s
outros elementos do Sistema tomem parte no complexo processo para a realizacdo da
acdo fisica, a atencdo e condigao principal.

As questbes que nos interessam abordar aqui subjazem ao problema da
atencdo como condicdo do estado criativo, e, por isso, abordaremos a atencéo a si

mesmo e a seus pares privilegiadamente na fase preparatoria da criacdo e a atencao

157 Lembramos que o termo material teatral é usado por Heiner Miiller para referir-se aos seus textos.
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aos objetos exteriores e interiores prioritariamente na fase de criacdo do espetaculo.
Isso significa que exercitamos praticas da atencdo em momentos pré-criativos e no
desenvolvimento de études, pelos quais foram criados os acontecimentos do
espetaculo. Na criacdo e vivéncia dos acontecimentos, a atencdo treinada permitiu a
busca de acbes psicofisicas pelo estabelecimento de um estado criativo,
potencializando relagOes reais do/a ator/atriz com seu corpo-mente e dele/a com o
espaco, seus objetos e parceiros/as.

Quais exercicios nos ajudariam a preparar 0 corpo para estabelecer, por meio
da atencdo, uma condicdo criativa? Que procedimentos seriam pertinentes a abertura
desse corpo aos objetos e acontecimentos da cena?

Em nossa préatica pedagdgica e artistica, buscamos estratégias na metodologia
de Jagues Lecoq para promover uma condi¢cdo do corpo propicia a criagdo que
afastasse o/a ator/atriz das questfes da vida cotidiana e Ihe permitisse agir a partir de
uma postura de curiosidade e calma com a cena. O estado de atencdo que treinamos
tem sua referéncia na proposta da pagina em branco de Lecogq, um estado pré-criativo
que, para Lecoq, é promovido pelo exercicio com a mascara neutra. Aqui, no entanto,
ndo usamos a mascara neutra, mas estimulamos a pagina em branco pela
desvalorizacdo da expressividade do rosto dos/as atores/atrizes envolvidos/as no
processo. Com tal pratica, surge uma necessidade maior em convocar 0 COorpo a agir, ja
que ndo se pode, em tal préatica, recorrer a ele na tentativa de comunicar-se ou mesmo
agir. Ainda assim, é necessario deixar claro que o rosto participa da acdo e que
expressoes faciais ocorrem, mas elas séo sutis. N&o se trata, portanto, de um rosto em
gue nada se passa, mas de um rosto de expressdes econdmicas, isto €, necessarias, que

surgem como decorréncia de uma acao psicofisica.

STANISLAVSKI E O PROBLEMA DA ATENCAO

A atencdo aparece na trajetdria de Stanislavski como o elemento que lhe
possibilitou perscrutar 0os principios que regeriam a arte teatral e, ndo por acaso,
transforma-se num dos fundamentos primevos da criagéo organica.

Ao estudar a problematica da atencdo pelo Sistema de Stanislavski,
deparamo-nos com uma nogdo do tema influenciada pelas pesquisas que surgiam no
periodo histérico no qual o encenador-pedagogo estava inserido. Como pensador e

artista teatral, Stanislavski foi comprometido com os avancos da sociedade moderna,
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acessando descobertas que colaborassem com a sistematizacdo dos principios da arte
do/a ator/atriz e do/a encenador/a. Mesmo que Stanislavski afirme que o Sistema ndo
possui carater cientifico nem filos6fico, podemos perceber algumas influéncias de
pesquisas cientificas acerca de temas tratados pelo Sistema.

As descobertas da ciéncia em seu contexto historico, Stanislavski ndo se
manteve alheio. Procurando pelos caminhos do pensamento que influencia Stanislavski
na criacdo de seu Sistema, Sandra Meyer®® constata que as investigacdes de George
Henry Lewes™® (1817-1878), que conferem um tratamento tanto objetivo quanto
subjetivo das questdes entre corpo e mente, acabam influenciando uma linhagem de
pensadores precursores e fundadores da psicologia, que, & época, era uma ciéncia em
seus primordios. Lewes criou a teoria dos "condicionamentos reflexos™, que, segundo
Meyer, teria estabelecido um campo conceitual propicio ao surgimento de outras
pesquisas, inclusive a teoria das emogdes de William James®®® (1842-1910), a qual, por
sua vez, acaba sendo suporte aos estudos de Theodule Ribot!®?,

O estudo de Lewes sobre as bases fisicas da mente repercute igualmente na
Rdssia [...] Ivan Michailovich Séchenov (1829-1905) [...] publica em 1863
um ensaio sobre as bases do processo fisioldgico, em sintonia com a teoria

dos reflexos de Lewes. Pavlov, por sua vez, acessa as obras de Séchenov
[..] (MEYER, 2009, p. 69-70).

Essa linhagem investigativa teria promovido o desenvolvimento das teorias
russas do comportamento e da psicologia objetiva no inicio do século XX e
influenciado o pensamento pedagdgico de Stanislavski e Meyerhold (MEYER, 2009).
Com respeito as suas investigacdes operadas na tentativa de perseguir as bases da

criacdo organica, Stanislavski sublinha que:

Na complexa tarefa de buscar os elementos da criagdo inacessiveis a nossa
consciéncia, devemos nos basear na sensibilidade e na intuicdo e nas
experiéncias da vida cotidiana. Esperemos que a ciéncia nos ajude a
encontrar métodos praticos para chegar ao conhecimento das almas dos
outros: entdo aprenderemos a nos orientar segundo a logica e a ordem de
seus sentimentos, segundo a psicologia e o estudo dos comportamentos
(19864, p. 149).

1%8 professora Doutora, orientadora desta tese. Dancgarina, coredgrafa e pesquisadora, vinculada ao curso
de graduacdo em Artes Cénicas e dos cursos de pds-graduacdo em Danga Cénica e pos-graduacdo em
Teatro da Universidade do Estado de Santa Catarina (UDESC).

19 Filésofo inglés, critico de Literatura e Teatro. Encorajou as discussdes sobre darwinismo, positivismo
e ceticismo religioso.

160 Graduado em medicina, foi um dos fundadores da psicologia moderna e um destacado fildsofo ligado
ao pragmatismo.

161 psicélogo francés cujas teorias influenciaram a formulagdo do Sistema de Stanislavski.
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Esse excerto sugere que Stanislavski se mantinha sensivel aos processos
observados na vida para entender os elementos que poderiam pautar seu Sistema, mas
que também estava aberto aos estudos comportamentais e psicolégicos que dessem
apoio a sua busca pelas leis objetivas da criacdo. Nos escritos de Kristi, encontramos
evidéncias do interesse de Stanislavski pela ciéncia. O discipulo de Stanislavski
declara que, nos cadernos do mestre russo que datam da década de 1930, foram
encontrados:

[...] extratos do livro do fundador da fisiologia materialista russa, 1.M.
Séchenov, Reflexos do Cdrtex Cerebral, que tém uma relagdo direta com
seu método elaborado nestes anos. Também had notas sobre as
experimentagdes de Pavlov e os condicionamentos reflexos. Destacam-se
igualmente trechos de obras de cientistas e artistas sobre o problema da

psicologia e fisiologia do processo criador, acompanhados de comentarios
criticos (KRISTI in STANISLAVSKI, 19864, p. 23).

Debrucando-se sobre o tema, Leonel Martins Carneiro sublinha que
Stanislavski teria trazido a arte teatral um principio descoberto por “psicélogos como
Helmoltz e Munsterberg no inicio do século XX: que todo 0 mundo cognitivo deve
passar pela atencdo para poder ganhar o nivel do consciente™ (2012, p. 125). Certo é
que as pesquisas de Stanislavski ndo ignoravam o que estava em pauta nas descobertas
da nova disciplina chamada psicologia, uma ciéncia que surgia com o objetivo de
investigar 0os processos subjetivos e comportamentais do sujeito.

Carneiro identifica nas palavras de Stanislavski, principalmente no que se
refere ao tema da atencdo, imaginacdo e memoria, forte influéncia e inspiracdo de
Hugo Munsterberg, William James, Théodule Ribot, Wilhelm Wundt!®? e ainda outros
pesquisadores que faziam a psicologia firmar-se como ciéncia na virada do século XIX
para 0 XX. Haveria, pois, uma relacdo entre o vocabulario de Stanislavski expresso em
seus escritos e termos advindos dessas primeiras tendéncias da psicologia como
ciéncia. A vista disso, pensamos que no Sistema de Stanislavski "a ideia de uma
atencdo dirigida ou focalizada esta diretamente ligada aos conceitos desenvolvidos
pela psicologia de seu tempo” (CARNEIRO, 2012, p.126). No entanto, se, por um
lado, Stanislavski alia-se as pesquisas de seu tempo quando trata da atencédo focalizada,
por outro, como explica Carneiro, desprende-se desses estudos psicoldgicos e

comportamentais quando aborda a problematica da atencdo aos objetos e, agregamos a

162 Médico, filésofo e psicdlogo alemao, considerado um dos pais da psicologia experimental. A ele é
atribuida a criagdo do primeiro laboratério de Psicologia, no Instituto Experimental de Psicologia da
Universidade de Leipzig.
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isso, quando trata da atencdo em transito entre os circulos imaginarios de atencdo,
aproximando-se das pesquisas contemporaneas sobre o tema.

Quando investigamos os estudos acerca da atencéo, descobrimos perspectivas
contemporaneas nas ciéncias cognitivas, bem como em sua intersec¢do com as areas da
filosofia, psicologia e artes. Tais estudos evidenciam novas formas de tratar 0s
problemas da atengdo, em processos de cognicdo, de aprendizagem ou mesmo de
producdo de subjetividade. Percebemos, nas investigagdes de Natalie Depraz!®®,
Francisco Varela'®* (1946-2001) e Pierre Vermersch®®, aliancas em potencial com as
praticas desenvolvidas por Stanislavski, principalmente no que se refere a atencdo aos
objetos interiores do corpo e a ideia de atencdo em transito. Ao lado dessas
descobertas, tentaremos pensar o principio da atencdo do Sistema de Stanislavski,
tendo como territorio empirico a montagem de O Homem, a Mulher, o Passaro e a
chave.

Como Stanislavski propde a prética da atencdo como condigdo criativa, esses
estudos contemporaneos sobre a atengdo mostram sua importancia porque defendem
uma dimensao inventiva da atencdo. Para Stanislavski, a atencdo no processo criativo
requer um treinamento, uma vez que na cena O sujeito ndo estd em condicdes
cotidianas; por isso, a atengd0 merece outro tratamento. Assim, as investigacoes
contemporaneas da atencdo interessam-nos por proporem modos de entender e operar a
aprendizagem da propria atencdo em processos cognitivos, ou seja, nesse contexto, a
atencdo também exige treinamento. Esses estudos investem nas relacdes entre o sujeito
e objetos do mundo sem, no entanto, afirmar um carater bilateral caracteristico de
alguns pensamentos e, com isso, tornam-se aqui relevantes para pensar 0S processos
que ocorrem entre ator/atriz e objetos de atencdo, conforme o Sistema de Stanislavski.
Sobre objetos de atencdo, grande importancia é dada por Stanislavski aos objetos
interiores de atencdo; sendo assim, as investigacdes realizadas pelas ciéncias
cognitivas sdo pertinentes, ainda, por proporem a ideia de redirecionamento da atengéo
a dimensdo interior do sujeito.

Em seus ensinamentos, podemos perceber que a atengdo € o elemento
privilegiado para favorecer o estado criativo nas mais variadas propostas de encenagéo.

Para Stanislavski, o "centro do trabalho do ator é sua atencdo. Nela, pois, devera

163 Filgsofa francesa, especialista em fenomenologia. E professora na Universidade de Rouen.

164 Bjglogo e filosofo chileno. Com Humberto Maturana, escreveu A Arvore do Conhecimento. Membro
do CNRS (Centro Nacional de Pesquisas Cientificas).

185 Filosofo e psicoterapeuta francés. Membro do CNRS (Centro Nacional de Pesquisas Cientificas).
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concentrar-se. O ator deve fazer todo o possivel para desenvolvé-la e controla-la™
(2009, p. 134). O caréter da atencdo é princeps porque estabelece uma condicéo
criativa que permite a conquista de agOes reais na vivéncia na cena.

Além do treinamento criativo com a aten¢do nos processos artisticos, para
Stanislavski, o/a ator/atriz desenvolve a concentracdo da atencdo exercitando no
cotidiano a observacgdo das coisas e do mundo, pois "ndo ha um s6 instante na vida de
um homem em que sua atengdo ndo se sinta atraida por algum objeto” (in VASSINA,
2015, p. 300). Cabe ao/a ator/atriz experimentar as situaces ordinarias, observando
cautelosamente seu movimento nas atitudes das pessoas, nos gestos, nos timbres das
vozes, nas expressdes faciais, nos olhares, na postura. Nesse sentido, Stanislavski
aconselha ao/a ator/atriz "ser um observador atento ndo s6 em cena, mas também na
vida real. Deve concentrar-se com todo o seu ser naquilo que o atrai. Deve olhar, ndo
como qualquer pessoa distraida, mas com toda a atencdo naquilo que esta observando™
(in VASSINA, 2015, p. 303). Assim, também é importante observar a natureza, 0s
animais, os objetos inanimados, o tempo. Haveria a necessidade de uma disciplina, que
se estende da prética teatral a vida do/a ator/atriz e da vida ao teatro.

Desenvolvendo a capacidade de aprofundar-se nas relagcbes com um objeto,
um gesto, uma pessoa, observando de maneira ativa, nos mais sutis detalhes, o/a
ator/atriz estaria treinando a atencdo a concentrar-se nos objetos eleitos na cena. Sobre
esse elemento, D'Agostini salienta que no Sistema de Stanislavski:

A concentragdo é o primeiro alicerce, 0 germe da criacdo. Para o ator, a
observacdo da vida sob todos 0s seus aspectos e a apreensdo das impressoes
obtidas nela, através da comunicacdo direta com o que € visto, ouvido e
percebido, constituem elementos e material necessarios que passam a ser
fonte de inspiracdo para a criagdo de imagens cénicas vivas. Esse material

sensitivo-emocional é valioso para dar forma a "vida do espirito humano do
papel", objetivo principal da arte teatral (2007, p.63).

Se realmente € na vida que o/a ator/atriz busca suas referéncias, tentando
entender como os principios de sua arte se desdobram organicamente nas acles
humanas para com elas elaborar seu trabalho, a atencdo direcionada passa a ser
necessaria na observacgdo ja desta vida, antes mesmo do processo criativo.

A atencdo como fundamento ganha espaco destacado no Sistema de
Stanislavski por tratar-se de uma competéncia sem a qual ndo se poderia avancar na
pratica com o0s outros elementos, sendo uma das principais placas moventes da criagcdo
atoral. O investimento no trabalho com a atencdo € necessario, pois com ela, diz

D'Agostini, se "estabelece uma condicdo, um estado, que leva a uma acéo interior ativa
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do pensamento™” (2007, p. 63). Trata- se, sobretudo, de um elemento que permite a
construcdo do estado necessario ao comprometimento do corpo com o momento
presente da criagdo. Sendo um dos primeiros temas a serem abordados por
Stanislavski, o estado criativo foi reconhecido em sua maturidade artistica e explorado
jano Primeiro Estadio, dirigido por Sulerjistki. Como o mestre russo infere, 0 processo
criativo trata da:

[...] plena concentracdo de toda a natureza espiritual e fisica. Abrange ndo

sO a visdo e a audicdo, mas todos os cinco sentidos do homem. Abrange,

ademais, o0 corpo, 0 pensamento, a mente, a vontade, o sentimento, a
memoria e a imaginagdo (STANISLAVSKI, 1989, p.414).

N&o bastaria, para Stanislavski, atentar-se pelo olhar ou pela audicdo, sendo
necessario um investimento integral do corpo, envolvendo as dimensdes afetiva, fisica,
volitiva, imaginaria e da memoria. Sensacdes, sentimentos, ideias, recordacdes e
vontades devem envolver os processos com a atencdo. Em uma atitude de
compromisso na busca pela vida na cena, o/a ator/atriz coloca-se no aqui-agora
visando a uma integralidade possivel entre as instancias que 0 movem, ou seja, entre
interior e exterior do corpo®®®.

Para Stanislavski, a primeira atitude frente & criacdo deve estabelecer uma
atencéo diferente da vida cotidiana. A atencdo criativa tem o objetivo de proporcionar
ao/a ator/atriz desvios de clichés tanto de acdes quanto de pensamentos, para dar lugar

a acOes auténticas ligadas a obra.

A primeira coisa que vocé deve fazer ao entrar na sala de ensaio é romper
com todos os lacos que o ligam a sua vida privada. [...] Um sentimento de
grande calma deve preencher seu coracdo. Aqui se estd mais além das
preocupaces e dos problemas da vida. Aqui, neste "agora”, ndo existe outra
vida que ndo seja sua vida criadora; aqui existe apenas a vida de seu espirito
que lhe permite, mediante a concentracdo, a atencdo, a vigilancia mental e a
autorenlncia, transformar-se na personagem da obra e transformar as
circunstancias dadas em circunstancias reais (STANISLAVSKI, 2009,
p.142).

Ha uma atitude de excecdo da atencdo que deixa de preocupar-se com as
questbes da vida cotidiana do/a ator/atriz para passar a concentrar-se na cena e na
personagem que tem de criar. Stanislavski faz uma critica aos/as atores/atrizes cuja
concepcao de preparacao para o espetaculo consiste em maquiar-se e vestir-se antes de
entrar em cena, sugerindo que haja uma preparacdo interna do/a ator/atriz que ira

"maquiar e vestir seu espirito" (1986b, p. 347). Assim sendo, um dos primeiros

166 Trataremos deste tema ainda neste capitulo.
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procedimentos sugeridos por Stanislavski para gerar a condi¢do criativa, diz respeito
ao dominio da atencdo a si mesmo/a, sendo essa problematica tratada pelo elemento
liberdade muscular, que se refere, em Gltima instancia, a liberdade necessaria para o

desenvolvimento organico da acdo fisica no corpo do/a ator/atriz.

