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Resumo

A presente pesquisa visa disponibilizar a orga@iaale um processo criativo tedrico-
pratico situado na interacdo da experimentacdguosipios atorais desenvolvidos pelo ator
russo Michael Chekhov e na apropriacdo das teeriastética simbolistas propostas por
Maurice Maeterlinck, adotando como base principatomceito de “tragico cotidiano”.

Propbe-se uma analise-associacdo, enquanto pgapagiativa, para a elaboracéo de
cena teatral configurada a partir da individualeladativa do ator e da procura de uma teoria
como provocagdo dramaturgica por meio de um proaass fins artistico-pedagdgicos.

Essa possibilidade busca ser, na arte da atuag@oferramenta de aprofundamento
na qual o ator é quem descobre e desenvolve symigiihguagem cénica, resultando,
finalmente, numa experiéncia prética de criacadaceéautoral do ator, que abre um possivel

caminho de reflexdo em torno da formacgao e do ltralso ator como artista criador.

Palavras-chave: Ator. Atuacao. Individualidadetoréa Tragico cotidiano. Michael Chekhov.

Maurice Maeterlinck. Processo Criativo.



Abstract

This research aims to provide the organization thiearical-practical creative process,
based on the interaction of the experiment of ttters principles developed by the Russian
actor Michael Chekhov, and on the appropriationtted symbolist theories and esthetic
proposed by Maurice Maeterlinck, adopting as maiselthe concept of “tragic daily life”.

It is proposed an association analysis, as aigeeapproach to making theater scene
set from of the actor's creative individuality dimling a theory as dramaturgical provocation
through a process with artistic-pedagogical goals.

This possibility intends to be a tool for deepenrting art of acting in which the actor is
who discovers and develops his/her own scenic Bgguresulting, in the end, in a practical
experience of authorial scenic creation of the ractthich opens a possible way of thinking

on the training and work of the actor as creatirsta

Keywords: Actor; Acting; Creative individuality; &gic Daily Life; Michael Chekhov;

Maurice Maeterlinck; Creative process.
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INTRODUCAO

A primeira peca de teatro que vi fBalileo Galilei, de Bertolt Brecht. Exatos vinte
anos se passaram, e até hoje permanece gravadoirgta mente o instante em que o
extraordindrio ator chileno Sergio Aguirre balarezge de um lado a outro, fazendo, com seu
corpo, 0 movimento da terra girando ao redor dpeswjuanto repetia uma frase e as lagrimas
de impoténcia escorriam por seu rosto. Lembro-me euw, sentada em minha poltrona,
comecei a seguir com meu corpo seu movimento.naridenso e constante da oscilacdo me
dava tontura, fazendo com que eu entrasse na indenskaquele homem, sofrendo com ele e
entendendo por meio de sua angustia e do seu muingeie 0 mundo estaria cheio de
pequenas e grandes injusticas bizarras, que seialdr@ar até o cansaco e, por nenhum
motivo, ceder. Aos onze anos de idade, sai daleamida de que era isso 0 que eu queria
fazer. Queria atuar para poder falar, transmignsar e emocionar com meu corpo. Como
esse ator conseguiu capturar a atencdo de umaafie@omo poderia ele me fazer chorar e
criar a ilusdo de que sua historia era verdadeaind, onde tudo era mentira? A experiéncia
era melhor que a acontecia dos livros! Foi comatersonho em que vivemos emocgdes que
ainda ndo conhecemos. Senti que era como ir crésaliplamente, pois era possivel habitar
uma dimensdo paralela que me entregava informalifeentes a realidade de meu diério
viver. E isso o que sinto até agora.

Sou atriz, e minha curiosidade de estudio abramge referente ao trabalho do ator,
tanto no que representa a conformacdo de seussposceriativos, como a influéncia da
relacdo vida e arte, quanto nas suas responsaleitidético-ideoldgicas. Trabalhei como
professora de atuacdo no Chile durante cinco atoando em diversos niveis do sistema
educacional. Universidade, escola e ONGs foramugarés onde comecei a observar as
dificuldades e os vacuos que os alunos-atoresaessm, identificando suas capacidades e
tentando empregar ferramentas de trabalho quergheca e que para mim eram concretas.
Entretanto, muitas vezes isso nao era suficiente.

Em 2005, junto aos colegas Juan Pablo FuentegeeMiiurua, fiz parte da criacao
da companhia de teatro Lucidez Infahtespaco de experimentacdo e pesquisa que concebe o
oficio do ator muito além dos céanones proprios twag@o. Propusemos-nos o trabalho a
partir da criacdo e reflexdo da encenacéo, potescia relacdo ator/criador. Foi ali, no

decorrer de seis anos de trabalho com a compamapercebi que as dificuldades atorais

! pPara conhecer nossos trabalhos, visite 0 wetsit®ehpanhia: www.lucidezinfante.ct
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nao eram apenas problemas que apresentavam os-alones: o descontrole do corpo, a

incapacidade de acreditar e de se emocionar pelade da situagéo cénica, a falta de forgca
de transmissao, a pouca ou quase nula densidaterassidade de tocar a outro com a voz e
0 corpo estavam presentes também em atores poofssi Muitas eram minhas observacoes,
e ndo podia fazer nada, pois tinha a mesma qudastida ferramentas que meus colegas. O
desejo de aprender foi me devorando. Precisavan@grenais para depois poder entregar
mais.