41 O ESTADO CRIATIVO COMO ESTADO DE POTENCIALIZACAO DA
ATENCAQO: SUSPENSAO E EXCECAO

A atencdo criativa é tratada aqui como um estado de suspensao da atitude
cotidiana que permite uma comunicacdo mais efetiva entre os pares da cena. Pelos
ensinamentos de Stanislavski (1986a) e também de outros pedagogos'®’, entendemos
gue promover no COrpo um espaco para a criagdo demanda esquivar-se, tanto quanto
possivel, de habitos ja estabelecidos. E ndo é sé na vida que se criam costumes — na
arte também se criam padr@es, dai a necessidade de o trabalho sobre si mesmo/a ser
constante para o/a ator/atriz. Nossa busca é pela conquista de uma condic¢éo criativa,
uma forma de ser e estar no espago-tempo presente que permite ao/a ator/atriz, em seus
encontros na cena, gerar poténcias de vida.

Stanislavski propde elementos de base para a atuacéo, sendo possivel exploréa-
los em suas relagdes com outras metodologias oriundas da tradicdo teatral. A atencéo
como fundamento da arte do/a ator/atriz aparece como pratica privilegiada em muitas
vertentes metodoldgicas, €, no processo de O Homem, a Mulher, o Péssaro e a chave,
exercitamos o principio da pagina em branco de Lecoq. Para o mestre francés, antes de
iniciar o periodo de criacao:

E preciso, entdo, comecar eliminando aquilo que possa impedi-los de
encontrar a vida em sua forma mais préxima daquilo que ela é. Temos que
retirar um pouco do que sabem, ndo para simplesmente eliminar o que

sabem, mas para criar uma pagina em branco, disponivel para receber
acontecimentos [...] (LECOQ, 2010, p. 57).

Entretanto, ndo desenvolvemos uma pratica com a mascara neutra em si, mas
investimos na desvalorizagdo das expressdes do rosto. I1sso quer dizer que procuramos
preparar os/as atores/atrizes pelo estabelecimento de um estado de "calma e
curiosidade™, um estado préximo ao criado pela mascara neutra, que:

[...] desenvolve, essencialmente, a presenca do ator no espago que O
envolve. Ela o coloca em estado de descoberta, de abertura, de

167 Como exemplos, destacamos encenadores da tradicdo francesa, como Jaques Lecoq e a pratica da
"pagina em branco", e Etienne Decroux e a atitude de "despejar os inquilinos™ do corpo.
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disponibilidade para receber, permitindo que ele olhe, ouca, sinta, toque
coisas elementares, no frescor de uma primeira vez (LECOQ, 2010, p. 71).

Osl/as atores/atrizes buscavam conectar-se com 0 espaco real de trabalho e,
pelas relacdes estabelecidas com suas circunstancias e seus objetos, tentavam criar
acOes auténticas. O fato de haver poucas circunstancias propostas pelo texto acabou
colaborando com essa condicdo da pagina em branco, pois os/as atores/atrizes
adentravam na cena sem conceitos pensados sobre a obra, mas abertos/as para agir e
relacionar-se. Das relagdes criadas entre sujeito e espaco, considerando os objetos que
0 constituem, h& forcas que se sentem e se pensam, € nem sempre € preciso nelas
imprimir juizos precisos, sobretudo em processos com dramaturgias como a de Heiner
Maller.

Na intencdo de potencializar essa suspensdo de juizos precisos, também
exercitamos a criacdo de uma base de apoio do corpo em relagdo ao solo que pudesse
permitir o fluxo de movimentos. Trata-se do estabelecimento de uma base firme
formada pelas pernas em relacdo aos quadris, que possibilita aos/as atores/atrizes
estarem decididos/as no aqui-agora e implicar seu corpo de maneira integral na acéo,
comunicando-se com forgas horizontais e verticais da cena.

Stanislavski (1986b), quando trabalha sobre os elementos da encarnacgéo, fala
da prética do balé e da maneira como nele a coluna é tratada em relacdo ao centro do
corpo. A coluna é comparada por Stanislavski com uma mola em espiral que deve
manter-se sustentada pela ligacdo com a ultima vértebra do corpo, que faz parte do
sacro e, portanto, do centro do corpo. Stanislavski usa a metafora de um parafuso que
prenderia a coluna ao centro de gravidade do corpo e afirma que, "se esse parafuso
imaginario ndo esta firme, sua coluna vertebral e, portanto todo o tronco perde
estabilidade, a atitude ereta, a forma harmoniosa e a0 mesmo tempo a beleza e a
plasticidade dos movimentos™ (1986b, p. 39). O centro do corpo, dando sustentacdo
aos movimentos dos/as atores/atrizes, € 0 que permite o ajuste tdnico necessario as
adaptacOes que as agOes fisicas demandam. Ele funciona como um centro de energia,
de gravidade e de movimento. Na introducdo do livro A arte secreta do ator, Eugénio
Barba traz o relato da atriz-dancarina Katsuko Azuma para tratar do assunto.
Referindo-se ao centro do corpo, ele relata:

[...] Azuma diz que o principio de sua vida, de sua presenca cénica, de sua

energia de atriz e dancarina, pode ser definido como um centro de gravidade
que estd exatamente no meio de uma linha que vai do umbigo ao cdccix.
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Cada vez que Azuma danca ela tenta encontrar o equilibrio ao redor desse
centro (in BARBA & SAVARESE, 2012, p.27).

O centro de gravidade, de energia, de presenca, também chamado de centro
motor do movimento, ja estava sendo conscientizado e potencializado pela pratica da
Eutonia no processo criativo que aqui estamos relatando. Recorremos ainda a um
exercicio criado pela atriz Iben Nagel®®, do Odin Theater, que no livro de Gilberto Icle
(2002) é descrito. O procedimento caracteriza-se pelo caminhar com o encaixe dos
quadris, como no balé, e joelhos razoavelmente flexionados, como em praticas teatrais
ou marciais da tradicdo oriental. Enquanto o/a ator/atriz tenta avancar, outro/a
ator/atriz dificulta a acdo segurando um pano que, envolvendo seus quadris, provoca
resisténcia ao caminhar. Tal pratica conscientiza o centro do corpo como centro de
energia, forca e movimento. Percebemos que um corpo que se move pela forca de seu
centro promove um estado de atencdo a si e colabora com a neutralidade desse corpo e
desse rosto.

O caminhar € uma das acbes de grande recorréncia na vida humana, da qual
derivam caracteristicas psicofisicas pessoais. Quando propusemos esse outro caminhar,
percebemos uma excecdo na atitude do corpo com relagdo a si e a0 movimento e em
suas relaces com o espaco. Na criacdo de O Homem, a Mulher, o P&ssaro e a chave,
identificamos um estado de alerta que também amenizava as caracteristicas cotidianas
do corpo de cada ator/atriz: suas formas de andar, de abaixar-se, de correr, de olhar. O
corpo passa a transformar-se em outro corpo possivel, um corpo a mais, outro corpo de
si mesmo, o que pensamos possibilitar uma nova relagdo com o espaco e preparar um
territério para a comunicacdo com a cena. Um corpo neutro para novas relacdes.
Percebemos que com essa postura o/a ator/atriz pode esquivar-se de movimentos
desnecessarios sem que precise direcionar a atencdo a esse objetivo, pois, quando se
apropria da técnica, consegue agir com movimentos justos a agao.

A consciéncia ampliada da regido dos quadris como centro de geracdo e
sustentacdo de energias vitais desenvolveu leveza, economia e precisdo no caminhar,
conferindo ao/a ator/atriz a habilidade de esquivar-se de padrGes cotidianos e cénicos.
Mesmo que se use mais energia do que no caminhar cotidiano, essa base permite que a
coluna fique alheia a tensdes desnecessarias ao movimento, ja que os quadris e as

pernas a sustentam. O deslocamento torna-se mais organizado e plastico.

188 Atriz, diretora, escritora e professora. Foi a primeira atriz a se juntar ao Odin Teatret quando de seu
estabelecimento na Dinamarca. Paralelamente ao seu trabalho com o Odin, ela também desenvolve
atividades junto ao grupo Farfa, o qual reine atores de diversos paises.
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FIGURA 10: O Homem, A Mulher, O Péassaro e a chave. Dire¢do: Priscila Genara
Padilha. Atuac@o: Aline Elingen, Bianca Gongalves, Bruno Santos, Igor Gomes.
Festival Cena Emergente, 07/11/2014. SESC Prainha, Florianopolis.

Percebemos que a prética dessa postura aproxima o/a ator/atriz de seu préprio
corpo, pois faz sua atencdo direcionar-se a si mesmo/a e ao ato de caminhar. No
simples exercicio de realizar trajetorias pelo espaco com esse corpo outro, a relacdo
com o espaco é problematizada, pois ha uma nova maneira de caminhar que se afasta
do estado cotidiano e recoloca a atengdo sobre os processos psicofisicos. Mesmo que,
num primeiro momento, a atengdo se foque no corpo de modo que o/a ator/atriz perca
a relacdo com o espaco, ap6s o dominio técnico da postura, a atencdo flutua entre
corpo e espago, sem precisar esforco para fazer-se presente.

Sobre essa atencdo que flutua entre si mesmo/a, espaco, parceiro/a, objetos,
consideramos importante verificar os estudos feitos pelas ciéncias cognitivas
contemporaneas, ja que essas investigacbes propdem uma nocdo diferenciada de
atencdo em processos cognitivos e criativos. Depraz, Varela e Vermesch'®® (2006)

encontraram na reducdo fenomenoldgical® de Edmund Husserl!r a chamada

189 Os pesquisadores foram buscar inspiracdo na psicologia, na filosofia, nas ciéncias cognitivas e em
praticas espirituais, como a meditacdo budista, para criar uma pratica de ampliacdo da atencéo e,
portanto, um contato mais estreito com 0 momento presente.

170 A fenomenologia foi criada por Edmund Husserl e é definida por Merleau-Ponty como "o estudo das
esséncias", sendo também "uma filosofia que repfe as esséncias na existéncia, e ndo pensa que se
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épocheé!’?, um paradigma para criar a metodologia do devir-consciente. Seria a atitude
de suspender os juizos e valores acerca do mundo e abrir-se as potencialidades da
experiéncia nos acontecimentos. Esse contato primitivo com o mundo colocaria "de
lado™ a atitude racional de atribuir significacGes as coisas do mundo. Maurice Merleau-
Ponty”® explica que esse processo de reducdo, ou de suspensdo, ndo quer negar 0s
juizos, mas tdo somente afastar-se deles para compreendé-los em uma atitude
prioritariamente perceptiva. Para o filosofo francés,
[...] porque somos do comeco ao fim relagdo com o mundo que a Unica
maneira, para nos, de apercebermo-nos disso é suspender este movimento,
recusar-lhe nossa cumplicidade [...] ou ainda colocé-lo fora de jogo. Ndo
porque se renuncie as certezas do senso comum e da atitude natural [...],
mas porque, justamente enquanto pressupostos de todo pensamento, elas

sdo "evidentes", passam despercebidas e porque, para desperté-las e fazé-
las aparecer, precisamos abster-nos delas por um instante (2011, p.10).

Merleau-Ponty (2011) fala de uma atitude de "admiraco™'’* frente a0 mundo,
de uma acdo de estranhamento que permitiria percebé-lo, e ndo significa-lo mediante o
ja sabido. A atitude reflexiva, entretanto, ndo é subtraida na relacdo com o mundo, mas
toma dele certa distancia para fazer emergir elementos interiores, pré-reflexivos, da
consciéncia. Todavia, a époche proposta por Husserl mantém-se como principio para o
pensamento. Sendo subvertida por Depraz, Varela e Vermerch de conceito a pratica, a
épocheé torna-se o devir-consciente: um processo de aprendizagem da atencdo que se
volta ao interior do sujeito. A experiéncia humana é valorizada e investigada em sua
efetividade no mundo, sendo consideradas sua fluidez e mutabilidade. Nessa
pragmatica fenomenoldgica, estd implicada uma atitude cognitiva que requer um
processo de aprendizagem da atencdo. Ha trés aces envolvidas nesse processo:

Uma fase de suspensdo pré-judicativa, que é a possibilidade mesma de toda
mudanca no tipo de atencdo que o sujeito presta a seu préprio vivido, e que

possa compreender o homem e 0 mundo de outra maneira sendo a partir de sua "facticidade". Trata-
se de uma filosofia que pretende suspender a "atitude natural™ frente a0 mundo, ou seja, a atitude de
emitir juizos para poder compreendé-lo e que considera 0 mundo como um dado anterior & reflexéo.
Conforme Merleau-Ponty, a intengdo da fenomenologia seria "reencontrar este contato ingénuo com
0 mundo, para dar-lhe enfim um estatuto filosofico" (2011, p. 1). Trata-se da ideia de perceber o
mundo deixando em suspenso 0s juizos, ideias e conceitos acerca dele. Um contato primitivo é
visado com 0 mundo que se constitui como um campo perceptivo do sujeito, onde ele préprio se
reconhece como tal.

171 Matematico e fildsofo alemdo, rompeu com a orientagdo positivista da filosofia e da ciéncia de seu
tempo. Estabeleceu a escola fenomenoldgica.

172 A époche, palavra derivada do grego antigo, em sua etimologia, significa paragem, suspenséo de juizo,
reducéo.

173 Filosofo francés da escola fenomenoldgica.

174 Segundo Merleau-Ponty, é a expressdo usada por Eugen Fink, assistente de Husserl, para referir-se a

reducdo, sendo para ele a melhor férmula para designa-la (2011, p.10).
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representa uma ruptura com a atitude natural. Uma fase de conversdo da
atencdo do “exterior" ao "interior". Uma fase de deixar vir, ou de
acolhimento da experiéncia (DEPRAZ, VARELA, VERMERSCH, 2006,
p.2)17s.

A suspenséo é o ato de colocar a atitude natural dos juizos acerca do mundo
"entre parénteses”, buscando um contato mais estreito com as percepcfes que podem
surgir da relagdo entre sujeito e mundo. J& a atitude de redirecionamento da atencéo
para a interioridade do sujeito € 0 processo que permite acercar-se das percepgdes
geradas no contato com o mundo. O terceiro ato do devir-consciente refere-se ao
aceite, ao acolhimento da experiéncia promovida.

E valido lembrar que os gestos do devir-consciente acima descritos ndo
seguem um movimento linear e sequencial, mas entrelagam-se em uma circularidade,
em gue cada gesto ultrapassa e conserva o anterior (KASTRUP, s/d). Entretanto, como
ndo se trata de equivaler o processo de devir-consciente com o trabalho do/a ator/atriz
criativo/a, fragmentaremos essas etapas e as usaremos como proposicdes ao
pensamento, sugestdes que potencializam nosso entendimento do processo atoral e sua
operacionalidade na pratica. Trataremos por ora da atitude de suspensdo de juizo, que
nos ajuda a pensar o estado criativo proposto pelo Sistema de Stanislavski e pela
pratica da pagina em branco de Lecog. Abordaremos também o ato de “deixar vir", isto
é, de acolhimento da experiéncia, pensando-o como uma atitude de abertura ao
acontecimento e sua vivéncia efetiva. Reservaremos, pois, a atitude de redirecionar a
atencdo do exterior para o interior do sujeito, para 0 momento em que tratamos dos
objetos interiores de atencao.

O estado de criacdo, seja pelo exercicio preparatério com a atencdo a si, ao
outro e ao aqui-agora, seja nas relacGes ficcionais da cena, pretende estabelecer uma
separacdo entre a vida cotidiana e a vida cénica. A questdo que nos colocamos é: como
preparar o/a ator/atriz para entrar em cena sem (pré)conceitos acerca dela, na intencao
de favorecer o estabelecimento de rela¢fes auténticas com os elementos do espetaculo?

Percebemos que nédo se trata tanto de uma atitude de suspensdo de juizos, quanto de

15 Algumas praticas sdo propostas para o devir-consciente como a surpresa estética, a clinica
psicanalitica, a sessdo de escrita, 0 aprendizado de filosofia, 0 aprendizado em musica e a meditacéo
budista. Tais praticas de aprendizagem da atencdo configuram-se como préticas de presenca de si, uma
presenca que se esquiva de juizos fixados para acessar o fundo inventivo da cognicdo, o engendrar de si
e do mundo. A meditacdo budista chama atencéo nesses estudos por colocar a atencdo e a consciéncia
num nivel de presenca diferenciado. Sua pratica visa a capacitagdo destas para que estejam
completamente presentes na experiéncia. Uma presenca mais plena pode ser experimentada pelo sujeito
que, se afastado de um eu imbuido de passado e representacdes, fica livre de seus proprios clichés para
vivenciar a experiéncia presente.
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uma atitude de ndo antecipa-los nas relacdes criativas. As ideias que surgem em funcéo
do pensamento, da memdria, da sensacdo ou do sentimento serdo prejudiciais quando
antecipadas as relacGes e agbes que precisam ser criadas, isto é, a importancia dos
juizos néo é negada, o que € problematizado € sua preponderancia.

Nossa tentativa no processo experimental de O Homem, a Mulher, o Passaro e
a chave foi promover para os/as atores/atrizes a possibilidade de abrir-se ao
acontecimento, estabelecer uma condigdo de aceite das circunstancias que lhes séo
propostas. As circunstancias, primeiramente, sao sugeridas pelo espaco de trabalho e
pelas questdes proprias do sujeito, ou seja, 0 que da vida traz e absorve em seu trabalho
atoral. Entendemos que, quando as questdes circunstanciais do espago sao percebidas e
absorvidas pelo/a ator/atriz, as circunstancias ficcionais sdo convocadas como uma
urgéncia da criacdo. Essas circunstancias adentram um campo no qual 0 jogo ja esta se
desenvolvendo, relacfes ja estdo sendo estabelecidas entre atores/atrizes e espaco. O
terreno foi removido e esta pronto para ser semeado.

Para executar um semear artesanal de um chdao de terra j& capinado, é preciso
técnica. Para colher o que desse chdo brota, é preciso paciéncia e calma. Preparar o
territério para as relacdes, plantar nele circunstancias, tarefas e vontades e, depois
disso, ter tranquilidade para deixar algo brotar. Para Stanislavski, hd uma "qualidade
indispensavel de toda arte criadora: a calma. Apenas com essa calma se pode
conquistar a harmonia do pensamento e da acdo" (2009, p. 142). Pensamos que,
estabelecendo um estado criativo, o/a ator/atriz pode receber o acontecimento,
aceitando as circunstancias que Ihe séo oferecidas. Dessa forma, quando as questdes
ficcionais adentram o processo, ja ha uma atitude propicia ao seu acolhimento, juizos e
preconceitos ja foram abrandados pela atencdo a si, ao outro e a0 momento presente,
propiciando ao pensamento, a memoria, as sensacdes e aos sentimentos um espaco
para desdobrar-se. Esse processo aproxima-se do terceiro ato cognitivo do devir-
consciente, o "deixar vir". Trata-se do momento no qual a atencdo ndo busca foco, esta
aberta para acolher a experiéncia e seus elementos "opacos e afetivos" (KASTRUP,
s/d).

No entanto, ao tratar do trabalho do/a ator/atriz, temos de pensar que focalizar
a atencdo é necessario para que o/a ator/atriz ndo se distancie da cena, de si e das
relacbes que a ficcdo demanda estabelecer. Ndo é por isso, entretanto, que a
focalizacdo proposta por Stanislavski tenha de ser compreendida como uma fixagéo do

olhar no objeto, e percebemos ser importante transitar entre uma atencéo que debruca a
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percepcdo do/a ator/atriz sobre o objeto, mas que, a0 mesmo tempo, transita na cena,
absorvendo o que dela Ihe for pertinente. Abordaremos o assunto com maior cuidado a

sequir.

4.1.1 A atengdo e a liberdade da agéo: entre o si mesmo e o outro

Em sua incessante busca por principios que sustentassem a atuacéo,
Stanislavski (1986a) constatou que o corpo em acgdo, seja no cotidiano ou em cena,
requer uma adequacao das tensdes para que a acéo se realize de maneira organica. Essa
adequacdo tonica refere-se ao elemento do Sistema chamado de liberdade muscular.
O mestre russo adverte que algumas tensdes sdo prejudiciais ao trabalho do/a ator/atriz,
podendo refletir-se em seu caminhar na cena, deixar sua coluna imdvel, cristalizar
expressoes do rosto, afetar a respiracdo e, assim, impedir uma atuagdo organica. Para
um controle eficaz de tensGes, Stanislavski considera pertinente "uma atencéo treinada,
capaz de orientar-se rapidamente, distinguir as sensagdes fisicas e se adaptar a elas"
(19864, p. 157). A atencdo como condicao criativa estende-se do ato de concentrar-se
no momento presente do labor criativo para uma atitude anterior de escuta de si
mesmo/a.

Ola ator/atriz deve desenvolver uma escuta de si mesmo/a, percebendo o que
em seu corpo necessita ser tonificado e o que precisa de um alivio de tensdes. Isso
porque ndo se trata de relaxar todo o corpo quando em cena, mas de usar apenas as
tensdes justas a acdo fisica. Stanislavski refere-se a esse trabalho como uma verdadeira
luta e afirma que ela

[...] consiste em desenvolver em si mesmo o sentido de observagdo ou
controle. O papel do controle é dificil: deve vigiar constantemente, tanto na
vida ordindria como na cena, para que em nenhuma parte se manifestem
tensbes ou espasmos musculares [...] Este processo de observacdo de si

mesmo deve transformar-se em um héabito mecénico, inconsciente (19864,
p. 153).

A observacdo ativa do proprio corpo torna-se uma necessidade natural pelo
exercicio de uma consciéncia ampliada. O desenvolvimento dessa consciéncia corporal
é sugerida para a criacdo de uma segunda natureza, 0 que tornaria o/a ator/atriz apto/a
a adequar-se as necessidades momentaneas da acdo na vivéncia cénica. Conforme
D'Agostini:

K. Stanislavski, além de ter determinado um treino fisico diario, adotou,
nessa primeira etapa pratica do estudo do elemento liberdade muscular, um
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programa pedagégico que consistia de exercicios de sensibilizacdo,
percepcao, equilibrio, forca, resisténcia, agilidade, destreza e consciéncia do
fluxo da energia interna do movimento (2007, p. 85).

D'Agostini (2007) esclarece que, no trabalho preparatdrio de aperfeicoamento
do corpo, ndo é dada atencdo apenas as questGes musculares, uma vez que 0S
exercicios compreendem, além do sistema motor, 0 ésseo, 0 muscular e 0 nervoso.

Em nosso processo criativo, percebemos a importancia do exercicio da
atencdo sobre si mesmo/a para possibilitar um fluxo continuo de forcas que se organiza
e se reorganiza no corpo, de acordo com a energia necessaria. Os musculos com
tonificacdo justa, as articulagcbes com espagos adequados e a consciéncia dos 0Ss0S
como estrutura de um corpo em movimento sdo fundamentais para a adaptagéo
constante as exigéncias da acéo fisica na cena. Para cada acdo, ha uma danca de ajustes
ténicos que permite o livre movimento das poténcias psicofisicas.

Para Stanislavski, é importante entender que conferir aos musculos uma
tonificacdo justa é permitir a acdo fisica acontecer; ele sugere que, "antes de iniciar a
criacdo, é preciso ordenar os musculos para que ndo paralisem a liberdade da acao"
(1986a, p. 152). Hoje existem diversas estratégias ao abordar uma consciéncia mais
ampla do corpo, que abarcam as dimensOes interiores e exteriores desse aparato
psicofisico. Trata-se de praticas da educacdo somatica, nas quais a atengdo é treinada a
direcionar-se a superficie do corpo, bem como a interioridade, na tentativa de
reconhecer padroes, fixacdes e tensdes.

No processo criativo aqui tratado, buscamos na pratica da Eutonial’
procedimentos que ampliassem a consciéncia psicofisica pelo direcionamento da
atencdo a si mesmo/a. Para a pedagoga Beatriz Pippi Quintanilha:

Os principais objetivos da Eutonia sdo a normalizagdo do esquema corporal
por meio da tomada de consciéncia da sensibilidade superficial e profunda;
a harmonizacdo, desenvolvimento e adaptacdo do ténus; a regularizacdo
circulagdo e respiracdo inconsciente, por meio de uma acdo sobre o
equilibrio neurovegetativo; a tomada de consciéncia do reflexo
proprioceptivo postural, considerado como fundamento pedagdgico da
postura e do movimento, o desenvolvimento da forga maxima com um

minimo de esfor¢o e também da ampliagdo da capacidade de contato
consigo e com o entorno (2008, p.16).

176 Método criado pela alema Gerda Alexander (1908-1994). Formada pelo método Dalcroze, desenvolve
a pratica da Eutonia na Dinamarca a partir da observacdo de suas proprias limitagdes fisicas,
sistematizando procedimentos de consciéncia corporal na conhecida Eutonia. Em sua etimologia, a
palavra grega eutonia significa o tdnus harmdnico e expressa a ideia de uma tonicidade em equilibrio
e de adaptacdao as necessidades momentaneas do corpo.
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Quintanilha’’ (2008) destaca que Stanislavski dava especial importancia ao
elemento liberdade muscular do Sistema por estar implicito nesse uma justa tonicidade
do corpo na realizacdo da acdo. A acgdo fisica possui exigéncias que dizem respeito "a
necessidade de um corpo maleavel, neutro e pronto para assumir diferentes estados
animicos e uma variedade de movimentos, desde os mais amplos até os mais sutis"
(QUINTANILHA, 2008, p. 19). A ideia que Quintanilha imprime no trabalho com a
Eutonia, de um corpo "maleéavel, neutro e pronto" para agir, € considerada de grande
importancia em nossa préatica, na medida em que colabora com o estado exce¢do da
atencdo que tentamos alcangar.

Quintanilha destaca que a atencdo direcionada conscientemente para o proprio
corpo promove um distanciamento de quest6es alheias ao trabalho criativo:

[...] principalmente pelo desafio de entrega para o auto-conhecimento
corporal, e pela disciplina que é imposta ao ator, como condi¢do para seu
desenvolvimento integral. O exercicio de "desligar" pensamentos,
preocupacles, etc., para estar presente de corpo e alma naquilo que se
realiza em cada momento, além de trabalhar a concentracdo, cria uma

predisposicdo para o trabalho e exercita a vontade consciente
(QUINTANILHA, 2008, p.20).

Para Bortolo, a Eutonia pretende "ensinar a capacidade de influir
voluntariamente na variagdo tdnica, no momento em que a agéo ocorre™ (2013, p. 87).
Com a ampliacdo de sua percepcdo corporal, o/a ator/atriz tem a possibilidade de
adequar-se as situacfes em que seu corpo é colocado, melhorando seu tdnus e, assim, o
desenvolvimento de suas acGes.

Da Eutonia, foram privilegiados em nosso processo exercicios de tato
consciente, contato consciente e controle voluntéario de tensdes. Procurdvamos iniciar
0s ensaios com procedimentos que abarcavam esses temas. Conforme Vishnivetz,
"neurologicamente, o tato é considerado um processo complexo, que envolve as
sensacdes cutdneas e cinestésicas que agucam a discriminacdo e a precisdo da
percepcao” (1995, p. 30). Trata-se de um dos sentidos com que 0 corpo percebe e toma
contato com o mundo. Se, como diz Merleau-Ponty (2011, p. 108), "meu corpo [...] é

meu ponto de vista sobre o mundo”, é na relacdo com o mundo e na experiéncia

17 O conhecimento que temos da Eutonia foi-nos legado pela pedagoga e mestra em artes pela USP
Beatriz Maria Pippi Quintanilha, no contexto formativo do curso de Artes Cénicas da UFSM.
Quintanilha formou-se no Curso de Educagdo Artistica — Habilitagdo Artes Cénicas da UFSM em
1980 e pela Escola de Eutonia da América Latina em 1995, sendo especialista em Terapia Corporal
Eutonista. No curso de Artes Cénicas da UFSM, exercitivamos a pratica da Eutonia em disciplinas
ministradas por Quintanilha, mas também em outras disciplinas e nos processos de montagem, como
modo de prepararmo-nos para o trabalho criativo propriamente dito.
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promovida nessa relagdo que se pode conhecé-lo. Portanto, o trabalho com a pele é
preparatdrio, pois intensifica a atenc¢do do sujeito a si mesmo, ao mesmo tempo em que
potencializa a sensibilidade do corpo no contato mais imediato com o mundo.

Para explorar o tato consciente, realizavamos um inventario perceptivo!’® do
corpo em contato com o chdo. Nessa pratica, o/a ator/atriz procura sentir seu corpo,
tanto pelas partes que tocam o chédo, quanto pelas que ficam suspensas. Mudando de
posicdo, ele/a observa as transformagdes nos apoios. Como sublinha Vishnivetz, tal
pratica "prepara 0 corpo para toda atividade posterior, aumentando e, sobretudo,
agucando a capacidade de atencdo da pessoa ao proprio corpo na situacdo presente”
(1995, p. 27). Nos relatos do grupo de atores/atrizes, destacamos alguns fatores
considerados importantes ao comprometimento do corpo com 0 momento presente, tais
como: a observacao dos apoios do corpo em contato com o solo, do contato da pele
com a roupa e com o ar, da temperatura desse chdo e do ar que circundante.
Compreendemos que a vivéncia de praticas com o tato, como treinamento da atengéo
pré-criativa, € importante por produzir sensa¢cdes do corpo no espaco e do espaco no
corpo.

Ainda para o treino da atencdo a si mesmo/a com o tato consciente, 0s/as
atores/atrizes exercitavam tocar o corpo uns/umas dos/as outros/as. Como pedagoga,
considerei importante salientar a vulnerabilidade daquele/a que se toca e que isso
demanda conquistar a confianca do/a parceiro/a. Um toque generoso ndo significa,
necessariamente, um toque desprovido de vigor. Como ter um togue firme e ao mesmo
tempo cauteloso e aberto as demandas corpéreas percebidas no ato de tocar?

Para exercitar o controle da tonicidade dos musculos proposto por
Stanislavski, realizamos o exercicio que consiste em deitar de costas:

[...] sobre uma superficie plana e dura (sobre o piso, por exemplo) e reparar
nos grupos de muasculos que estdo tensos sem necessidade. Para obter uma
no¢do mais clara das sensagdes interiores pode expressar com palavras o
lugar da tensdo e dizer a si mesmo: "Sinto uma contra¢do nos ombros, colo,

omoplatas e ao redor da cintura”. Ha que relaxar as partes mencionadas,
uma apoés outra, e descobrir outras (1986a, p. 154).

Entretanto, em nossa pratica, 0s/as atores/atrizes apenas percebiam as partes
tensas e tentavam relaxa-las pela respiracdo profunda e atenta, sem verbalizar qual

parte estava tensa. Com o mesmo propoésito da Eutonia, exercitamos a pratica com as

178 pratica caracteristica da Eutonia.
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posicdes de controle, elaboradas por Gerda Alexander'’® (1908-1994), que pretendem
a identificacdo de tensdes desnecessarias para seu alivio, flexibilizando as articulagcdes
e deixando a acdo fluir. A pratica caracteriza-se por uma série de posi¢cdes em que 0
corpo é colocado de modo que, em uma dessas posicdes, todas as articulacdes se
ativem. A amplitude dos movimentos vai sendo gradativamente trabalhada e tera
resultados diversos, considerando a realidade psicofisica de cada sujeito.

O deslocamento consciente de uma posicéo a outra deve acontecer de maneira
cautelosa, direcionando a atencdo ao corpo e ao movimento. Vishnivetz destaca que,
praticando as posi¢des de controle com regularidade,

[...] poderdo se soltar tensGes cronicas, de tal modo que a postura melhora,
adquirindo maior flexibilidade e aumentando o fluxo sanguineo em todos os

tecidos. A coordenagdo dos movimentos também se beneficia e,
gradualmente a consciéncia de todo o corpo se amplia (1995, p. 94).

Por meio dessa pratica, o/a ator/atriz percebe a propria realidade corporal,
identificando acumulos de tens@es, encurtamentos e dificuldades no movimento.
Desenvolvendo uma consciéncia mais agucada do corpo, ele/a adquire a capacidade de
graduar a tonicidade de seus musculos.

Ao repetir o exercicio de tato consciente de olhos fechados, os/as
atores/atrizes perceberam que a falta da visdo aguca os outros sentidos, ficando
evidente que quem toca também é tocado/a. Aqui 0 exercicio de tato passa a ser de
contato consciente, pois, estando privados da visdo, a atencdo ao/a outro/a é
potencializada, e quem toca percebe-se sendo tocado/a. Com esse procedimento,
atestamos que o toque ndo € uma acdo unilateral. Se quem toca também é tocado/a,
como deixar o corpo ser tocado no ato de tocar? De que forma permitir ao/a outro/a
abrir-se ao toque, pelo proprio ato de tocar o corpo do/a outro/a? Que tipo de
comunicacdo permite estabelecer uma relacdo de confianca entre os pares?

O contato consciente, segundo Vishnivetz, é o "intercambio ativo e consciente
que se estabelece consigo mesmo, com um objeto ou com outra pessoa quando a
atencdo é dirigida para além dos limites do proprio corpo™ (1995, p. 39). Sentados/as
de costas um/a para o/a outro/a com os joelhos flexionados, a dupla de atores/atrizes
deveria levantar-se sem desencostar as costas. O exercicio s6 se realiza com eficcia
quando uma comunicacdo fina se estabelece, e percebemos ja haver nesta pratica um

tipo de jogo, porque ja ha a necessidade de agir. Para Vishnivetz:

179 Ver nota 21.
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[...] o contato consciente "permite” e incentiva a conexdo de dois seres
diferenciados e independentes que estabelecem uma relacdo em que ha
interdependéncia para agir, sem submissdo de nenhuma das pessoas, ou
seja, ndo é uma relacdo simbidtica. A acdo flui do intercambio mutuo.
Ambos prestam atencdo continua tanto as informacgdes que chegam do
outro, como aquelas que eles mesmos emitem (1995, p. 47).

Nesse jogo minimo, as relagdes comecam a acontecer sem que 0s/as
atores/atrizes tenham em mente que estdo atuando, embora ja estejam caminhando no
territério da atuacdo. A "distancia” da ideia de atuacdo parece permitir ndo significar
em demasia as relacdes, pois nessas praticas a atencdo tem de ser direcionada a
imediatez das relacbes entre o proprio corpo, 0 espaco e o/a outro/a. Trata-se de
praticas pelas quais ja se podem abordar principios mais profundos do que aqueles que
sdo constitutivos do Sistema de Stanislavski: a generosidade, a disponibilidade e a
humildade. Estes sdo fundamentos a partir dos quais o/a ator/atriz consegue adentrar
no territorio das placas tectonicas e por causa dos quais ele/a podera manter-se em pé
sobre essas placas ao mesmo tempo em que tenta mové-las.

O trabalho com a liberdade muscular, que pode agregar exercicios visando a
uma consciéncia psicofisica, coloca o/a ator/atriz em contato consigo, com 0 espago e
com o/a outro/outra, preparando-o/a para as relaces que ocorrerdo na cena. A atengéo
a si mesmo/a, para uma percepcao mais sofisticada do préprio corpo, colabora com a
conquista do estado criativo, um estado de atencdo que deve estender-se ao/a outro/a,

aos objetos, ao espaco, englobando todas as circunstancias geradas nesses encontros.

4.1.2 0S CIRCULOS DE ATENCAO, OS OBJETOS E AS CIRCUNSTANCIAS

Stanislavski acredita ser necessario o dominio dos processos com a atengdo
para que o/a ator/atriz ndo se perca de si, de seus/suas parceiros/as, de seus objetivos,
de sua imaginacdo e da linha de acGes que da suporte a sua vivéncia. Para ele, "o que
atrai a atencdo no palco ndo € o objeto em si, mas o que a imaginacao criou. Esta refaz
0 objeto, e com a ajuda das circunstancias propostas, o transforma no motivo da
atencdo” (in VASSINA, 2015, p. 302). A atencdo elege objetos para despertar a
imaginacdo, os sentimentos, memorias, sensacfes e a vontade de agir. Os objetos de
atencdo sdo motivadores de uma atitude criativa do/a ator/atriz, que precisa amparar-se
em procedimentos concretos para deixar emergir sua dimensdo interior, 0
"subconsciente”, como afirma Stanislavski, gerando vida nas agbes que realiza. Os

objetos de atencdo, nesse sentido, ndo séo apenas objetos materiais da cena nos quais
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se fixa a atencdo, mas sdo, antes, propulsores de relacbes efetivas dentro do
acontecimento, sdo motores da comunicagao cénica.