Minha formacao e visao teatral vém sendo influeaes por experiéncias marcantes
variadas, como viagens, conversacdes, atuacdoesc&s pgue assisti, leituras, pessoas
conhecidas, situacdes cotidianas, lugares, pecasitdes grupos em que atuei, esculturas,
dores, etc. Além disso, o oferecido por diversasfgssores e mestres, que por sua vez
receberam seus conhecimentos de outros professaresstres, e assim por diante. Como
dizia a atriz brasileira Myrian Muniz sobre a pega e transpasso de exercicios e
conhecimentos‘ndo € teu nem meu, é do teatroA formacédo do artista teatral € assim
mesmo, ocorre como na vida. De todas as experg@poie-se aprender algo, mas a diferenca
reside no fato de que a obrigacdo de um ator aiertmaximo de conhecimento possivel de
todos que Ihe ensinam, de tudo o que vive e de dugiee vé€. Nao basta dizer “ndo gosto”;
posso dizer “ndo comparto”, “ndo concordo”, mas eairiz devo conhecer. Se eu, como
atriz, avango, faco com que a arte da atuacdo tanpoégrida. Trata-se de expandir nossas
capacidades artisticas e ndo de fecha-las. Dgqussp selecionar e escolher com o que fico.

Foi assim que cheguei ao Brasil, no anseio deiampkus conhecimentos, decidindo
dedicar todo o tempo ao aprofundamento de uma wlepd de trabalho atoral entre todas
as existentes. Conheci o trabalho do ator russchddic Chekhov enquanto cursava a
faculdade. Foi por meio dos livréSobre la técnica de la actuacioné “Lecciones para el
actor profesional’que pratiquei alguns dos exercicios propostosdpéariaAntigona,em
2008, na busca desesperada por conhecimentos tEnaee poderia aplicar em meu
desempenho cénico. Essa seria uma boa oportumdaaestudar a fundo certa metodologia,
pois tive resultados positivos, e considerei qumguagem era precisa e respondia a uma
metodologia organizada.

Contudo, apenas estudar uma metodologia n&o lbaséa® mim, pois essa linguagem
é de Michael Chekhov. Entdo, o que decidi fazetdoiar a metodologia e fazé-la interagir
com minha opc¢ao teatral ético-estética, que tambéwia ser fundamentada e defendida

teoricamente, identificando sua origem. Tudo igsoat a intencéo de tentar descobrir se, por
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meio destes instrumentos, conceitos e ideias, @saiyel a configuragdo de uma poética
pessoal do artista que as quisesse experimentar.

A presente pesquisa esta concentrada na figur@atocomo individuo criativo, na
pesquisa e na pratica de possibilidades que ampliegpertério de instrumentos na hora de
enfrentar o processo criativo. Trata-se de mistonaeriais praticos e teoricos, com o fim de
obter uma variada gama de procedimentos que possaaplicados no infinito caminho da
experimentacdo artistica. Tais procedimentos tamhém o intuito de estimular o
descobrimento da propria linguagem cénica, buscandontrar uma poética pessoal. O ator,
entdo, pode descubirr, por meio do aprofundamentosiemesmo, sua propria forma de
expressao, obtendo criagOes e atuacdes Unicatargeslde sua individualidade criativa.

Precisamos compreender este trabalho dentro dextorque associa a pratica a teoria
teatral, de modo a conscientizar o trabalho da Atpesquisa focaliza sua atengcéao na procura
de procedimentos para o processo criativo do ahar ®ua necessidade de se encontrar como
artista criativo, dono de uma linguagem cénicai@aer, no caminho para o desenvolvimento
de uma poética cénica propria.

Nossa pesquisa situa-se na interacado de duas laddha&studo. A primeira abarca a
metodologia e os principios atorais desenvolvidosMichael Chekhov. Termos como gesto
psicologico, individualidade criativa, acdo com lgledes, atmosferas, entre outras, foram
selecionados para serem estudados, experimentadumnseientizados a partir de um
treinamento pratico. A segunda linha de pesquita @ésmarcada pelo “tragico cotidiano”
definido por Maurice Maeterlinck. Esse conceitorita® € proposto como provocacao
dramaturgica que determina o olhar do ator-argstireciona a perspectiva de organizacao
dos materiais, impulsionando a criagdo cénica alitiar ator.

Trata-se de oferecer ao leitor uma experiénciarid€don cénica do ator, que envolve
duas possibilidades: uma tematica, destinada amedsp 0 “0 qué” de sua encenacédo, e uma
pratica que aponte o “como” fazer, enfatizandoréicadizacdo do processo criativo do ator.

Trabalhar em cima de um processo criativo do @tiero sustente como ente criativo
significa, para o ator, enfrentar qualquer procelgsoriacéo teatral a partir de uma autonomia
criativa consciente, conhecendo com anterioridades sapacidades e permitindo-se criar a
partir de si mesmo, encenando suas proprias ceagoe

E importante assinalar, para o conhecimento dorlejue fago parte do CEPECA,
Centro de Pesquisa em Experimentacdo Cénica dadatbepartamento de Artes Cénicas da

Escola de Comunicacbes e Artes da Universidade ate Paulo, e serd nesse espaco —
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destinado as pesquisas que consideram processcopeadlgum tipo de resultado cénico
como espetaculo, aula espetaculo, ou, como € 0o nEss0, experimento cénico — que
daremos continuidade a nosso processo de pesqéiseap A cada quinta-feira, o grupo
coordenado pelos professores doutores Armandodsgagsilva e Eduardo Coutinho se redne
na sala 22 de Artes Cénicas para assistir e disasitpropostas cénicas de mestrandos e
doutorandos, tendo sempre como primeira referéncealizacdo dos objetivos propostos no
projeto de pesquisa. Aqui, busca-se a coeréncra anpratica e a teoria, para que uma dé
conta da outra, cuidando para ndo fugir da readidachdémica. A totalidade de nosso
primeiro experimento cénico foi realizada em diséiwsscom o CEPECA, desde maio de 2011
até a apresentacdo da pesquisa em Lisboa, em ena{ila.

No primeiro capitulo desta dissertacdo, o leitodgrd encontrar um panorama
historico e biografico sobre Michael Chekhov queeapnta uma viséo global do surgimento
de sua proposta metodoldgica, dentro de um confextoeado pela revolugéo russa e pelas
duas guerras mundiais. Seus procedimentos atasaisricem sobre a ideia de que 0 processo
de criacdo do ator deve ser forjado nas bases aginatdo e no uso do corpo fisico para a
construcdo e transmisséo de ideias e emoc¢OestdD tiembém encontrara uma descricdo e
reflexdo acerca de alguns de seus procedimentesiogam selecionados com o objetivo de
experimentacdo pratica no processo criativo destqgupsa. Portanto, obteremos, nesse
capitulo, a visao teatral ética que Chekhov dedeanaccomo uma espécie de legado para as
futuras geracdes, configurada em sua reflexdo dmrd’edo Futuro, assim como 0s
procedimentos que formam a base da construcaocecgriposta.

O segundo capitulo é dedicado a exposicéo e &fldr pensamento simbolista e ao
conhecimento da conformacgédo do Simbolismo como mewio artistico, literario e estético.
Discorreremos sobre o significado do “espirito decée”, que traz consigo a semente do
conceito de “tragico cotidiano” desenvolvido por Wae Maeterlinck. Esse capitulo
posiciona o estado animico da sociedade no montesti@rico, 0 que nos permite situar o
pensamento e as propostas de Maeterlinck, adeotssnchuma analise do que poderia
conformar a sua teoria teatral composta principatepelos conceitos de “tragico cotidiano”,
“dialogo em segundo grau”, “teatro estatico” eéstio”. O capitulo é apresentado a partir da
proposicdo de uma teoria e um tipo de filosofiafarena de provocag¢do dramaturgica que
impulsiona o ator a observar a vida em busca dpcty&cotidiano como fonte de criagdo, um
olhar que incita a mergulhar nas suas profundezas @ida cotidiana, procurando o0s

materiais que impulsionardo o inicio de sua criacao
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O resultado desta pesquisa pode ser observadp rtarteoria quanto na pratica. No
terceiro e ultimo capitulo, o leitor poderd encantos procedimentos e as etapas dos
processos criativos que estruturaram as duas exgeiacdes cénicas concebidas com
objetivos diferentes. O primeiro experimento foi trabalho com atores profissionais focado
na procura de um resultado cénico com fins anisticO segundo foi focado no
compartiihamento e desvendamento do “trdgico @otmi e na experimentacdo dos
procedimentos metodolégicos de Chekhov por meiouhe processo criativo com fins
pedagogicos, realizado com um grupo de adultosatdi@s. Pode-se apreciar a interacao
provocada entre 0s principios atorais de Michaaetk@ibv, 0o pensamento simbolista e o
tragico cotidiano de Maeterlinck, e é na pratica gs propostas se encontram. Produz-se um
dominio dos termos por meio da apropriacdo pracseoria, e vislumbra-se nosso proprio
entendimento. Nomeiam-se também, aqui, todos oseghmmentos e teorias que foram
colocados em pratica e detalhados nos capitulesiams, abrindo uma possibilidade de
reflexdo em torno da formacao do ator e do sealtnabcomo artista criador.

Boa leitura!
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CAPITULO 1

Sobre a individualidade criativa em Michael Chekhov

1.1. Panorama histérico e biografico

Chekhov insistiu sempre que ndo havia criado unodeétie atuagdo. Ele dizia que
simplesmente observou e estudou a si mesmo e esaarttistas criativos durante
momentos de inspiracdo. Perguntou-se quais elemeamtgualidades estavam
presentes? Entdo, idealizou exercicios para que almses treinassem e
desenvolvessem esses atributos com o menor egbargo consegui-lo. Chekhov
afrmava que para ser verdadeiramente um artistelusive no teatro
contemporéneo, o corpo do ator, a voz e a imagindefiem estar bem treinados
para poder identificar, trabalhar e irradiar diesrpos de energia. O publico pode,
entdo, receber ndo s6 um impacto emocional, madémmum impulso de
transformacgéo. (POWERS, 2001, p. xxviii).