Os objetos de atencdo, na psicotécnica do Sistema, definem-se por tudo
aquilo com que o/a ator/atriz possa relacionar-se, podendo ser exteriores ou
interiores. A partir de Stanislavski (1986a) e de D'Agostini (2007), podem-se
considerar como objetos exteriores e inanimados aqueles objetos que compdem o
espaco cénico, como o cendrio, os objetos de cena, a iluminacdo. Como objetos
exteriores e animados, 0s/as atores/atrizes parceiros/as, € como objetos interiores, as
imagens e sensacOes oriundas do contato com outros objetos exteriores de atengdo e do

material ficcional.

FIGURA 11: Bruno Santos FIGURA 12: Bianca Gongalves
Para explorar na prética a atencdo, salientando sua necessaria dimensdo ativa,

Stanislavski elabora exercicios com os circulos de atencdo. O circulo de atencdo é
assim chamado por tratar-se de uma circunferéncia que Stanislavski (1986a) sugere ser
imaginada para que se possa exercitar a atencdo ativamente, permitindo que se
estabeleca um "grau de concentracdo em um Unico pensamento” (2009, p. 137). Desse
modo, hd como concentrar as forcas criadoras em objetos eleitos pelo/a ator/atriz
dentro da encenacéo.

O circulo abarca um ou mais objetos de atencdo, sendo que Stanislavski
(1986a) trata de trés circulos imaginarios de atencdo: o pequeno, o medio e o
grande. Eles podem ainda ser mdveis ou imoveis, ou seja, podem acompanhar o/a
ator/atriz em suas trajetorias pelo espago enquanto ele/a absorve objetos e se desliga de
outros. Conforme os circulos aumentam, a atencdo deve estender-se de maneira a

conseguir assimilar os objetos que vao surgindo. D'Agostini explica que
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O pequeno circulo é um espaco intimo do ator, onde se realizam agdes
préximas, de carater complexo e singular, seja com o objeto, com o espaco,
consigo mesmo, com O pensamento, ou com O partner. Pela sua
caracteristica espacial condensada, ele permite ao ator experimentar em
cena, diante do publico, o isolamento de tudo aquilo que esta fora do limite
determinado pelo pequeno circulo (2007, p.64).

O pequeno circulo abarca um espaco muito préximo do/a ator/atriz e é
pequeno em tamanho, como o nome sugere. Nele, o/a ator/atriz encontra objetos
proximos de si para os quais direciona a atencdo. E nesse circulo que o/a ator/atriz
encontra o que Stanislavski (1986a) chama de soliddo publica. Esse estado refere-se a
concentracdo do/a ator/atriz, que, por ficar restrita a um pequeno espaco, lhe da a
impressdo de estar sozinho, sem a presenca do publico. O mestre russo chega a
aconselhar os/as atores/atrizes para que, sempre que se sentirem acuados/as com a
presenca da plateia, voltem ao estado de soliddo publica, direcionando sua atencéo a
um objeto num pequeno circulo, assim retomando o controle e poténcia da atengdo
para voltar a transitar entre os circulos (STANISLAVSKI, 1986a).

O médio circulo compreende um espaco maior na cena, contendo pequenos
circulos e seus objetos; como salienta Stanislavski, "ja ndo se trata de um s6 ponto,
mas de uma area de pequena extensdo e que contém muitos objetos independentes. O
olhar vai passando de um ao outro, mas ndo sai dos limites tracados pelo circulo de
atencdo™ (19864, p. 131). O médio circulo leva o/a ator/atriz a transformar sua atencéo
de um carater singular para um carater particular, conforme D'Agostini (2007),
arriscando projetar-se em um espaco maior, onde outros objetos podem ser
experimentados para manter-se no aqui-agora do processo criativo.

Ja o grande circulo abarca mais que o espaco da cena, contemplando o que
estd no campo de visdo do/a ator/atriz e as projecdes de pensamentos, imagens,
memorias e sensacles que consegue realizar saindo do espaco do palco propriamente
dito. Percebemos que o/a ator/atriz absorve o espaco do publico sem necessariamente
abarcéd-lo na ficcdo, mas olhando através ou por cima, lancando ao espago suas
subjetividades e afetos resultantes da relacdo com objetos de atengéo e com o universo
inicial que define o espetaculo.

E o lugar das grandes idéias, memorias, reflexdes que se realizam pela
visualizacdo das imagens do pensamento que o ator projeta externamente.
Esses limites dependem de convencbes dadas pelo diretor, pelo texto e pelo
préprio imaginario do ator, ao estabelecer e relativizar os espagos em que

atua e os objetos cénicos concretos ou imaginarios de sua atencdo num
determinado momento (D'AGOSTINI, 2007, p.64-65).
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FIGURA 13: Aline Elingen, Bianca Gongalves, Igor Gomes, Bruno Santos.

Entendemos também, com D'Agostini (2007), que a habilidade da atuacao
estaria em transitar entre os circulos de atencdo de maneira organica, sem perder a
concentrac@o nos objetos e nas relagdes estabelecidas com eles em cena.

O fato de Stanislavski ter exercitado a aten¢do com os circulos no inicio de
suas pesquisas, denota uma ideia de atencdo direcionada, porém, ndo podemos
negligenciar a afirmacdo de Merener de que no trabalho de Stanislavski a atencao,
"segundo a justa defini¢do de Kédrov, deve ser considerada ndo como uma fixag&o [...]
no objeto, mas como um processo ativo, de conhecimento, imprescindivel para
perceber e captar o meio circundante™ (in STANISLAVSKI, 1986a, pg. 126). Para
Merener, esse carater ativo e maleavel da atencdo € acentuado em sua ultima fase
investigativa. Stanislavski, ao coadunar os elementos do Sistema em torno da agéo
fisica, torna claro que o ato de direcionar a atencdo aos objetos ndo pode ser
compreendido como um procedimento engessado, que se cristaliza no objeto. Sendo
componente da acdo psicofisica, a atencdo concentrada possibilita relagdes afetivas
com o0s objetos na vivéncia da cena.

A atencdo dirigida a um objeto desperta uma necessidade natural de fazer
algo com ele enquanto a acdo faz a atencdo se concentrar ainda mais no
objeto. Desse modo, a atengdo, se unindo e se entrelagando com a acéo,

criard um forte vinculo com o objeto (STANISLAVSKI in VASSINA,
2015, p. 301).
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Se, por um lado, o exercicio da atencdo desperta a vontade de agir, por outro,
a acao psicofisica torna possivel concentrar-se em um objeto de atencdo. No entanto,
direcionar a atengdo a um objeto ndo impede o/a ator/atriz de abrir-se & cena de modo a
expandir a atencdo, criando relacbes com o0s objetos de atencdo elencados no
acontecimento cénico. O que é importante de promover na pratica com os circulos é
um movimento entre eles. Knébel, a partir de seu trabalho pedag6gico com os
principios do Sistema, afirma que "a mudanca da atencdo de um objeto a outro ensina
[..] a firmeza e a flexibilidade da atencdo™ (1991, p. 18). E importante entender o
processo de direcionamento da atencdo como uma atencdo em transito que capta 0s
objetos da cena com a flexibilidade necessaria para travar as relacdes que lhes séo
devidas.

Do contato com o objeto, percebem-se qualidades sensoriais, intuem-se
potencialidades, criam-se relacdes, "aprofundando assim todas as peculiaridades Unicas
do objeto em questdo sob os aspectos da textura, cheiro, forma, cor, movimento, ritmo"
(D'AGOSTINI, 2007, p.62). O contato mais imediato parece ocorrer pela percepcao
das propriedades do objeto que podem suscitar sensacdes e, em seguida, imagens,
pensamentos, memorias e sentimentos, sem precisar haver uma ordem para esse
processo. Frente a um objeto de atencdo, & necessario comunicar-se com ele,

estabelecendo uma relacdo de reciprocidade. Deixar de estar frente a ele e passar a

estar com ele.

FIGURA 14: Bianca Gongalves e Bruno Santos. FIGURA 15: Bianca Gongalves, Igor Gomes e
Aline Elingen.

D'Agostini explica que "os objetos podem ser exteriores ou interiores,
podendo advir de um objeto externo ou de uma imagem que provoca outras sensagoes,

como o gosto, o cheiro, 0 som, que se produzem internamente" (2007, p. 65). O objeto
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de atencdo pode ser visivel, ter forma no espaco, sendo um corpo externo ao/a
proprio/a ator/atriz. Mas o0 objeto de atencdo pode ser um composto de sensagdes que
surgem da relagdo com objetos auxiliares, ligados a cena e a vida imaginéaria do/a
ator/atriz.

Esta ultima categoria de objetos, longe de ter carater secundario, como o
nome pode sugerir, refere-se a atencdo direcionada para a interioridade, & comunicacgao
estabelecida com a prépria subjetividade, que estabelece um territorio de forgas para a
atencdo transitar entre interior e exterior do corpo nas relacdes criadas em cena. Nessa
perspectiva, haveria como vincular-se pela atencdo a sensacOes, sentimentos,
pensamentos e memorias.

Nos relatos de Knébel (1991), podemos perceber a importancia de um foco
interior promovido por sensagoes olfativas, profundamente presentes na construgéo da
personagem Ranevskaia, de O Jardim das Cerejeiras, vivida por Olga Knipper
Tchekhova'®. Segundo a pedagoga, Knipper trabalhava no espeticulo desde sua
estreia em 1904 e, para compor a personagem, sempre usava um mesmo perfume como
estimulo. Certa vez, o perfume acabou e ndo foi reposto pela producéo. Para Knébel,
"tudo era igual: seu figurino, seus gestos, mas ela parecia nervosa, até 0 momento em
que esqueceu as palavras do texto e suas agdes. — Nao posso fazer esse papel sem o
perfume. N&o posso — disse chorando™ (1991, p. 48). Olga Knipper estava demasiado
ligada a esse foco interior, as sensacdes que o perfume como objeto auxiliar de
atencdo, pelo sentido do olfato, Ihe causavam. Nessa situacdo, podemos perceber a
importancia que as sensacdes podem ter na construcdo da linha de acbes da
personagem e em sua vivéncia.

De inicio, em nosso processo criativo, 0 espaco era vazio, ndao contendo
objetos de atencdo que nao fossem proprios do espaco de trabalho, como as paredes, 0
teto e as luzes da sala, sua porta, seu chdo. Ap6s um periodo de experimentacdo com
0s objetos que constituem o espaco de trabalho em sua materialidade especifica,
passamos a trabalhar com objetos trazidos a cena pelo grupo de atores/atrizes. Nessas
duas fases do processo, em exercicios que agregavam trajetdrias no espaco, variando o
tempo-ritmo, os/as atores/atrizes procuravam comunicar-se, escutar a cena e jogar com
suas circunstancias, absorvendo suas potencialidades. Os objetos de cena tornavam-se
objetos de atengéo.

180 Atriz russa. Trabalhou com Stanislavski e Nemirdvitch-Dantchenko no TAM e foi esposa do
dramaturgo Anton Pavlovitch Tchekhov.
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Além da estrutura da sala de trabalho, dos objetos exteriores, concretos e
inanimados, visiveis no espaco da cena, temos como escolhas no processo uma
cadeira, uma boneca, um molho de chaves, um sapato e uma caixa de musica. Os/As
atores/atrizes eram entre si objetos de atencdo exteriores, mas animados. Quando se
relacionavam com sua interioridade, estavam se comunicando com um objeto interior
e, por isso, animado, uma vez que o/a préprio/a ator/atriz e seus processos subjetivos
passavam a ser objeto de sua atencdo. Pela relagcdo com qualquer um desses objetos,
evidenciou-se o processo que, conforme Stanislavski (1986a), ocorre com 0s objetos
auxiliares de atencdo. A atencao direcionada a alguns objetos engendra um processo de
producdo de imagens e sensagdes nos processos subjetivos do/a ator/atriz e

[...] através destas representacdes despertamos as sensagdes interiores de
algum dos cinco sentidos e fixamos nele definitivamente a nossa atencéo,
que, por conseguinte, alcanca o objeto de nossa vida imaginaria, ndo por

uma via direta, mas indireta, através do que poderiamos chamar de um
objeto auxiliar (STANISLAVSKI, 19864, p. 139).

Os objetos auxiliares sdo considerados exteriores e promovem a relacdo com
"objetos da vida interior". Perceber as sensac¢des surgidas no processo de relagéo entre
ator/atriz e objeto permitiu ao elenco dar poténcia a comunicacdo gerada em cena. Ao
direcionarem sua atencdo as sensacdes nascidas da relacdo, os/as atores/atrizes
transformavam-nas em objetos interiores de atencdo que despertavam sua vida
imaginaria, ja imbuida das imagens sugeridas pelo material textual. A poténcia dos
objetos como motivadores da atengdo permitia a conex@o dos/as atores/atrizes com o
momento presente e com 0 espaco proposto. A atengdo é o elemento que mantém a
conexdo do/a ator/atriz com o acontecimento, fazendo emergir a necessidade de se
estar presente, despertando a vontade de agir. Abaixo, um objeto exterior (as penas)
transforma-se em objeto auxiliar no momento em que leva o ator e a atriz a concentrarem-

se em objetos interiores de atencéo.

Stanislavski, ap0s tratar dos circulos de atencdo trabalhando com os objetos
inanimados que estdo fora de n6s", em sua ficcdo pedagogica, afirma que esses objetos
"ndo estavam influenciados pelo 'se’, as circunstancias dadas, as criacbes da
imaginacdo. Precisdvamos da atencgdo pela propria atencédo, o objeto pelo objeto em si.
Agora precisamos nos referir a objetos e a atencdo ndo da vida exterior, real, mas da
vida interior, imaginaria" (1986a, p. 138). O mestre russo parece sugerir que 0

exercicio com os circulos, pelo menos nesse momento do processo, foi preparatorio
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para uma abordagem mais fina da atencdo. Isso nédo significa dizer que os circulos ndo
participem mais do processo quando com objetos interiores, pois continuam ajudando

0 movimento da atencéo a deslocar-se pela cena.

FIGURA 16: Bianca Gongalves e Igor Gomes.

Também ndo implica ndo serem retomados num exercicio sem objetos interiores,
sempre que se julgue necessario. Para D'Agostini, no processo com objetos da vida imaginéria:
O ator direciona a atencdo a determinado ponto no espaco, permitindo que

surjam "representagdes visuais", que originam uma sensacao interior. O

material da atencdo interior advém da imensiddo de impressdes de toda

nossa vida real que existem e permanecem em nossa memdria sensitiva,
corporal, afetiva e intelectual (2007, p.65).

Reafirmamos a importancia de se chegar a um objeto interior de atencao pela
relacdo com um objeto exterior que lhe dé suporte. Esse suporte é a justificativa, a
finalidade, o objetivo da acdo, ou seja, aquilo que confere sentido a acdo fisica.
Tivemos cuidado para ndo haver uma busca direta por um objeto interior, processo no
qual se recai ndo raro na busca pelo acesso direto aos sentimentos. Esse processo causa
prejuizo a organicidade do/a ator/atriz, uma vez que, como diz Stanislavski (1986a),
ndo se podem controlar sensacdes e sentimentos. No ato de procurar uma sensacéo ou

sentimento na dimenséo interior do corpo, confere-se ao que € informe uma forma,
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uma representacdo. Logo, ao tentar acessar diretamente algo que € do interior do
sujeito, representa-se esse interior, fechando as possibilidades de transformacdo e
movimento dos fluxos de forgas da interioridade. Esse processo poderd levar o/a
ator/atriz aos territdrios do que Stanislavski chama de representacao e oficio.

Com objetos interiores, a relacdo transversal de forcas talvez seja o
movimento que melhor defina o processo, ja que a atencéo se volta sobre o corpo e
Seus processos interiores, que ndo deixam de implicar o exterior. Mas ha que se ter
cuidado com os objetos interiores de atencdo, para que ndo ocorra um ensimesmar-se
em cena que desvincula o/a ator/atriz do momento presente para deixa-lo/a dentro de
si, incapaz de comunicar-se com 0 que ocorre em seu entorno. Por isso, a pratica com o
transito da atencdo que se foca e se estende é tdo pertinente. Nos momentos em que
percebia, como encenadora, 0s/as atores/atrizes de O Homem, a Mulher, o Passaro e a
chave fechando-se em si mesmos/as — e isso ndo pode ser confundido com a solidao
publica —, pensava em estratégias para fazé-los/as abrir a atencdo a cena novamente,
buscando apoio em objetos de atencdo exteriores. Na foto, podemos perceber o
coletivo da cena tentando conectar-se com objetos exteriores de atencao.

Para promover essa conexdo com os/as parceiros/as e espaco, foram
priorizados exercicios que buscassem relacdes entre o grupo, exigindo uma atencdo
aberta para absorver qualquer estimulo em seu entorno. Em um dos procedimentos, era
necessario usar a base de apoio ja treinada, que alinha a coluna ao centro do corpo. Os
bracos ao lado do corpo, com as palmas das maos abertas, em estado de prontiddo para
tocar nas nadegas do/a colega/a. No jogo, os/as atores/atrizes tém de locomover-se
pelo espaco com 0 objetivo de tocar essa parte do corpo do/a parceiro/a a0 mesmo
tempo em que devem estar atentos/as para que os/as outros/as ndo toquem em suas
nadegas. Em exercicios dessa natureza, a prontiddo do corpo possibilitada por um
estado de atengdo estendida é fundamental ao seu desenvolvimento organico.

Pudemos perceber resultados dos exercicios nas relaces entre parceiros/as de
cena e destes/as com o espago, principalmente no que se refere ao jogo cénico, que
passou a ganhar em poténcia por a¢des eficazes surgidas da relacdo. Como reflexo dos
exercicios na cena, ao menor ruido ou movimento que pudessem captar, mesmo fora de
seu campo de visao, percebia-se um estado de prontiddo e disponibilidade do grupo de
atores/atrizes, que tentavam reagir a esses estimulos, criando relagfes mais eficazes na
cena e gerando sentidos para ela. Stanislavski mostra-nos que as sensagdes sdo parte da

interioridade de uma agdo, juntamente com pensamentos e sentimentos. Se de fato, "de
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acordo com minhas sensacgdes, 0 intelecto se comunica com o sentimento™ (1986a, p.
255), sendo elas parte da interioridade que surge naturalmente pelos processos com a
acdo fisica, as sensag¢des ndo teriam uma importancia fulcral no processo da atuagdo? A
possibilidade de as sensacdes poderem transformar-se em objetos de atencdo assinalaria
sua importancia? Para que as sensagdes se tornem objetos de atencdo, tem de haver um

forte investimento nesse processo.

FIGURAL7: Igor Gomes, Bianca Goncalves, Bruno Santos e Aline Elingen.

Entretanto, quando as questdes textuais sdo reduzidas a imagens, como no
caso da criacdo de O Homem, a Mulher, o Passaro e a chave, os objetos interiores
ganham maior relevancia, pois passam a definir boa parcela da ficcdo criada, e ndo o
contrario. Em processos em que materiais textuais tém maior importancia do que
nesse, a ficcdo escrita dita boa parte dos objetos de atencdo e orienta as relagdes que
podem ser estabelecidas, definindo o que do texto se quer construir em cena.

Nos relatos do elenco, as lacunas deixadas pelo material ficcional acabaram
reverberando no processo, de modo que pouco se falava sobre a criagdo, dentro ou
mesmo fora dos ensaios, deixando que as ideias e sentidos promovidos se
desdobrassem naturalmente sem que uma compreensdo racional de nosso trabalho

fosse priorizada. Acreditamos que isso colaborou para que, a cada vez que inicidvamos
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um Novo ensaio ou uma nova apresentacao, as relagdes com a cena pudessem ter um
carater de novidade, o que impelia os/as atores/atrizes a estabelecerem novamente as
relagbes como se fosse a primeira vez da cena. A partir disso, um corpo neutro que se
esquivava de habitos cotidianos, curioso, com um rosto tranquilo que ndo precisasse
ilustrar expressdes, pronto para agir e vivo no presente, emergia como necessidade.
Dada essa emergéncia, as questdes estéticas que eram sugeridas pelo processo
passavam a ser assumidas como estilo da atuagéo pelas formas de agir das figuras, que,
nesse momento, ja tinham se tornado carne dos corpos dos/as atores/atrizes.

Duas ideias subjazem a pratica da atencdo no Sistema de Stanislavski. Uma se
refere ao necessario direcionamento da atencdo aos objetos exteriores componentes da
cena, que possibilitam que o/a ator/atriz mantenha sua atencéo focalizada no presente
do acontecimento. O desenvolvimento da atencdo aos objetos exteriores, justamente
por manter o/a ator/atriz ligado/a ao aqui-agora, permite que ele/a passe a relacionar-se
efetivamente com o objeto; captando suas potencialidades, observando sua
materialidade, o/a ator/atriz consegue estabelecer relacGes reais em cena. A partir
disso, o estado de atencdo é intensificado, e 0s objetos exteriores passam a ser objetos
auxiliares para acessar objetos interiores de atencdo, sendo essa a segunda ideia que a
préatica com a atencdo no Sistema de Stanislavski propoe,

[..] uma vez que grande parte da vida do artista no palco, durante o
processo de criacdo, transcorre no plano dos sonhos e da fic¢do, das

circunstancias dadas pela imaginacao. Tudo isso vive de forma invisivel na
alma do artista e é acessivel tdo somente a atencéo interior (1986a, p.140).

Ao dedicar-se aos estudos sobre atencdo nos objetos interiores, Stanislavski
afasta-se das pesquisas cientificas de sua época, que entendiam a aten¢do como o
processo de focalizacdo nos objetos exteriores e ndo consideravam a atencdo ao
interior do sujeito. Por dar grande valor aos exercicios com 0s objetos interiores de
atencdo, mas também por tratar do transito da atencdo que lhe tira o carater de fixacédo
no objeto, Stanislavski aproxima-se de estudos realizados na contemporaneidade sobre
0 tema.

Como lembra Stanislavski, "se 0 mundo material que nos rodeia na cena exige
uma atencdo bastante treinada, esta exigéncia € muito mais rigorosa quando se trata
dos objetos frageis, imaginarios" (1986a, p. 139). Mais ainda, "o trabalho interior
requer uma disciplina e uma ética ainda maiores"” que com o mundo material (1986b,

p. 235). A atencéo esté ligada a postura afirmativa do/a ator/atriz na criagao.
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Para Stanislavski, as relagdes entre ator/atriz e objeto de atencdo possuem
camadas que devem ser exploradas pelo contato estreito com o acontecimento, que
nem sempre produz juizos objetivos acerca da realidade circundante. A comunicagéo
do sujeito com o mundo, pelo contato com os objetos, tem seu lado subjetivo e afetivo.
Stanislavski salienta que "é preciso saber transformar o objeto e, com ele, a propria,
atencdo, que deve deixar de ser fria, intelectual e racional para se tornar quente,
sensorial” (in VASSINA, 2015, p. 302). Na criacdo, 0 processo com a aten¢do nao
precisa ser centrado na objetividade dos encontros entre sujeito e mundo, mas pode ser
aberto as reinvencgdes possiveis desse par.

Percebemos, na pratica com os elementos do Sistema de Stanislavski, que a
atencdo estéd ligada a uma nogdo de escuta, de abertura ao acontecimento, de relacdo
com forgas que circulam na cena e se movem no interior de si. Quando atento/a, o/a
ator/atriz cria a possibilidade de abrir-se aos focos exteriores e interiores que
participam do acontecimento. Ha que se deixar afetar pelas forcas que compdem a
cena e criar relagdes a partir delas. N&o se trata de o/a ator/atriz investir sua atengdo em
um objeto para poder significa-lo, mas de direcionar a atencdo de forma a deixar
relacGes ocorrerem entre interior e exterior do corpo. Essa maleabilidade da atencéo
em relacdo aos objetos ja é proposta por Stanislavski quando trata do transito entre os
circulos de atencdo e aborda os objetos da aten¢do interior.

Varela, Thompson e Rosch (2003) acreditam que o eu se constitui de
processos cognitivos pré-egoicos, distantes de simbolos e representagdes do mundo. A
ideia é que, na relacdo do sujeito com o mundo, surgem conteldos opacos, nao-
representativos, que ndo se apresentam, todavia, sem um redirecionamento da atencao.
A atencdo estaria acostumada a focalizar-se sobre elementos objetivos, partes
constituintes do mundo ordinario que precisam ser significadas. Mas os elementos pré-
reflexivos passam a ganhar importancia no redirecionamento da atencéo, que operaria
no voltar-se ao interior do sujeito, encontrando elementos pré-egoicos que também o
constituem.

Tal concepgdo ndo toma a cognicdo apenas como processo de solugédo de
problemas, pois implica nestes uma dimensdo de invengdo, de criagéo de problemas no
engendrar de si e do mundo. Conforme Kastrup:

Do ponto de vista da invencdo, a cognicdo ndo se limita a um
funcionamento regido por leis e principios invariantes que ocorreriam entre

um sujeito e um objeto pré-existentes, entre 0 eu e 0 mundo. Ela é uma
pratica de invencdo de regimes cognitivos diversos, co-engendrando, ao
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mesmo tempo, 0 si e 0 mundo, que passam a condi¢cdo de produtos do
processo de invencéo (s/d, p.4).

Se, para a cognicao inventiva, importa pensar no par cognicao-invencao, para
nos importa considerar a triade atencdo — comunicacdo — criacdo, sendo a criacao
estabelecida no processo de vivéncia da cena, na qual novas relacbes com 0s objetos
tém de ser geradas a cada vez que a cena é repetida.

Questionamos se no trabalho de redirecionar a atencdo para o interior o/a
ator/atriz realmente permite ndo significar os objetos com contornos rijos, deixando a
atencdo parcialmente livre daquilo que se pensa, daquilo que se sabe e daquilo que se
lembra. Tal prética distanciaria o/a ator/atriz de seu modo cotidiano de direcionar a
atencdo aos objetos do mundo, abrindo espaco para algo novo ser percebido e
valorizado? Se o contato com a memoria, 0S juizos e as representacdes € desviado, 0
que restaria? Pensamos que, se ndo hd a predominancia de julgamentos, memdrias e
representacfes, ndo ha expectativas excessivas e, sem estas, o/a ator/atriz ndo se
preocupa em ter éxito, mas se ocupa com as relacbes mais simples com as
circunstancias: de seu pé com o chéo, de seu nariz com o cheiro, de seu corpo com um
barulho, de seu olhar frente a outro olhar e o que isso lhe causa. Todavia, no processo
do/a ator/atriz, sabemos, e ndo apenas por Stanislavski, mas por nossa préatica artistica
e pedagdgica, que, depois desse contato primevo com a cena, surgem imagens na
relacdo com os objetos. Ndo podemos esquecer que o/a ator/atriz tem de criar acdes
reais e estabelecer relacdes efetivas que geram vida artistica na cena. E isso implica
considerar as questdes que subjazem a ficcdo e que o espetaculo sera exaustivamente
explorado em seu refazer constante. Considerar esses fatores € admitir a especificidade
da arte teatral.

Compreendemos que o trabalho do/a ator/atriz envolve uma atencéo
concentrada, por um lado, e aberta, por outro. Ao mesmo tempo em que percebe, se
comunica e investe sua aten¢do em um objeto, o/a ator/atriz pode estar aberto/a e
atento/a ao que ocorre além dessa relagdo direta. Transitar entre uma atengédo
direcionada e outra estendida possibilita ao/a ator/atriz sua presenca integral na cena,
percebendo e estabelecendo objetos de sua atencédo, participando de toda a cena de
maneira consciente. Porém, tal consciéncia, a0 mesmo tempo em que se deixa levar
pelo acontecimento por impulsos, tem a habilidade de concentrar a atengdo em um

foco, quando necessario.
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Para perceber objetos interiores, é necessario antes de tudo abrir-se e deixar-
se afetar pelo que ocorre em cena. Calma, curiosidade e tranquilidade no ato criativo
sdo fundamentais para perceber e selecionar objetos a serem investidos. Na ansia de
criar acgoes, relacbes e acontecimentos, por vezes, o/a ator/atriz ndo escuta o que
acontece em cena e atropela o processo criativo, deixando de investir em objetos
potenciais. Como sdo imateriais, invisiveis e estdo presentes na cena como
potencialidades, o0s objetos interiores necessitam uma percep¢do agucada do/a
ator/atriz sobre si mesmo/a. Uma consciéncia de outra ordem coloca-se em questao.

Acreditamos que tratar da atencdo implica modulagdes, movimento e relacéo
com todos os tipos de objetos de atencdo. Consideramos importante encarar o estado
de atencdo em trénsito como maneira de o/a ator/atriz ligar-se ao presente da cena na
realizacdo de acOes reais e auténticas. Posto isso, pensaremos na atencdo como que
transitando entre uma modalidade focalizada e outra estendida na busca pela criacdo de

vida na cena.

4.1.3 Os Encontros na Cena

O trabalho com a aten¢do como condicédo de vivéncia estabelece um estado
propicio a comunicacdo entre os pares da cena e destes com o publico. Para
Stanislavski (1986a), a distracdo faz o/a ator/atriz buscar objetos em sua vida pessoal
ou na plateia, interrompendo sua linha de a¢Bes e a comunicagdo na cena. O exercicio
da atencdo que se direciona aos objetos de modo a percebé-los além de sua aparéncia
externa permite-nos alcancar "os caminhos invisiveis da comunicacdo com nossas
préprias sensacbes” (STANISLAVSKI, 19864, p. 266).

Ao abordar a comunicacdo, temos de levar em conta os termos relacéo e
contato, pois eles nos ajudam a entender as dimensdes possiveis dos encontros na
criacdo. A comunicacdo implica aceitacdo da cena como territdrio existencial,
requerendo do/a ator/atriz uma atitude de entrega, calma e tranquilidade.

Para 0 mestre russo, sem a participacdo de todos os elementos do Sistema, néo
h& comunicacdo, objetivo principal da arte teatral em sua concepgdo. Stanislavski
questiona:

Por acaso é possivel comunicar-se com uma pessoa viva sem agao interior e
exterior, sem criaces da imaginacao e circunstancias dadas, sem imagens,

sem uma atencdo corretamente orientada, sem um objeto na cena, sem
I6gica e coeréncia, sem sensacdo de verdade e a crenca nela, sem o estado
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do “eu sou”, sem recordagdes emotivas, etc.? (STANISLAVSKI, 19864, p.
374).

O elemento comunicacdo mantém uma relacdo de interdependéncia com a
atencdo®!, pois envolve os objetos da cena e suas circunstancias. No estabelecimento
de relagOes entre os/as atores/atrizes, organicamente se estabelece o estado criativo, e
todos os principios do Sistema passam a ser contemplados. Para tanto, Stanislavski
acha necessario que o/a ator/atriz cumpra com as etapas constitutivas do processo de
comunicacéo.

Stanislavski afirma que existem cinco etapas da comunicagdo. A primeira
refere-se ao processo de "orientagdo nas condigfes circundantes e a elei¢do do objeto™
(1986a, p. 371). Trata-se de observar o espaco e escolher objetos para direcionar a
atencdo, buscando a comunicacdo organica na cena. No espetaculo O Homem, a
Mulher, o Passaro e a chave, percebemos que, ao trabalharmos com diferentes
espacos, é necessario que tenhamos o entendimento de que suas circunstancias mudam
radicalmente e que, ao invés de tentarmos recuperar a relagdo com o espaco anterior, é
imprescindivel levar em conta a materialidade que esse novo espaco oferece como
elemento relacional. De um buraco numa parede preta, pode-se ter em outro espago
uma parede amarela lisa, e, mesmo que a memoria do buraco apareca, é necessario
deixa-la misturar-se com a imagem da parede amarela.

A segunda etapa da comunicagdo, conforme propde Stanislavski (1986a), diz
respeito ao processo de aproximagdo do objeto e ao ato de atrair sobre si mesmo a
atencdo deste, isso quando se tratar de outro/a ator/atriz. E importante considerar que
aproximacdo espacial ndo encerra em si todas as formas de acercar-se do objeto.
Podemos aproximar-nos de um objeto afastando-nos espacialmente dele. A
comunicacdo com o objeto depende de um movimento que envolve a dimenséo
interior, e, por isso, 0 ato de aproximar-se € mais um modo de dialogar do que de
diminuir distancias.

Em nosso processo criativo, os/as atores/atrizes encontravam objetos de
atencdo e tentavam relacionar-se com eles, sem usa-los de forma habitual ou
ilustrativa, pois havia uma curiosidade promovida pelo estado criativo.

Na relacdo de aproximagdo com um objeto vivo de atencédo, ou seja, quando

um ator/atriz se torna objeto de atengdo do/a outro/a, h& especificidades importantes,

181 Todos os elementos séo interdependentes, mas aqui salientamos uma relacéo especifica entre a atencédo
e a comunicacdo, que, segundo Stanislavski, pode iniciar a criagdo convocando os outros elementos
pela criagdo de agdes psicofisicas nascidas no processo que envolve a atengdo e a comunhao.
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pois, com um objeto vivo, o retorno do investimento da atencdo é o proprio
investimento do/a outro/a ator/atriz em seu objeto. Os pares da cena sdo objetos uns
para 0s outros.

Do objeto inanimado, também recebemos forcas. Ndo se trata, portanto, de
uma relacdo unilateral em que o sujeito apenas investe no objeto, pois, sendo
potencializado pela relacdo que o/a ator/atriz estabelece com esse objeto, podemos
entender que esse objeto inanimado nos fornece forcas relacionais. Porém, trata-se de
forcas nascidas do investimento de um sujeito que recria o objeto pela imaginacéo,
como afirma Stanislavski (in VASSINA, 2015). Isso confere as relagbes entre
parceiros/as de cena uma especificidade, porque sdo objetos de atencdo vivos que se
relacionam, cada qual recriando 0 objeto que o recria.

As préximas etapas da comunicacdo referem-se aos/as parceiros/as da cena.
Para Stanislavski, a terceira fase trata dos "momentos de sondar a alma do objeto com
as antenas visuais, de preparar o espirito do outro para a mais facil e livre percepcéo
das ideias, sentimentos e imagens do sujeito" (1986a, p. 371). Essa fase é preparatoria
para a comunicacdo de imagens com 0 objeto vivo, seja pela voz, seja por outras
adaptacdes. No quarto estagio, € necessario "conseguir que o objeto ndo s6 ouca,
entenda, mas também perceba com seu olhar interior o que vé e como vé o que foi
transmitido" (1986a, p. 371). Ainda ha uma quinta etapa, que consiste, para
Stanislavski, "na resposta do sujeito e do intercambio muatuo das emissdes e percepcoes
das correntes espirituais” entre o0s/as atores/atrizes que estdo estabelecendo
comunicacdo (1986a, p. 371). Nestes Gltimos processos da comunicagdo, ocorrem
encontros intensivos com o objeto de atencdo. H4, aqui, a observacdo do objeto, a
absorcéo de suas potencialidades, a percepcdo de sensacdes que surgem da relacdo, a
correlacdo de imagens, pensamentos, tracos de memdria e sentimentos que emergem
dessa comunhéo.

Quando Stanislavski comeca a propor em suas Ultimas investigacdes que se
improvise uma obra ndo-escrita ou que se criem acontecimentos de um material
ficcional usando poucos elementos da Analise Ativa, estava pretendendo acessar,
primeiramente, o principio da comunicagdo para que todos os outros elementos do
Sistema fossem convocados.

Se o ator consegue cumprir de um modo ldgico e coerente todos os
momentos preparatérios da comunicacéo; se o faz de acordo com todas as

leis da criagdo da natureza organica; se sente a verdade do que vive e faz, e
se cré na autenticidade do que esta acontecendo; se consegue alcancar para
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si mesmo o estado do "eu sou", a natureza criativa do préprio artista e seu
subconsciente comecam a trabalhar (STANISLAVSKI, 19864, p. 375).

Para Knébel (1991, p. 57), os sentidos do corpo "ajudam a comunicagdo do
homem com seu contexto”, o que implica pensar que o processo relacional da vivéncia
ocorre pelo olhar, pelos sons emitidos, pelo toque, pelo cheiro. Entretanto, isso néo
significa que precise haver movimento externo, ou mesmo a palavra, para que haja
comunicacdo. Ela pode acontecer na imobilidade e no siléncio.

A comunicacdo precisa ser continua, ndo podendo ser interrompida durante a
cena. Por isso, ndo é necessario estar dialogando ou mesmo olhando para seu par para
estabelecer comunicagdo reciproca. A comunicacdo prescinde de contato direto e,
nesse sentido, o trabalho com a atencdo direcionada, que transita entre os objetos da
cena, promove condi¢des para o/a ator/atriz manter-se conectado/a com objetos,
mesmo de maneira indireta.