Michael Chekhov € um dos pesquisadoresosugio principio do século XX que
dedicaram suas vidas ao estudo e a experimentacéanmpo da atuacdo, com o objetivo de
desenvolver uma teoria atoral que contribuisseonaepcao e proposicdo da atuagdo como
uma arte independente.

A vida e obra desse ator estdo marcadas pelo secrizamento, sem saber, em
muitos casos, onde comecga uma e termina a outidasTas inquietacbes e buscas que
Chekhov alcancou iniciaram-se na sua prépria tagetcomo ator. Segundo ele, foi sua
propria vida dentro do teatro e seu trabalho dacdim que o levou a tornar conscientes 0s
processos de criagdo e a elaborar propostas gpendceEssem as suas necessidades e
indagacdes acerca da arte do ator. Foi em suagéij na Escola de Teatro Suvorin, em que
vislumbrou o que sistematizaria, posteriormentenao‘individualidade criativa”, que
significa ir além do texto e do autor. Sendo alaleoStanislavski no Primeiro Estudio do
Teatro de Arte de Moscou, ndo aceita incorporanrecipio de “memdéria emotiva” proposto
pelo professor, ja que, para Chekhov, tal princggmificava que, exclusivamente, um ser
humano forte de espirito e de vontade, com um cd@rater, seria capaz de resistir a
exposicdo diaria de seus sentimentos e emoc¢des.eRamum homem comum esse sistema
nao funciona.

O nome de Michael Chekhov se associa, em primastancia, ao do dramaturgo
Anton Chekhov, de quem é sobrinho direto, poispsglera irméo do escritor. Na historia do

teatro, seu nome também esté ligado aos de Cansg&tanislavski, Evgeny Vakhtangov e
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Vsevolod Meyerhold, na Russia; ao de Max Reinhar@tAlemanha; e aos de Stella Adler e
Lee Strasberg, nos Estados Unidos.

O presente capitulo tem como objetivo transmititgpaa vida e obra de Michael
Chekhov, por meio da exposicdo de um panorama dfiogrque nos situe historica e
politicamente e da sistematizagdo de certos promdos de trabalho que estdo sendo
utilizados nesta pesquisa. Isso se deve ao fatpelseu nome e aporte pratico-teérico a arte
da atuacéo e ao teatro sdo ainda, parcialmenmgrescidos na América Latina.

Russia, Lituania, Holanda, Dinamarca, Alemanha;B&ianha e Estados Unidos sao
paises em que existem escolas especialmente dasliaagkperimentacédo e aprofundamento
de sua metodologiaEm boa parte desses paises, foi 0 préprio Cheghevintroduziu suas
ideias, durante seu autoexilio pela Europa. Todo®seritos de Chekhov e suas buscas
iniciais na Russia foram censurados pelo govera@seo, vetando seu ensino nas escolas de
teatro até 1969. Por conta disso, seu legado témtsansmitido pela via de relagéo direta
entre professor e aluno, e sdo seus seguidoregmudado continuidade e visibilidade a sua
pratica. Consideramos, hoje, que os principios ejeepropde adquirem uma importante
validade no momento de enfrentar o dificil procest®wal, que consiste, entre tantas outras
tarefas, em fisicalizar abstracdes (pensamentemsdetc.) e transmitir emoc¢des. Queremos
contribuir com a difusdo de suas propostas, raalizaima analise aprofundada sobre seu
trabalho e sobre seu pensamento em torno da adt®de do teatro.

a. SAO PETERSBURGO, MOSCOU / 1891-1928

Mikhail (Michael) Aleksandrovich Chekhov nascea cidade de S&o Petersburgo,
na Rassia, em 16 de agosto de 1891. E o filho (siceegundo matrimonio de Aleksander
Chekhov com Natalya Golden, que foi tutora do8lido primeiro casamento de seu marido.
Aleksander Chekhov ficou vidvo em 1888 e casou &atalya no ano seguinte. Chekhov
teve uma estreita relacdo com sua mae, que foingeipa espectadora de suas atuagoes,
representadas em casa. A afinidade com seu paeestarcada pelo trabalho, pelo alcool,
pelas conversas e pelas caricaturas. Aleksandeliseza e matematico, além de inventor

frustrado, e dono de uma personalidade excénftieade pequeno, Michael foi o ajudante

2 Assinalamos que ndo utilizaremos o termo “téciitekhov”. Preferimos o termo “metodologia” para nos
referirmos ao conjunto de principios e procedimemtesenvolvidos por M. Chekhov, visto que ele mes&®
considerava sua proposta como uma técnica nenmsis{gois suas ideias necessitam da apropriagatodo a
colocando-as em pratica na construcdo “dessa (@mted, “desse Unico ator”. Portanto, propomos quass
contribuicBes sejam concebidas como uma metodottgteabalho que amplia as possibilidades do ator.
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incondicional em cada projeto que seu pai empraeAdisim, muito do tempo da infancia foi
investido nos experimentos de seu pai. Enquantoepéiho trabalhavam, Aleksander
compartilhava grandes didlogos com Michael solwsdfia, historia natural, medicina e
matematica. Michael também era atraido por outfslidlade de seu pai, a caricatura.
Aleksander sabia captar perfeitamente a essénaardter de uma pessoa e fixa-la no papel,
Michael, entdo, também comecou a desenhar. Podemeostrar, inclusive, em varios livros,
caricaturas feitas por ele mesmo, nas quais exgyeesemo concebia seus papéis, ressaltando

certos tracos que depois incorporaria a seu corpo.