O processo criativo de O Homem, a Mulher, o Passaro e a chave leva-nos a
pensar que a comunicacdo é o resultado dos encontros'®?, os quais, por sua vez,
possibilitam a vivéncia dos acontecimentos. Knébel (1991) pensa no desenvolvimento
da atencdo como melhor caminho para a comunicagdo. A atencdo direcionada aos
objetos constroi elos reais entre o/a ator/atriz e a cena, estabelece territorios para
ocorrer relagfes entre parceiros/as e, com isso, do publico com o espetaculo.

No ultimo periodo de sua atividade pedag6gica como diretor e ator,
Stanislavski fez uma revisdo do método de criacdo do estado animico
criativo e da sensacéo real de existéncia no papel [que ocorria] por um
processo apenas reflexivo e imaginativo. Passa a exigir que, desde 0s
primeiros passos no trabalho sobre o papel, o ator entre em contato ndo
apenas com a imaginagdo, mas também com 0s objetos reais (0s outros
atores, 0 espago, etc.). Somente a sensacdo real da vida da obra e da

personagem, com a participacdo de todo o aparato fisico e espiritual do
artista, pode criar esse estado ao qual Stanislavski denomina "eu estou”,

quer dizer, "eu existo", "vivo", "sinto" e "penso”, dentro das circunstancias
dadas pela obra. Longe das percepcdes fisicas dos objetos, Stanislavski nao
admitia a criagdo de uma imagem cénica viva (MERENER in

STANISLAVSKI, 1988, nota 26, p.84).

182 A comunicagdo auténtica ocorre, para Stanislavski, de trés formas possiveis: "1) Comunicacdo direta
com o objeto na cena e através dele, indiretamente, como o publico; 2) Comunicagdo consigo mesmo,
e 3) Comunicacdo com um objeto ausente ou imaginario” (1986a, p. 263). Todavia, Merener destaca
gue, em seus ultimos trabalhos, Stanislavski evita tratar da comunicacdo consigo mesmo,
caracteristica dos monologos, para desviar o/a ator/atriz de "dirigir o olhar para si mesmo", pois isso
promoveria uma atitude de ensimesmar-se que afasta do/a ator/atriz da cena (apud STANISLAVSKI,
19864, p. 263).
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FIGURA18: Aline Elingen, Bianca Gongalves, Igor Gomes e Bruno Santos.

Tratar do aparato fisico e espiritual a partir do Sistema de Stanislavski implica
pensar na fronteira entre interior e exterior do corpo®. Isso porque é na relagdo entre
as dimensdes fisica e psiquica que a acdo ganharia seu estatuto de autenticidade, de
algo que realmente acontece, e ndo de algo que se imita ou que se representa.

Para Stanislavski, o estado criativo é conquistado por uma atitude cénica que
deve envolver o trabalho interior e exterior, ou seja, 0S processos de vivéncia e
encarnacao, sob os quais os elementos do Sistema estdo subjugados. A encarnacgao,
para Stanislavski, "tem importancia na transmissdo da 'vida interior do espirito
humano™ (1986b, p.31), pois trata da forma como a interioridade se manifesta na
exterioridade da acdo, da linguagem fisica da acdo que envolve plasticidade, tempo-
ritmo® e tudo o que diz respeito & personificacio exterior da personagem. Lembramos
que vivéncia e encarnacdo sdo processos indivisos e ocorrem ao mesmo tempo, sendo
separados nos livros de Stanislavski por questdes didaticas. Como explica Merener:

A divisdo que Stanislavski faz do programa formativo em um primeiro ano
de aprendizagem, dedicado ao estudo do processo de vivéncia, e um

183 E jmportante questionar se falar de interior e exterior nfo se reduziria a uma metéafora que tenta dar
conta de uma relacdo da qual ndo se tém objetivamente os caminhos dados. Entretanto, ndo faremos
aqui esta critica, por acreditarmos desnecessaria ao nosso recorte. Para um estudo mais vertical sobre
o0 tema, ver As Metaforas do Corpo em Cena, de Sandra Meyer Nunes.

184 Qutros dois elementos do Sistema de Stanislavski.
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segundo ano, para 0 processo de encarnacdo, é uma convencdo. Sendo
estabelecido apenas por facilitar a exposicdo do material do Sistema, mas de
modo algum reflete sua préatica pedagdgica (in STANISLAVSKI, 1986b, p.
30, nota 3).

Stanislavski considera que € na dimensao interior que ocorrem 0s movimentos
de forcas afetivas, intelectuais e volitivas que possibilitam a vivéncia. No inicio da
elaboracdo do Sistema, j& percebe a unido indissollvel entre a interioridade e a
exterioridade da acéo e, no ultimo periodo de trabalho, entende que 0 acesso ao interior
do corpo deve ocorrer de maneira organica, por meio dos processos exteriores que
envolvem a atuacao.

No teatro, a dimensdo interior do processo do/a ator/atriz interessa justamente
por ser a vida que dele/a foge e nos alcanca. O/A ator/atriz que se seduz pelos préprios
processos interiores e ndo se preocupa em comunica-los ndo esta trabalhando sobre si
mesmo/a, mas tornando-se ensimesmado/a. Inaja Neckel destaca a esse respeito que "a
atencdo introspectiva ndo significa ensimesmar-se” (2011, p. 63). O que fica preso ao
plano interior da atuagdo, sem uma resolucdo cénica, € estéril para a criacao.

O processo criativo com o material teatral Descri¢do de Imagem, de Mller,
mostrou-nos que importa pensar na interioridade, na arte do/a ator/atriz, como algo
ligado a cena e a sua ética, a promocao de bons encontros em seu refazer-se constante.
Ela estaria ligada aos encontros com o outro da cena, buscando aumentar as poténcias
de vida no espetéculo, o fim maior de seu trabalho.

Na comunicacao entre parceiros/as de cena, hd que ser considerado o contato
com o interior desse/a outro/a. D'Agostini salienta que Stanislavski sugere, para essa
comunicagdo entre interiores, a observacdo "das expresses da face, da mimica, das
atitudes, dos olhos, da voz, da fala, dos movimentos do corpo”, pois esses elementos
exteriores "ajudam a apreender a vida interior, a descobrir o mundo interior do ser
humano" (2007, p.63). E necessario exercitar essa capacidade na vida, em que se
encontram sujeitos que agem de acordo com as circunstancias que lhes s&o
apresentadas. A observacdo aguda estimula a percepcdo do estado interior do/a
parceiro/a, seus impulsos vitais, permitindo que relaces auténticas se estabelecam. O
filésofo portugués José Gil, em seus estudos sobre o corpo, também pensa no acesso
ao interior do/a outro/a pela percepcdo do que ocorre no exterior, mas adverte que tal
operacdo esta desde sempre fadada ao fracasso, pois, do interior do outro so se teriam

sinais.
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Percepcionar um corpo outro significa, antes de mais, sofrer uma esquiva e
compensa-la com um equivoco. Esquiva: a experiéncia de vida de outrem
escapa a minha vista, esgueirando-se por entre 0s sinais que vai animando
no visivel — expressdes do rosto, gestos, palavras, movimentos do corpo.
Temaos, pois, que supor que, diante do corpo de outrem, a "intencionalidade"
primeira é a de nele visar o seu vivido: o "outro" e, antes de tudo, o seu
"espirito"”, ou melhor a sua "alma" com tudo que ela comporta de afetos e
pensamentos (1997, p. 148).

Observar as acdes do/a parceiro/a de cena, suas expressoes, suas formas de
colocar-se no espago, possibilita um acesso possivel ao interior do outro®®®, e ndo
interessaria acertar 0 que se percebe, ndo haveria a necessidade de confirmacdo do
percebido. O equivoco que Gil salienta, depois do esgueire, ou como seu efeito, é
inevitavel, pois tendemos a significar o interior pelos sinais exteriores, reduzindo a
interioridade em questdo, ja que ndo hd como acessar a "alma" de um sujeito de
maneira totalizante, mesmo porque ndo ha um sujeito "total” que possa ser apreendido.
O sujeito é o refazer-se, sendo definido nas falhas dos contornos que o fazem singular.

Questionamos se significar o interior do outro ndo seria também se projetar
nesse outro. Trata-se de perceber o outro por si mesmo/a. Pensemos na possibilidade
contraria: seria possivel perceber a si, pelo que se acessa do outro?

Para o/a ator/atriz, comunicar-se em cena é uma questdo ética. A repeticdo da
cena, procedimento constitutivo da natureza do espetaculo teatral, tende a agir como
obstaculo a comunhdo entre pares. Se a cena ja € conhecida, como dar-lhe caréater de
espontaneidade?

Para esse problema, a solucdo estd no engajamento do/a ator/atriz, pois
devera, a despeito da repeticdo, revivenciar a cena como se fosse sua primeira vez,
estabelecendo novamente uma comunicacdo sincera e verdadeira. O trabalho do/a
ator/atriz, com isso posto, ndo trataria da repeticdo de padrdes criados, mas de imprimir
vida nas acdes, transformando o que poderia ser a repeticdo da cena em uma nova
cena.

Na cena, o/a ator/atriz deveria vivenciar suas a¢ées com novas qualidades,
num ato afirmativo de aceite das novas circunstancias que se apresentam. Se, por um
lado, sera a repeticdo de padrfes (a cena estruturada), por outro, serd& uma nova cena,
pois, para as acgdes fisicas, & necessario dar novamente uma intencionalidade, j& que as
circunstancias do momento presente variam: a temperatura mudou, sensa¢fes novas

sdo produzidas, questdes outras da personagem chamam-lhe a atencéo.

185 Quando nos referimos ao outro no sentido de outrem, ndo usaremos o par masculino/feminino.
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s,' AIinEiEIingen e lgor Gomes.

FIGURA 19: Bianca Gongcalves, Bruno Santo

A repeticdo sO importara como ato de dar vazdo a novas forcas relacionais, e
isso implica um comprometimento ético com o trabalho, o que envolve disciplina
artistica, vontade criativa e disponibilidade.

Acreditamos que falar de ética no trabalho do/a ator/atriz é tratar de uma
atitude afirmativa da vida que o/a cerca no palco. Sua disciplina consiste em mobilizar
novos encontros com o0s objetos de atencdo e com parceiros/as de cena a cada
repeticdo, para ndo fazé-la mecéanica, mas organica. Se a comunhéo entre sujeito e
objeto depende das relacdes que o/a ator/atriz estabelece com o mundo da cena e tais
relacGes sdo mediadas, primeiramente, pelas sensacdes, € necessario disponibilidade
dos corpos para relacionar-se. Como sublinha D'Agostini:

A comunicagdo com o0 objeto inanimado ou animado surge da relagdo que
se estabelece entre sujeito e objeto, que se da através de imagens,
pensamentos, sentimentos [...] Em cena, a fim de que esse processo de
relagdo se realize, sdo necessarias a percepgdo e a absor¢do do objeto, para

que possa haver contato e, com isso, se instale a comunhdo, a entrega e a
recepcao entre sujeito e objeto (2007, p. 78).

Sobre a comunicagcdo com o outro, Stanisldvski admite que a relacdo mais
direta ocorre pelas percepcdes que os sentidos nos ddo, com respeito a esse outro. Em
sua ficcdo pedagodgica, questiona: "nunca sentiu com o tato outro espirito, ndo chegou
a ele com os tentaculos de seus sentidos?" (1986a, p. 255). A ideia de perceber tende a

afirmar que a comunicacdo de informagbes sobre o outro ocorre pela relagdo dos
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corpos; sendo assim, tendemos a compreender o corpo como superficie sensivel, que
sente, lembra, imagina e pensa.

A atencdo retorna a problematica do trabalho do/a ator/atriz, reafirmando seu
dominio como condicdo sine qua non do estado criativo. A metéafora dos tentaculos
sugerida por Stanislavski € interessante porque trata do investimento que um corpo
precisa fazer em outro para conseguir apreendé-lo. Como bragos compridos capazes de
abracar os corpos, os sentidos agem como extensdo do corpo no mundo. Os tentaculos
do/a ator/atriz captam sinais sensiveis, gerando sensacdes psicofisicas. As sensacOes
passariam a relacionar-se com pensamentos, e, dessa relacdo, sentimentos apareceriam.

Acreditamos que a comunhdo passa a acontecer com efetividade quando a
cena € enfrentada com a devida entrega. Os/As atores/atrizes precisam perceber que
ndo ha saida para a vivéncia da cena que ndo seja pela confianga no processo. Essa
habilidade esta relacionada com sua presenca no aqui-agora e requer um exercicio
constante de direcionamento da atencdo a seus objetos e partners. Exercitar o olhar
que penetra no objeto e a escuta daquilo que dele aparece é de fundamental
importancia no trabalho atorial. SAo muitas amarras e defesas que carregamos a cena.
O cotidiano nos ensina a nos protegermos e a nos relacionarmos com cautela com o
mundo, mas em cena devemos nos abrir para 0s encontros.

Bruno Santos, um dos atores de nosso espetaculo, explica que em seu processo
foi relevante se ligar as circunstancias geradas pelo espaco no momento presente. Ele se
refere ao contato real com o espaco, afirmando ser "muito importante ouvir que deveria
sentir o cheiro deste espaco, olhar para estas paredes e que, se 0 espago mudasse, a
relagdo deveria ser restabelecida com o novo espaco e 0s novos elementos”. Pela
comunhdo com o espaco, o/a ator/atriz € implicado/a no aqui-agora com factibilidade e

convocado/a a agir com concretude.
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A relacdo que o/a ator/atriz estabelece com o espaco deve ser real, por isso a
importancia de se entender que cada espago € Unico e que, mesmo que se vivenciem as
mesmas acOes em espacgos diferentes, a relagdo deve ser restabelecida mediante a
observacao e valorizacdo daquilo que os compde e que € especifico do momento. O
contato e a comunicacdo estabelecidos com os elementos que compdem o0 espaco
possibilitam a experiéncia organica em cena, pois tratam da concretude de um processo
que busca "a vida do espirito humano”. O espaco é o territorio da acdo, e travar

encontros nele é sempre travar encontros com ele.

4.2 A ATENCAO E O SILENCIO NA RELACAO ENTRE ATUACAOE
ENCENACAO

Sobre a atencgdo, ainda é necessario pensar no processo do/a encenador/a-
pedagogo/a que, por esta placa movente, percebe as potencialidades do que € criado
em cena. Para Kneébel, o/a diretor/a deve ter a capacidade de "respirar junto do ator,
mas mantendo o controle do todo. Deve saber viver a personagem junto do ator, mas
sem perder de vista a analise" (1991, p. 32). Ha que se criar uma comunicagdo entre as
instancias da atuacdo e encenacdo que nao dependa exclusivamente das palavras e seus
significados. No intuito de evitar que clichés sejam colocados em cena, seria
necessario "encontrar o frescor e a inocéncia do olhar" (LECOQ, 2010, p. 85). Para o
encenador/a, também é importante manter a curiosidade como um principio de sua
arte.

Percebemos que uma conducdo mais silenciosa que explicativa possibilita o
surgimento de lacunas, espacos em branco onde se desdobra a dimenséo perceptiva de
um processo criativo. Como conduzir a atuacdo sem direciona-la de inicio & leitura
do/a encenador/a, deixando a concep¢cdo mais livre dos julgamentos que o/a
encenador/a possui sobre o texto e a cena? Como se esquivar da tentativa de significar
0 que o/a ator/atriz faz, deixando a seu cargo a sugestdo de sentidos? A que se deve
prestar atengdo?

Para compartilhar com o ator todos 0s momentos psicolGgicos e perceber as
mudancas inadequadas, é necessario ndo apenas dominar 0S mMesmMos
procedimentos que domina o ator, mas muito mais. O diretor deve penetrar
nos sentimentos profundos de cada ator, conservando a atencdo em tudo o

que acontece, e conciliando tudo em um Gnico conjunto (KNEBEL, 1991,
p.33).
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A arte da encenagdo também requer uma condicdo criativa que promova
experiéncias possiveis entre pedagogia e metodologia. Trata-se, em Ultima instancia,
de uma vivéncia cénica, para a qual é preciso abrir a atencdo e deixa-la vagar na
intencdo de captar o que e como se deve proceder na orientacdo do/a ator/atriz.

Ola encenador/a precisa perceber 0 que ocorre na cena, nao participando dela
de fato, o que implica pensar que é necessaria uma atencdo diversa daquela de quando
se atua. H& que se considerar que é conferido ao/a encenador/a o contato mais vertical
com o material textual e com as questBes referentes a concepcao estética e ideologica
do espetéaculo.

A atencdo flutuante®®® sugerida por Sigmund Freud'®’ (1856-1939) na
constituicdo da clinica psicanalitica, da-nos elementos para pensar a atencdo do/a
encenador/a frente ao processo de criacdo. Essa atencdo diz respeito a relacdo que o/a
psicanalista estabelece com as narrativas do/a paciente. Freud trata de uma atencédo que
flutua no movimento da fala do/a paciente, tentando ndo focar as especificidades do
discurso. O problema detectado por Freud na concentracdo da atengdo em questdes
pontuais diz respeito a selecdo que o/a psicanalista opera a partir de suas expectativas
com relacdo ao tratamento. Procedendo pela concentracdo, o/a analista seleciona
materiais e:

[...] um ponto fixar-se-4 em sua mente com clareza particular e algum outro
sera, correspondentemente, negligenciado, e, ao fazer essa selecdo, estara
seguindo suas expectativas ou inclinacdes [...] Ao efetuar a selecdo, se
seguir suas expectativas, estara arriscando a nunca descobrir nada além do
que ja sabe; e, se seguir as inclinagdes, certamente falsificara o que possa

perceber (Recomendagdes aos médicos que exercem a psicandlise (1912)
(FREUD, 2006, p. 323).

Para Freud, o/a analista tem de "evitar todas as influéncias conscientes de sua
capacidade de prestar atencdo e abandonar-se inteiramente a memdria inconsciente”,
devendo escutar a narrativa criada pela livre associacdo do/a analisando/a sem ter a
preocupacéo de se esquecer daquilo que ouve. Ouvir, ndo anotar, ndo fixar ideias para,
ao final da sesséo, entender por poucos enunciados, formulados pelo/a paciente, o que
da anélise importa ser pensado. E a tentativa de Freud em afirmar a importancia de o/a
psicanalista ndo projetar juizos préprios no discurso do/a paciente, ndo selecionar

fragmentos de acordo com seu julgamento.

186 Conceito também tratado como atencdo uniformemente suspensa. Lembramos que a atencéo flutuante
também é referéncia para os estudos acerca da cognicéo inventiva na criagdo do devir-consciente.
187 Médico neurologista criador da Psicanalise. Sua obra influenciou sobremaneira o desenvolvimento da
psicologia moderna.
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De maneira analoga, na pratica da encenacdo, € importante manter uma
atencdo aberta, que "escuta" a cena, deixando que 0 processo mostre suas demandas
para, a partir disso, poder propor. A atengdo do/a encenador/a precisa abarcar o
espetaculo em sua unidade, mas, ao mesmo tempo, tem de concentrar-se em pontos
especificos da criacdo, seja por uma emergéncia que a cena lhe traz, seja pelas ideias
do/a encenador/a acerca do material textual e da concepcéo do espetaculo.

Na encenacdo de O Homem, a Mulher, o Passaro e a chave, entendemos que
héa tanto a necessidade de conduzir o/a ator/atriz na criacdo, quanto de estar atento/a as
poténcias da cena. Trata-se, por um lado, de um olhar periférico que percebe seu
entorno e ndo apenas um foco e, por outro, de um olhar que tem de concentrar-se em
focos. Um estado de atencdo é permitido por esse olhar que abarca todo o campo de
visdo do/a diretor/a sem se preocupar em ficar focado em fragmentos especificos.
Nesse processo, os sentidos ficam alerta e, a qualquer rastro de uma forca cénica, uma
relacdo que esta efetivamente acontecendo entre os/as atores/atrizes, uma ldgica mal
construida, hé que focalizar a ateng&o.

Em alguns momentos, percebia que minha intervencdo era necessaria, mas
tentava ter o cuidado para ndo exceder essa medida. Nem sempre € produtivo ficar
falando durante todo o processo, ja que isso pode desviar a atencdo da cena para aquilo
que estd sendo dito pelo/a encenador/a. Antes, deve-se saber silenciar em momentos
nos quais o/a ator/atriz esta criando sua légica, mantendo um olhar atento e receptivo
ao que ele/a realiza. Ao falar sobre sua pedagogia, Lecoq explica:

Comegamos pelo siléncio, pois a palavra ignora, na maioria das vezes, as
raizes de onde saiu, e é desejavel que, desde o principio, os alunos se
cologquem no ambito da ingenuidade, da inocéncia e da curiosidade. [...]
antes e depois da palavra. Antes, ainda ndo falamos, encontramo-nos num
estado de pudor, que permite a palavra nascer do siléncio, a ser mais forte,
portanto, evitando o discurso, o explicativo. O trabalho sobre a natureza
humana, nessas situacdes silenciosas, permite encontrar oS momentos em

que a palavra ainda ndo existe. O outro siléncio é o do depois, quando nao
h& mais nada a dizer. Este nos interessa menos! (LECOQ, 2010, p. 60).

A proposigéo dessas situagdes silenciosas foi referéncia para nosso processo.
Tendemos a pensar que uma atitude dessa natureza, de uma escuta atenta e silenciosa,
foi fundamental para dar seguranca aos/as atores/atrizes. O siléncio como principio
pedagogico e criativo abriu um campo de comunicagdo estreita entre 0s membros
desse coletivo, 0 que nos permitiu entender a necessidade de relagdo efetiva com o/a
outro/a e que isso ndo se faz apenas pela palavra. Nossa comunicacdo estabelecia-se

por gestos mudos, mas ativos. N&o raro isso bastava para que os/as atores/atrizes
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percebessem que deveriam experimentar a cena de outro modo. Mesmo sem saber 0
que deveria ser potencializado, o que ndo estava funcionando, o siléncio obrigava-os a
mobilizar seus corpos na tentativa de entender como poderia ser essa outra forma. N&o
havia, assim, a intencédo do coletivo em buscar a forma "correta”, uma vez que nao lhe
foi dito o que estaria “"errado”. A encenadora-pedagoga Anne Bogart'® considera
importante entender a atencdo como uma escuta. Para ela:
Ensaiar ndo é forcar que as coisas acontecam, mas sim escuta-las. O diretor
escuta os atores. Os atores escutam uns aos outros. Escuta-se coletivamente
0 texto. Escutamos em busca de indicios. Mantemos as coisas em
movimento. Investigamos. Ndo se ameniza 0s momentos como se tudo
estivesse entendido. Nada ficou entendido. Trazemos nossa atencdo para a
situacdo enquanto esta se desenrola. Penso que o ensaio é como brincar com
0 Tabuleiro Ouija em que todos colocam as mdos sobre uma pergunta e

depois seguem o0 movimento quando este comega a se revelar. Segue-se o
movimento até que a cena libere seu segredo (BOGART, 2009, p.33).

O processo silencioso de criagdo coloca o/a ator/atriz em xeque e o/a faz
enfrentar os percal¢cos na cena entregando-se a vivéncia da acdo. Por consequéncia, o/a
ator/atriz é estimulado/a a travar relagbes reais com seus pares para, juntos,
descobrirem um caminho. A implicacdo do/a outro/a no trabalho do/a ator/atriz cria
cumplicidade, impele a uma atitude generosa de ajuda reciproca e o entendimento de
que teatro ndo se faz sozinho/a. Entender isso, como o proprio coletivo de
atores/atrizes relata, significa ndo s se reunir para ensaiar ou apresentar um espetaculo
num espago comum, mas perceber que, estar junto com o outro € a forma de fazer a
vida na cena acontecer, priorizando o acontecimento teatral mais que o0 sucesso do
trabalho individual.

Nas conversas do grupo de trabalho de O Homem, a Mulher, o Passaro e a
chave, a atriz Bianca Goncalves afirma que, mesmo ndo alcancando a organicidade
desejada, mesmo que fracassos ocorressem nas apresentacdes ou ensaios, mesmo que
os/as atores/atrizes perdessem acdes fisicas ja conquistadas, a certeza de ter
parceiros/as de cena trabalhando por um mesmo fim, sob 0s mesmos principios éticos,
foi um dos grandes ensinamentos que o processo Ihe deu. Sobre isso, destacamos que
essa postura ética foi determinante no processo, sendo condigdo para que Igor Gomes
fosse absorvido poucos dias antes da estreia do espetaculo. Podemos afirmar que nao

havia diferencas significativas no dominio do jogo de cena entre o trabalho de Igor

188 Diretora de Teatro e Opera do cenario norte-americano. Em 1992 fundou, juntamente com o ator
japonés Tadashi Suzuki (1939-) o Saratoga Internacional Theatre Institut. Criadora do Método dos
Viewpoints.
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Gomes e o trabalho dos/as atores/atrizes que estavam na pesquisa havia dois anos.

Existem detalhes e sutilezas definitivas no processo atoral que ndo ha como
explicar ou mesmo ensinar. Minuciosas explicagdes acerca da cena podem atrapalhar
ou até destruir a criacdo dos/as atores/atrizes, diz Tovstondgov (1980). O processo de
vivéncia requer que se viva a cena, e, para tanto, tentar amparar o/a ator/atriz com
verbosidades pode incorrer em excesso destrutivo — ou seja, ndo ha como evitar o
processo de descoberta e ndo se deve atropela-lo.

Saliento que nem sempre, ao dar uma orientacdo, a enderecava a um/a ou
outro/a membro do elenco. A tentativa era ndo fragmentar o grupo. Um problema da
cena € um problema coletivo, algo nas relagdes ndo estd funcionando. O objetivo
também é enfatizar as necessidades organicas do acontecimento cénico em relacdo aos
elementos do trabalho atoral, mesmo para aqueles/as que os estdo conquistando. Ainda
assim, hda momentos em que a necessidade de dizer o que ocorre com o trabalho de
cada um/a é uma urgéncia da préatica. Ha que ter flexibilidade pedagdgica e perceber o
que a situacdo demanda do/a pedagogo/a e do/a ator/atriz.

Tovstondgov (1980) nos da uma pista para resolver o problema da conducéo
atoral quando se opta por um processo pautado pelo siléncio das relacdes: estabelecer
outro modo de comunicacéo, e disso depende o acordo entre as pessoas envolvidas na
criagdo. Salientamos que, para a instancia da encenacdo, cabe ter uma atengéo
diferenciada, exercitada na propria pratica pedagogica. Saber direcionar a atencao de
maneira a perceber as forcas demanda um estado criativo. Retomamos aqui a atitude
do "olhar sem ver" para o/a diretor/a, que ndo precisa apenas tentar entender uma
I6gica, mas perceber pelos corpos as potencialidades que emergem da cena. Ele/a deve
sugerir, quando necessario, uma acdo fisica justa e deixar o/a ator/atriz encontra-la na
cena, no jogo com seus pares. Tovstondgov considera a demonstracdo do/a diretor/a
como um procedimento perigoso, pois tal pratica "tende a fazer com que o ator conte
com o diretor de maneira excessiva, no lugar de usar sua propria iniciativa" (1980, p.
371). Ndo ha como o/a diretor/a percorrer o caminho do/a ator/atriz por ele/a; assim,
como ndo ha como explicar-lhe como percorrer. Ha como promover-lhe
possibilidades, propor-lhe praticas, dar pistas de como poderia ser esse caminhar, mas
é do/a ator/atriz a responsabilidade de percorrer suas trilhas.

Refletir sobre os principios criativos é fundamental, no entanto, na cena, ha
que se esquecer dos fundamentos para pensa-los com o corpo em acgdo. Evitar ideias

predominando no presente da cena ndo diz respeito apenas ao material textual ou as
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atribuicdes de significados nas relacdes travadas — diz respeito também ao proprio
processo de criacdo. A atitude de suspensdo ndo se refere apenas as ideias acerca da
obra a ser montada, mas também as ideias sobre a arte da atuacdo e da encenacéo.
Cada trabalho iniciado na arte teatral € um novo comeco, e ha a necessidade de
recolocar principios em movimento. E preciso saber que em nosso labor ndo ha
garantias. O que podemos assegurar é tdo somente nosso investimento e compromisso,
medidas de nossa honestidade.



CONSIDERACOES FINAIS

Tratar do que fizemos com o que nos foi deixado implica entender o que nos foi
deixado, e, para isso, tivemos que tentar nos distanciar de um conhecimento que ja habitava
nossa carne. Trabalhando com os fundamentos do legado de Konstantin Stanislavski,
percebemos que a experimentacdo para nés ndo se coloca como possibilidade, mas como
condicdo. Sendo assim, pareceu-nos relevante o reencontro e a recognicdo dos pressupostos
da heranca de Stanislavski, que se refere a uma concepcao de teatro ligada a seu tempo, por
um lado, e que a ultrapassa, por outro.

As bases de um trabalho criativo e pedagogico, por sua propria natureza basilar,
escondem-se num subterrdneo e sustentam o chdo onde a prética pisa. Volta e meia, parece
pertinente um reencontro com aquilo que nos mantém em pé nesse terreno movel. 1sso ndo
significa que nos esquecemos dos prolegbmenos dessas bases, mas que 0s incorporamos de
maneira a tratd-los como obviedades. Porém, se um principio é tratado como evidente, pode
parecer natural ndo ser abordado. Como estamos tratando de processos teatrais que se centram
nas relacdes estabelecidas entre sujeitos, na cena e fora dela, ndo podemos tratar nada como
6bvio. As relagdes constroem-se e desconstroem-se, criam-se e recriam-se.

Esse movimento do reconhecimento de um ja conhecido possibilitou-nos
compreender de forma mais vertical os fundamentos que guiam nossa pratica e as ideias a que
eles se aliam. Questionamos se fomos nds que buscamos pelos principios que guiam este
trabalho ou se fomos buscados por eles, numa relagdo em que, estando a eles abertos, fomos
por eles atravessados. Arriscamos dizer que esse processo ndo pertence apenas ao coletivo
que dele participou, mesmo que o pareca. Esta tese, em verdade, € de muitos/as. Muitos/as
artistas, pesquisadores/as, pedagogos/as, amigos/as e mestres/as, todos/as parceiros/as de uma
busca comum, foram convocados/as a colaborar com esta pesquisa, mesmo que nao o saibam.
Muitas memodrias, sentimentos, sensacdes e pensamentos que remontam a nossa vida artistica
e particular, instancias em que ja ndo sabemos onde uma comeca e outra termina, sustentaram
e moveram nossa pratica e nossa escrita.

O processo aqui pensado buscou suas bases no teatro experimental, proposi¢édo
revolucionéria feita pelos/as reformadores/as do teatro do seculo XX, ainda bastante ligada ao
projeto de uma sociedade que buscava por um/a novo/a artista. Esse processo visou a
problematizar o fazer teatral e, fazendo-o, acabou problematizando a propria vida dos/as
artistas nele envolvidos/as. O teatro moderno trouxe-nos a incerteza das fronteiras entre vida e

cena, e as pesquisas de Stanislavski foram, nesse sentido, determinantes.
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Quando dizemos que nos apropriamos dos elementos do Sistema, tentamos dizer que
podemos nos colocar sobre essas placas e mové-las. Isso implica que, ao mové-las, podemos
ndo alcancar as forcas desejadas, a organicidade esperada. A medida justa no trato com o0s
elementos estd na busca; a conquista é consequéncia. A vivéncia é a vivéncia possivel para
aquele momento, naquele espaco, para aquele/a artista, com aquele publico. Entretanto,
salientamos que o alcance desses momentos de vivéncias possiveis é conquistado por uma
incansavel pratica sobre si mesmo/a e sobre a cena. A cada vez que nos colocamos na cena,
como diretores/as e atores/atrizes, o caminho deve ser refeito e 0 movimento das placas sera
um novo movimento.

Ao movermos 0s elementos do Sistema, podemos extrair deles forgas criativas. A
memoria, as sensacles, 0s sentimentos e 0s pensamentos sdo as forcas que nos afetam como
consequéncia organica do processo. Todo conhecimento do Sistema tem a intencdo de
provocar poténcias interiores sem acessa-las diretamente, mas alcancando principios
operacionaveis para qualquer ator/atriz ou diretor/a que queira gerar, na cena, uma vida
possivel que tenha forca de realidade.

Se a conquista de uma segunda natureza € o que permite o estado criativo ideal para
Stanislavski, no qual o/a ator/atriz alcanca a organicidade da acdo, seria esse estado
promovido por um movimento justo dos elementos, uma justa movimentacdo das placas
moventes. Acreditamos, portanto, que alcancar a segunda natureza trata da busca dessa
conquista e que isso permite que nos aproximemos desse estado criativo. Mesmo que ndo o
alcancemos de todo e o tempo inteiro, conquistamos momentos, acontecimentos, quica a
vivéncia inteira de uma apresentacdo ou de um ensaio. Como utopia, a segunda natureza e sua
consequente vivéncia no aqui-agora movem-nos por caminhos que precisam ser refeitos a
cada momento. Caminhar em sua dire¢do ndo garante o alcance dessa natureza. Nem sempre
chegamos la. A autenticidade do processo ndo residiria apenas em sua conquista, sendo a
medida ja da busca.

Dessa forma, acreditamos que o Sistema de Stanislavski nos move e que, por esse
processo gradual de aprendizagem e apropriacdo, conseguimos também mover seus
elementos. Sendo assim, estar apropriado ndo significa ter do Sistema seu dominio inequivoco
e de uma vez para sempre. Se realmente houver a possibilidade de dominio assim dos
principios orgénicos do Sistema, quando poderiamos determinar 0 momento na vida de um/a
artista no qual ele/a teria alcancado sua natureza criativa sem dela ndo mais se perder?
Stanislavski (1986¢) ao tratar de vivéncia e representacdo, afirma ndo existir ator/atriz que

ndo acabe chegando a representacdo, mesmo que busque pela vivéncia, nem ator/atriz que nao
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possa, pela representacdo, alcangar um estado criativo que lhe permita vivenciar a cena. A
natureza criativa é movente, alcancavel, mas ndo aprisionavel. E uma conquista continua.

O processo do/a diretor/a e do/a ator/atriz € um processo incerto, porque néo temos a
seguranca de que, a0 mover os principios do Sistema de Stanislavski, conseguiremos gerar
forcas na criagdo. Em nossos processos como profissionais da cena, a forma com a qual
lidamos com os elementos do Sistema dependera de como articulamos as circunstancias que
nos envolvem como sujeitos e artistas naquele momento e naquele espaco e se conseguimos
ou ndo, a partir disso, gerar poténcias criativas na direcdo de nossa supertarefa como
encenadores/a e atores/atrizes, mas também de nossa supersupertarefa, como sujeitos no
mundo. Soldbmon Merener, a esse respeito, bem lembra que para Stanislavski "a base de toda
criacdo consiste em se aprofundar o quanto conseguimos na ideia (supertarefa) da obra, que
sempre deve estar ajustada com o objetivo da vida e da concepcdo de mundo do artista
criativo (a super-supertarefa)” (in STANISLAVSKI, 1986a, p.347). Como artistas, somos
responsaveis pelos afetos que produzimos.

O trabalho do/a encenador/a centraliza o trato com os diferentes elementos do
espetaculo e é dele/a sua concepcdo, mas a pratica € colaborativa, e ndo arbitraria. No
coletivo, ha que ter dialogo, escuta, proposicées, recuos. No teatro ndo precisa haver relacbes
hierarquicas, mas apenas o entendimento de que o/a encenador/a lida com a articulagdo de
todos os elementos do espetaculo. O importante € compreender cada papel desempenhado no
processo e respeitar as instancias estabelecidas pelos acordos do grupo. Acordo ndo significa
imposicdo.

Ao contrario do que ainda se fala, o Sistema de Stanislavski ndo é uma metodologia
para o realismo cénico, mas é base para o trabalho do/a ator/atriz e do/a encenador/a, sendo,
portanto, anterior as questdes que se referem as escolhas formais da encenacdo. Para
Stanislavski, em qualquer proposta, o que deveria estar em jogo é sua sustentacdo pelo
trabalho do/a ator/atriz criativo/a, autbnomo/a e organico/a. Entretanto, a busca por uma
realidade cénica, preconizada pelo mestre russo para uma atuacdo organica, foi confundida
com a busca pelo realismo cénico.