Imagem N° 1: Desenhos correspondentes a estudersenagem de Chekhov na criagdo de Senador Ab&leuko
na peca “Petersburgo” (esquerda) e de Foma Opiskipeca “Selo Stepanchikovo” (direita). (CHEKHOV:
1991).

Um dos maiores problemas de seu pai foi o alcoolistependéncia que nao lhe
permitia direcionar adequadamente seus talentogsbdidades. Michael, posteriormente,
também teria problemas com o alcool.

As primeiras incursbes de Chekhov na atuacdo, cameriormente mencionado,
tinham como espectadoras principais sua mae e aba. iEra ele mesmo quem criava
situagdes tanto realistas quanto fantasticas gegasiam, inclusive, a fazé-las soltarem boas
gargalhadas (CHEKHOV, 2005). Tudo era parte de ogo jde infancia, assim como ele
pensava que seria bombeiro ou doutor. Pouco a poemietanto, esse jogo foi se
aperfeicoando — j& ndo eram apenas situagbes &rigalaele. Comecou, entdo, a criar
fragmentos de contos de Charles Dickens e de ouatntsres, que logo levava a cena,
apresentando-os diante da familia inteira e de sengidados. Foi nesse momento que a
possibilidade de tornar-se ator apareceu em s@a eidminando na decisdo de se unir a um

grupo de teatro amador em Sé&o Petersburgo, antagrde na Escola de Teatro Suvorin.
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Em 1907, com 16 anos, ingressou ha Escola de Aamélica de Alexei Suvorin, que
funcionava no Teatro Maly Suvorinsky, cuja formagioatores compreendia dois anos de
preparacdo. Enquanto esteve na escola, interpnédoios personagens, principalmente
cémicos. E aqui que Chekhov comeca a desenvolae timeiras ideias sobre alguns dos
elementos que mais adiante sistematizara. Em 1&39ste & peca de Nicolai Gogdl,
Inspetor Geral,na qual o ator Boris Glagolin, que era também w@rseus professores na
escola, representava o papel de Khlestakov. Esss@nearia em Chekhov o sentimento de
atuar “ndo como os demais”, a semente da “indiVidade criativa”. Chekhov narra em seu
livro autobiografico,The Path of the Actor (O Caminho do Atarlie, ao presenciar a atuagao
de Glagolin, teve a sensacao e certeza de quatestea o papel de Khlestakov como nunca
ninguém o fizera antes, ndo como todos os dembhek@v admirou a liberdade com a qual
Glagolin tinha criado e atuado sua personagemugango havia nenhuma tentativa de copia
de outros que tivessem atuado no mesmo papel.oboé $sso que pensou, ja que um dos
aspectos da individualidade criativa € ade libeedadhdora. A tradicdo dentro das escolas de
atuacdo naquela época era que os estudantes deveri@ar a forma como atuavam seus
mestres. Chekhov argumentaria, posteriormente, igpeesignificava que os estudantes nao
tinham conhecimento dos principios fundamentaiartiada atuacao, isto €, s6 aprendiam a
imitar e ndo a criar. A licdo que Chekhov tirouatiaacdo de Glagolin foi a de que o ator ndo
tinha porque ser um imitador, visto que continhke meesmo todo o potencial para ser um
artista criativo.

Em 30 de abril de 1910, Chekhov gradua-se, e eml Jf3ksa a fazer parte da
prestigiosa companhia do Teatro Maly Suvorinsky, qual se estabeleceu como ator
dramético, fazendo varios papéis. Paralelamenteabalho de Chekhov no Teatro Maly, a
saude de seu pai comecou a se deteriorar e seflifosanternos o atormentavam cada vez
mais. Comecou a beber em excesso, chegando amexdeeatuar ébrio.

Foi em 1912, quando o Teatro de Arte de Moscou (TAddlizava uma turné em Séao
Petersburgo, que a atriz Olga Knniper-Chekhovayavide seu tio Anton Chekhov, propés
que ele se unisse ao TAM, comprometendo-se apgaksoalmente com Stanislavski. No dia
seguinte, o ator Alexander Vishnevsky o recebea farer um pré-teste, no qual Chekhov
apresentou algumas cenas da peca que tinha refadiseom o Teatro Maly) czar Fyodor,
para, finalmente, no outro dia, ser recebido pefipgio Stanislavski. Seu teste néo foi dos
melhores, devido ao nervosismo de estar dianté@aeenomado diretor. Apesar disso, foi

aceito e convidado a integrar o TAM em 16 de judbdd 912. No livro biografico intitulado
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Stanislavski: A Biographyescrito por Jean Benedetti (1990), aparecem seradicoes que o
diretor fez sobre o teste de Chekhov, indicand@ma um talentoso e encantador ator e
apontando-o como uma das verdadeiras esperanaticn

Na temporada 1912-1913 do Teatro de Arte de MosCbhekhov representou varios
papéis de figurante em multiplas producdes, sendgsemeira aparicdo como integrante do
motim numa encenagéo thamlet resultado da colaboragéo entre Edward GordorgGrai
Stanislavski, que ja tinha estreado em 1911.