Com o desenvolvimento do trabalho artistico e pedagdgico de Vakhtangov, abre-se
uma perspectiva para o Sistema que confirma o que Stanislavski ja vinha sublinhando desde o
inicio de sua sistematizacdo: que é possivel aprender, com o tempo, que o Sistema "é
necessario, nao para o realismo, mas para a verdade do sentimento" (1986a, p. 192).
Discipulos como Vakhtangov e herdeiros como Tovstonogov, e tantos/as outros/as

atores/atrizes e diretores/as que trabalham a partir desse legado, conseguiram, na pratica,
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defender a tese de Stanislavski. Nesta pesquisa, tentamos colaborar com essa perspectiva,
criando um espetaculo pelo movimento dos principios stanislavskianos, sem alinha-lo a
nenhuma questdo formal preconcebida, deixando que suas questdes estéticas fossem sendo
sugeridas desde dentro do processo. O Homem, a Mulher, o Passaro e a chave, nesse sentido,
é um espetaculo no qual buscamos criar uma realidade cénica pela vivéncia de acGes fisicas
sinceras e reais.

Ha que se compreender que a aproximacdo ao realismo foi a forma de Stanislavski
pensar um atuacdo mais real e organica, pois tal escola exigia uma distancia do territorio dos
clichés caracteristicos de sua época. Para isso, essa tendéncia requeria um registro que se
aproximasse da forma exterior de o sujeito agir na vida ordinaria, porém, Stanislavski
percebeu que isso ndo era suficiente para que o/a ator/atriz conseguisse alcancar a
organicidade, pois clichés também eram criados. Isso significa dizer que imitar a
exterioridade da acéo realizada na vida ordinéria, ou ainda, criar acdes realistas, considerando
apenas sua forma exterior, ndo garante que elas sejam reais, psicofisicas, auténticas. Para a
atuacdo realista

Para Stanislavski, se a abordagem € sé pela forma da acdo, ndo ha nela a sinceridade e
a verdade que lhe s&o devidas. O mestre acreditava que o/a ator/atriz deveria agir de forma a
tornar o realismo uma realidade cénica. Assim, realizando a busca por uma atuagéo adequada
a forma realista, Stanislavski aproxima-se da ideia de acdo real, sincera e verdadeira, ja
identificada no trabalho de Shchépkin, mas passa a entendé-la como necessaria em qualquer
proposta estética. A esse respeito, D'Agostini lembra que "é de conhecimento notério as
incursbes de K. Stanislavski, tanto como ator como encenador, pelos inimeros géneros
poéticos, que vao desde os classicos até o teatro moderno, do naturalismo, realismo,
simbolismo, até o futurismo" (2007, p.44). Os principios do Sistema foram maturados durante
toda a vida artistica de Stanislavski, sendo aplicados em diferentes experimentagdes, nas quais
o caréater real da atuacdo ganha destaque. Realidade cénica refere-se a organicidade; realismo
cénico diz respeito a uma tendéncia formal. Para Tovstondgov (1980), e para nos, acreditar
que o Sistema de Stanislavski é metodologia para a atuacdo realista € acreditar num mito.

O Sistema de Stanislavski, por meio da imaginagéo de si nas circunstancias propostas
e da percepcdo das circunstancias do aqui-agora, da atencéo que transita pela cena, do tempo-
ritmo que promove impulsos e move a agdo fisica, da liberdade muscular que permite a
realizacdo sem obstaculos fisicos da acdo, possibilita ao/a ator/atriz criar a¢cBes auténticas com
as quais se relaciona com seus/suas parceiros/as, gerando contato, comunicagdo, chegando a

comunh&o com o publico pela vivéncia real de uma linha Idgica e coerente de agoes.
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E preciso dar sentido a essa linha de agbes fisicas, partindo de desejos reais.
Salientamos que tais desejos, finalidades, tarefas, estdo ligados a personagem e ao material
textual, mas também as circunstancias ligadas ao espaco-tempo presente e a percepcéo fina de
si mesmo/a no aqui-agora da cena. A atuacdo nao diz respeito apenas a ficcao.

O/A ator/atriz coloca-se frente a ficcdo, dando-lhe carater de uma realidade possivel,
tentando mobilizar seu corpo para que sensacfes, sentimentos, memorias e pensamentos
despertem em sua interioridade e sejam refletidas na exterioridade, ja que essas dimensdes
ndo se separam. A vivéncia torna-se carne.

A vida na cena é conquistada por caminhos que s&o sustentados por principios, € ndo
por um resultado de uma equacdo. Saber que se trata de vivéncia leva-nos a crer que, para
esse processo, sempre havera a necessidade de recolocar as forgas da vida em movimento na
cena. Por isso, consideramos o Sistema como promotor de caminhos, nos quais cada artista
tera de procurar suas respostas. O Sistema é caminho; a acdo fisica de cada ator/atriz, uma
resposta possivel.

Uma vez alcancada a organicidade de uma acdo, ndo significa que esta se torna
organica de uma vez para sempre. A problematica da vida gerada pela acdo sempre tera que
ser novamente solucionada por processos interiores que se diferenciam a cada vivéncia. A
solucdo proposta por Stanislavski para o/a ator/atriz € o enfrentamento sincero da cena,
promovido por uma vontade profunda de ser e estar nela. Essa vontade criativa, para
Stanislavski, deve ser parte de sua disciplina e deve ser despertada pelo estabelecimento de
um estado criativo, uma questdo ética que implica compromisso com o momento presente da
cena, 0 que permitird relacionar-se efetivamente com seus pares. Atuar é uma forma de
colocar-se no mundo.

As questdes do teatro sdo filosoficas porque pertencem ao individuo, ao seu corpo e a
sua subjetividade. Os fundamentos do Sistema de Stanislavski cumprem, ainda hoje, um papel
de grande importancia no teatro, pois propdem abordar aquilo sobre o que ndo temos dominio,
nossa interioridade e sua relacdo com o mundo. Porém, trata-se de uma abordagem concreta
que parte de principios verificaveis na acdo do sujeito na vida ordinéria. Stanislavski deixou-
nos caminhos passiveis de serem percorridos para se conquistar, na cena, vida. Cabe a nos
percorré-los.

Partindo do pressuposto de que o Sistema possui fundamentos que devem ser
experimentados na pratica, e ndo tomados como o receituario de uma composi¢do, nesta
pesquisa, tentamos nos apropriar desse conhecimento, tensionando seus principios com um

material textual que, a primeira vista, Ihes parece avesso. A estratégia do transito incessante
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entre préatica e texto, pelos estudos cénicos (études), € o que possibilita uma criagdo auténtica
que confere ao trabalho uma articulagéo entre o projeto do/a autor/a e do/a encenador/a com o
trabalho do/a ator/atriz. O espetaculo é, assim, resultado de um didlogo entre as instancias da
arte teatral.

Os études criam a possibilidade de uma andlise pela pratica, que descobre elementos
que a investigacdo do/a diretor/a ndo havia acessado. O/A ator/atriz criativo/a, frente aos
elementos da Analise Ativa, passa a criar acdes e a construir acontecimentos. Nesse processo,
outros enfoques possiveis para o texto sdo revelados, o/a ator/atriz realiza sua concepcao
dentro da cena por acOes, pesquisando novas possibilidades e evidenciando diferentes
perspectivas. Se compreendermos o/a ator/atriz como sujeito da experiéncia cénica, temos que
destacar a disponibilidade para deixar essa vivéncia acontecer.

Na tradicdo de Stanislavski, o teatro ndo forma apenas artistas da cena, mas forma
sujeitos. Os processos criativos sdo processos formativos, de trabalho sobre si mesmo/a para o
trabalho com o outro. A pedagogia emerge nesses processos como possibilidade de relagéo,
de contato, de adaptacdo, de encontro, de composicdo entre corpos, de recriacdo de si
mesmo/a. A dimensdo ética dessa tradicdo alia-se a cena de maneira definitiva. Como criar
encontros que promovam forcas criativas indo além das questdes pessoais de cada artista? A
estratégia de Stanislavski para essa questao ética € sua alianca com a estética. O espetaculo é
feito de posturas afirmativas.

A acdo fisica tem um carater real, e, por isso, as circunstancias que pautam a criacao
ndo podem ser so ficcionais. Ha que se dar valor as circunstancias do momento presente da
cena, pois, se é o/a ator/atriz que da vida a cena, suas questdes é que sdo postas em xeque.
O/A ator/atriz tem de lidar consigo mesmo/a no espago-tempo do momento presente. Para
engendrar imanéncia, o/a ator/atriz precisa estar ali, com tudo o que faz dele/a parte daquele
presente. Se o trabalho do/a ator/atriz é sobre si, de si ndo se pode fugir.

Ao movimentarmos as placas tectonicas do Sistema de Stanislavski, percebemos que
ha principios anteriores a esses elementos que compdem uma base ainda mais profunda desse
legado que nos foi deixado. Estamos falando das questbes éticas do trabalho, que se
desdobram na disponibilidade, na humildade e na generosidade consigo, com o0 outro, com a
cena e com o publico.

A disponibilidade, assim como a generosidade e a humildade na relagdo com o outro,
possibilitam uma troca, uma partilha ou um transito? Os trés movimentos parecem
interessantes de serem pensados no trabalho do/a ator/atriz em relagdo a seus pares. A troca

refere-se a algo que se da e a algo que se recebe. A partilha implica algo que se divide e se
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compartilha. J& o transito traz a importante nogdo de movimento duplo, de algo que se move
no entre, possibilitando uma relagdo intima e intensiva, na qual forcas constitutivas do
acontecimento teatral transformam o espetaculo em um encontro. Para o encenador-pedagogo
russo Adolf Shapiro®, "se o ator esta sentindo que nio tem um contato verdadeiro com o
parceiro, ele ndo deve ficar ansioso, deve se esquecer de si mesmo e se concentrar totalmente
no parceiro™ (2013, p. 107). Esquecer-se de si para abrir a possibilidade de pensar em um nés.
E preciso abandonar-se a vivéncia para dela, fazer parte. Abandonar, nesse sentido, ndo é
fugir.

Para o/a ator/atriz, o trabalho com a atengdo € a primeira condi¢do de acesso a vida
cénica. Exercitando o controle da atencdo, o/a ator/atriz forga-se a permanecer no momento
presente da cena, disciplinando-se a manter-se em estado criativo, ndo permitindo que objetos
alheios ao processo Ihe desviem a atencdo. Em funcdo do estado criativo, o/a ator/atriz
compreende a importancia da ligagdo profunda a ser estabelecida com os elementos que
constituem a cena e percebe a necessidade de estar disponivel para comunicar-se com 0 que
nela surge.

A atencdo € importante por manter um estado de abertura e generosidade do/a
ator/atriz em relacdo ao acontecimento; ele/ela passa a perceber o que ocorre e a potencializar
as forcas latentes, investindo em relagGes propostas, intuindo e pensando 0 que a
experimentacdo pede de si. O/A ator/atriz é aquele/a que deixa o acontecimento ocorrer e
atravessa-lo/a, e isso implica uma acdo de recuo, abrir espagco para proposi¢ées ocorrerem e
nelas apostar. Recuar ndo é negar, é uma forma de propor.

O recuo como proposicdo ao acontecimento abre a possibilidade da falha, mas
oferece a oportunidade de falhar junto com o outro. Trata-se de uma questdo ética com a
criagdo. Ha que se entender que ausentar-se da cena e dela participar com humildade €
disponibilizar-se sem impor ideias, mas deixar que elas surjam das relacGes estabelecidas na
vivéncia engendrada. O/A ator/atriz ndo deve temer o desconhecido, ndo deve furtar-se ao
perigo imanente a cena. Pelo contrario, deve buscar essa condicdo de desamparo e tentar dela
extrair suas forgas.

E preciso controle da ansiedade criativa, do afd em estar sempre & frente das
proposi¢oes. O recuo estimula a generosidade com o outro da cena e coloca o/a ator/atriz
numa situacdo vulneravel, em que deixar coisas acontecerem sem sua participagdo "efetiva",

mesmo que isso implique falhas e fracassos, é de grande valia. A vivéncia € uma travessia, é

189 Um dos mais respeitados encenadores russos contemporaneos. Foi aluno de Maria Knébel, sendo um dos
grandes divulgadores do Sistema de Stanislavski na atualidade.
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um caminho que leva o/a ator/atriz de um lugar a outro, a territérios desconhecidos — e, para
pisé-los, é preciso coragem.

A humildade no trabalho do/a ator/atriz concerne ao entendimento de que as criticas
feitas ao seu trabalho se referem ao teatro que ele/a faz possivel, e ndo a sua individualidade
dentro da cena. Em cena, o/a ator/atriz age como um veiculo, deixando passar por si aquilo
que o espetaculo demanda para acessar o publico. Com isso, o/a ator/atriz consegue entender
que, mais que aceitar as criticas, 0 que ainda ndo € uma atitude extrema, deve busca-las a fim
de tornar seu trabalho mais preciso, mais concreto, mais organico, com maior potencial de
vida. Indo além das criticas, a humildade reside na atitude comedida na cena. Ha que se
perceber quando a cena precisa de sua proposicao, e, nesse sentido, ausentar-se na cena nao é
ausentar-se dela.

Ao escolhermos um material para trabalharmos criativa e pedagogicamente, nao
sabemos ao certo o que nele nos chama a atencdo, mas algo se passa nesse entremeio. Por que
escolher Descricdo de Imagem? Por que Heiner Miller? Como encenadora, interessam-me
materiais que proponham risco ao tentar plasma-los em acgdes e acontecimentos. Porém, ha
algo desse interesse que escapa a compreensdo, que foge aos juizos. Algo nos conecta e passa
a nos perseguir. Impressdes e sensacdes que, misturadas aos sentimentos, as nossas memadrias,
provocam o0 pensamento e a imaginagao.

O texto Descricédo de Imagem foi escolhido por ir ao encontro da ideia de um texto
que dificultasse seu acesso pelos principios da Analise Ativa, com a finalidade de
guestionarmos a concepcao de que o Sistema estaria de alguma forma ligado tanto ao
realismo quanto a forma dramatica. Esse material teatral de Heiner Miller também nos
chamou a atencdo por apresentar uma poética de imagens que transita entre os temas da vida e
da morte, e, como estavamos trabalhando com a vida na cena, talvez tenha se imposto por
esse motivo. A ideia de Miiller, da historia se repetindo em conflitos entre vida e morte e de
um sujeito que se perde de si em imagens, misturando-se a histéria como uma figura, foi
pertinente por problematizar a nogdo de personagem, mas também de acontecimento. Dessa
forma, o texto de Muller foi oportuno por mostrar-nos que os elementos da Analise Ativa sdo
passiveis de movimento mesmo em dramaturgias que, pelas caracteristicas formais,
problematizam sua analise e sua encenacéo.

Ao assistir a O Homem, a Mulher, o Passaro e a chave, D'Agostini questionou-nos
guanto ao seu processo de criagdo: "o que séo os objetos depois que as pessoas se vao? O que
s80 0s objetos, quando estes ficam depois da morte? O que fazemos com o que nos foi

deixado?". Tais perguntas foram por nos redimensionadas, estendendo-se do trato com
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materiais criativos do espetaculo ao processo de pesquisa e a nossa trajetéria com o
conhecimento de Stanislavski. Pensamos, pois, que, mesmo quando as pessoas se vao, nos
deixam algo a ser recomecado. Somos parte do que outros ja foram e s6 somos algo porque
outros ja o foram e nos legaram herancgas, mesmo que em meio a escombros. Escombros sdo
fragmentos de vida.

Caberia juntar os cacos ou fazer deles pedagos ainda menores para que, destruindo 0s
significados impressos, possamos fazer com eles algo novo? Haveria como fazer algo novo ou
seria 0 caso de mover as forcas de algo que novo ja ndo €? Com respeito aos pedacos do
Sistema de Stanislavski, entendemos que fazer com eles algo novo sé foi possivel porque os
tomamos como poténcias, e ndo como receita. E temos de ter cuidado ao afirmar o novo
diante de Stanislavski, uma vez que seu conhecimento deixa pouco espaco para revisoes, e
nos tampouco o encontramos.

O/A ator/atriz trabalha sobre o erro e, por vezes, tenta concretizar ac@es fisicas sem
obter éxito. Contudo, se ha a luta para que isso ocorra, se ha a vontade de criar uma a¢do viva
e se ha a consciéncia de que ela ndo ocorre, um caminho processual esta sendo percorrido.
Errar € 0 que possibilita resistir e enfrentar o processo.

Os erros sdo importantes porque neles encontramos pistas dos caminhos a serem
percorridos. Ademais, o fracasso € prerrogativa da acdo humana e, por extensdo, da acéo
atoral, uma vez que a cena nunca esta pronta. O teatro trabalha sobre escombros; por isso, ha
a necessidade constante de reconstruir e dar vida a um processo que dura ndo s6 engquanto o
espetaculo durar, pois segue movimentando forcas além de sua duracdo material. No teatro,
vivemos sob o signo do fracasso e temos, em funcédo disso, de travar lutas diérias, minuto a
minuto da cena, caminhando em direcdo de nossa utopia. Nenhuma garantia € dada, mas tudo
pode ser conquistado se o for num aqui-agora e de forma auténtica.

Com a arte, tendemos a querer devolver a vida as poténcias que dela ganhamos;
devolver a vida uma pequena parcela dela prépria. Um ato de aceitacdo e agradecimento. Os
momentos de poténcia parecem ser justamente aqueles que nos ddo a certeza de nossa
finitude.

As proposicdes de Stanislavski, ao ultrapassarem o/a artista e abalar o sujeito,
mostram-nos a insignificancia de nossos feitos no mundo. E isso ndo significa depreciar a
acdo humana, mas apenas afirmar que uma ética com a vida é tanto mais urgente. Estar a
altura dos acontecimentos, na vida e na arte, € ter rigor ao viver. Se Somos pequenos/as, como
0 s&o nossos trabalhos, tanto mais importante € movimentarmos forgas ao vivermos a cena,

pois € 0 movimento de vida que damos a cena que dela nos faz dignos. Entender que somos
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pouco obriga-nos a transformar fragfes insignificantes em algo importante. Se ha medo, é o
de ndo se apequenar o suficiente para dar ao encontro seu devido valor, sua justa e implacavel

poténcia.
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