Em 1912, Stanislavski executa um de seus projetos significativos: a inauguracao
do Primeiro Estudio Experimental do Teatro de Adi Moscou, dirigido por Leopold
Sulerzhitsky. Richard Boleslavsky, Maria OuspenskayMichael Chekhov sdo membros
deste Primeiro Estudio, em que Stanislavski, Shitlzy e Evgeny Vakhtangov
desenvolveram seus ensinamentos. E assim que Ghekii@ em contato direto com os
elementos bésicos do sistema de Stanislavski: aelesto, concentracdo, imaginacgao,
comunicacdo e memoria emotiva. Chekhov, como jéemab, recusara a énfase de
Stanislavski na memaoria emotiva, mas o0s outroscéspelo trabalho no Estudio encontrardo
um lugar em seus proprios descobrimentos.

Em 1913, Boleslavsky decide montar o texto de HarkeijermangD Naufragio da
Boa Esperancae € convencido por Stanislavski a apresenta-le ant publico composto
por familiares e amigos. Michael Chekhov tinha @gbasecundario de Kobe, no qual se
destacou por transformar o personagem, fazendodamuo estereétipo do pescador ingénuo
para um buscador da verdade. Sua atuacédo foi goagt, pois, segundo os comentarios, a
interpretacdo de Chekhov n&o era o que o autoaltavicebido para a personagem. Chekhov
explicou que o seu trabalho ia além do dramaturdo proprio texto e que sua criacdo ndo
tinha nada a ver com esses elementos, mas apent@s elacdo com sua prépria
individualidade criativa de ator (GORDON, 19916hp.

Logo na primeira producdo do Primeiro Estudio, vaianontagem dirigida por
Vakhtangov, em 1913) Festival da Pazem que Chekhov logrou uma grande aceitagcao no
papel de Fribe, um alcodlatra. Ele construiu ogeagem fisicamente a partir da ideia de que
cada membro de seu corpo morresse de uma formardde Acreditava que a morte em cena
deveria ser mostrada como uma desaceleracdo eagsapaticdo do tempo na mente humana.

Em novembro de 1914, Sushkevich encenou a adaptEy@oGrilo da Ladeira,de
Charles Dickens, em que Chekhov realizava o papeCaleb, um submisso fabricante de

brinquedos e pai de uma menina cega. Junto a 8Siity, que também trabalhava na peca,
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construiram pessoalmente todos os brinquedos paspetaculo. Esse fato nos incita a

deduzir seu grau de compromisso e desfrute em tsgladividades que se desprendem da
criacdo de uma encenacao. Torna-se mais claro guetado pensamos nos anos vindouros
de Chekhov, nos quais chegou a incluir em sua &sasl disciplinas de maquiagem e

cenografia, entre outras, afirmando que um atoeriigv¥er consciéncia e participar de todo o

processo de criagdo de um espetaculo, ndo sé dep&te”, como ele mesmo o indica em

Seus escritos.

Em dezembro de 1915, foi realizada a quarta praddodrimeiro Estudio do TAM,

O Dilavio, de Henning Berger, que contou com a direcdo déakhtangov, também ator,
dividindo o mesmo papel com Chekhov. A personagean Feazer, um comerciante em
bancarrota, que novamente valeu criticas negadiasekhov por sua atuacao explicitamente
fisica e grotesca. Entretanto, os espectadorasxcbearam pelo Frazer de Chekhov, pois, ao
dividir o mesmo papel com Vakhtanghov, ficavam endé@ncia as diferencas criativas. Na
introducdo deSobre la Técnica de la ActuacioMel Gordon assinala que o mesmo
Vakhtangov comecou a mudar sua personagem se wvalkmdenfoque mais fisico que
Chekhov tinha posto em seu Frazer, assim como todostores que, posteriormente,
desempenharam esse papel no Primeiro Estudio, tmmancriacdo de Chekhov como
modelo.

Os préximos anos no TAM seriam dificeis. Seus ta®le buscar a espontaneidade
sem limites na atuacao valeram-lhe desaprovaco8sadéslavski. Na encenacédo@aloente
imaginario,de 1913, foi incumbida a um grupo de atores, esgrguais Chekhov, a tarefa de
criar um interlidio cémico. O grupo chegou ao aocatd apostar quem deles faria rir mais o
publico. Essa competéncia foi além do estabelequmos acabou com um dos atores
estourando em gargalhadas, em plena apresentacéao.

Com a experiéncia dos anos, Michael Chekhov degapressa atitude descontrolada,
argumentando que o senso de humor permite atuagées objetivas, j& que cria uma
distancia entre o trabalho e o ator. Entretantsg iapenas seria valido quando somos
conscientes da diferenca entre o humor que nositeetratar de temas mais sérios com
leveza, ajudando-nos a aborda-los com profundidadeajso, que enfraquece todo o processo
de atuagéo.

Durante os anos 1912 e 1918, a reputagdo de Chekimow ator inovador aumentou
enormemente, em contraposicdo a seu estado de a@niasocruéis crises internas que o

atormentavam. Ao finalizar a primeira temporada cormAM, visitou seus pais em Sao
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Petersburgo, e viveu a forte experiéncia de vepsemorrer. Um cancer de garganta acabou
com a vida de Aleksander Chekhov, em 29 de maib9d8. Novamente comecgou a beber,
atormentado pela ideia de que sua méae estava ego,pgpmada a morte de seu pai e aos
seus proprios conflitos internos.

Nessa fase de aproximadamente cinco anos, a vesamgdede Chekhov tem intensos
altos e baixos: a morte de seu pai em 1913; sedmmdaio em 1914 com a atriz Olga
Konstantinova Knniper, que tinha conhecido no PiriEstudio e que era sobrinha de Olga
Chekhova, esposa de seu tio Anton; o nascimengsuadinica filha em 1916, chamada Ada;
o posterior divércio, em inicios de 1918; e, finahte, a morte de sua mée, em maio de 1920.
Todos esses eventos levaram-no a uma crise fispsiceldgica, intensificada ainda pela
guerra civil e pela revolugcéo da Russia em 1917.

Chekhov estava debilitado e seu rendimento nodtéaiteafetado. Incapaz de atuar, em
certa ocasido chega a abandonar o palco em pleagiat No entanto, o episodio que desatou
a intervencédo de Stanislavski ocorreu poucas sesndepois da estreia ddoite de Reis
ocorrido, em dezembro de 1917. Desempenhando d gapgdalvolio, Chekhov apresentou
estados de paranoia, nos quais acreditava escutar eonversas distantes em lugares
diferentes de Russia. A depressao suicida de Chdklaacom que uma equipe de psiquiatras
0 examinasse, a pedido de Stanislavski, submetendoiratamentos hipndticos, que
atenuaram os piores efeitos de seu episddio deskHw.

A Revolucdo da Russia de 1917 ndo € mencionadaf@uéncia nos escritos de
Chekhov. A despeito desse silencio, tal evento it@ugencia decisiva em sua vida, visto que
motivou o “autoexilio” de Chekhov nos anos segeing&egundo Franc Chamberlain, escritor
do livro Michael Chekhovsua postura politica era clara: “opunha-se a vg@a violenta,
baseando-se em que a violéncia apenas conduziu ia vi@éncia e sofrimento.”
(CHAMBERLAINE, 2004, p. 13).

O que aconteceu entre os anos 1918 e 1919 repeneuproposta de Chekhov sobre a
arte da atuagdo anos seguintes. S80 anos cruamiaisee processo espiritual e artistico,
levando-o a dar uma virada em sua vida e encantliohampara a busca e realizacdo do teatro
que ele almejara, no qual o ator deveria enfres¢ar trabalho criativo. Toda sua dor €
transformada em poténcia criativa.

O encontro do ator russo com a Antroposofia e atrka, de Rudolf Steiner,
proporcionam novos rumos para sua vida. Chekhoerpgrétou sua crise como uma

dificuldade espiritual e comecou a estudar a fliasbindu, e especialmente, a Antroposofia,
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ou ciéncia espiritual, fundada recentemente poin&teO fil6sofo austriaco desenvolveu
também a Euritmia, ou ciéncia da linguagem visieelma teoria da linguagem sobre a

formacdo do discurso como gesto invisivel.

Euritmia: um sistema de movimentos desenvolvido por Steioequal os sons sdo
produzidos por determinadas posturas fisicas. Dmstaeira, os sons sdo “fatos
visiveis” e os poemas, por exemplo, poder-se-iamveder em sequéncias do
movimento [...] O trabalho de Steiner sobre o distw@mo um gesto invisivel é a
inversao deste processo, onde o ator no ato dedsia fazendo um gesto interior.
(CHAMBERLAINE, 2004, p.15)

Chekhov encontrou no pensamento de Steiner umac&wolpara dois de seus
tormentos. Por um lado, havia a deterioracdo desguacdo pessoal devido a sua conduta
autodestrutiva; por outro, estava insatisfeito apbteatro da época e seu desempenho como
ator. Para ele, segundo Liisa Byckling (2012), &oposofia era “um novo movimento,
tendéncia que se dirige até a unificacdo da ciédaiarte e do conhecimento espiritual”.

Rudolf Steiner propés uma distingdo entre o “etid@no”, com o que normalmente
nos identificamos, e o0 “eu superior”, que seriasposu mais auténtico e criativo. Chekhov
fez uma reinterpretacédo deste conceito de “eu Eup@u “ego superior”, como o chamara
em sua metodologia que exporemos mais adiante.

E nessa época que lhe surge a necessidade de itharsgms pensamentos n&o
convencionais sobre a atuacao, e decide dar anag919, em seu proprio apartamento, em
Moscou. Entre o0s exercicios, encontravam-se expetims baseados em técnicas de ioga
hindu, reencarnacdo e pensamentos metafisicogatieleatmosferas, imaginacéo, irradiacao
e recepcao de energias. Os procedimentos de Chekhav fundados principalmente em
imagens, especialmente imagens viscerais que,ebaraltrapassavam oS processos mentais
complicados e secundarios. Provocava seus estgdanencontrar estimulos externos, a
margem de suas experiéncias pessoais, que podenamnsuas emocoes e sua imaginagao.

Nesse primeiro periodo de laboratorio, desenvolueu vocabulario orientado
diretamente para o processo mental e para a ing@girdos atores, oferecendo instrucées que
remetiam instantaneamente a imagens formadas n&e rdetes. Por exemplo, pedia que
caminhassem com um “sentimento de facilidade”, eem de pedir que caminhassem
relaxados, pois argumentava que, se 0 ator recelstrucdo de relaxar, o processo de
pensamento seria: “eu sinto que estou relaxado ontiietor me pede que esteja ainda mais
relaxado, isto é, ndo estou verdadeiramente retedxqehl parte de meu corpo serd que esta
tensa?”, e assim por diante. Para ele, a instrtgg@ainhe com facilidade” era muito mais
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direta e concreta para a mente do ator; portantgrava rapidamente seu objetivo como
professor, reduzindo o percurso do caminho do ator.

Para Chekhov (1991, p. xviii), a atuacdo devia camcebida como “forma de
comunicacdo humana intensa e espiritual”. Stargklapedia que a verdade estivesse na
conduta humana real ou na logica da psicologia hamia segundo Chekhov, a verdade esta
“em algum lugar no mais profundo da imaginacao tdd’ aconsiderando que ele defendia a
postura de que a poténcia do teatro reside em apacidade para comunicar mediante
imagens sensoriais e ndo por meio de ideias litgsrdEsse seu conceito se amparava na ideia
de que o teatro s0 existia quando a comunicacée atur e espectador se estabelecia.

Essas praticas duraram trés anos, sendo interramgalido a problemas econdmicos
que afetavam a RuUssia. Seu estudio fechou. Dutaaiteesse tempo, Chekhov ndo atuou no
Teatro de Arte de Moscou, ja que, em 1919, havla sastigado por ter escrito o artigo
“Sobre o Sistema Stanislavski”, numa publicacdotucal operaria da época, em que
apresentava uma detalhada analise do trabalhcadesi@t/ski, mesmo sabendo que o diretor
havia proibido todos aqueles que tinham traball@o ele de divulgar qualquer parte do
sistema de atuacdo. Poréem, em 1921, quando SteskistaVVakhtangov o perdoaram, tornou-
se protagonista da peca de A. Strindberg, encgr@ddakhtangovEnrique XIV

Entre 1921 e 1927, Chekhov representou uma sériped®nagens principais no
Primeiro Estadio do TAM — que se converteria, el24.9n0 Segundo Teatro de Arte de
Moscou — evidenciando sua recuperacao e sua reaeagpectiva de vida. “Sem a mudanca
de atitude que se produziu em 1918, Chekhov podenialembrado como um ator que
prometia, mas que se autodestruiu.” (CHAMBERLAINEQ4, p.16).

Um dos papéis mais bem-sucedidos que Michael Cheidalizou foi o de Enrique
XIV, em 1921, na anteriormente referida peca denmesome, que conta a historia do rei
sueco do século XVI que prendeu e assassinou ezeedtnrique XIV é destituido do trono
numa rebelido encabecada por seus irméos e, d#pais casar com sua amante, tenta fugir
do pais. Esse papel foi construido por Chekhovat@atho base de investigacdo e criagdo a
imagem de “uma aguia com a asa quebrada” (POWEB®, 2. xxii)). Para ele, essa
imagem condensava o carater e as contradicoesstanpgem. Quando a imagem preenche o
corpo inteiro do ator € que comeca 0 processoaepnracdo da personagem no corpo e na
psicologia do ator. Esse procedimento é o que der@wén posteriormente de Gesto

Psicoldgico.
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E importante assinalar que tal procedimento nddamg®s na cabeca de Chekhov
independentemente. Foi E. Vakhtangov que, numaug#&t, deu para seu ator, de certo
modo, esta sugestdo imagética, para que Chekhewdasse o carater de Enrique XIV.
Explicou-lhe que via o papel como alguém aprisionadm circulo com o desejo constante
de sair, sem obter éxito. Vakhtangov realizou & agétirando seus bragos e mdos com
esperanca fora deste circulo imaginario e, ao néongrar nada, deixou-os cair, “pendurando
na miséria” (CHAMBERLAINE 2004, p. 17).

Outro evento similar sucedeu com Stanislavski,@de&igia emO Inspetor Geralno
mesmo ano. O diretor Ihe fez uma sugestdo paraagad da personagem Khlestakov: “de
repente improvisou um movimento rapido como um caim 0s bragos e as maos, Como se 0S
lancasse para cima, e a0 mesmo tempo vibraramdselas, cotovelos, e inclusive, seus
ombros.” (CHEKHOV, 1991, p. 89).

Tanto Vakhtangov quanto Stanislavski proporcionalfzena ideia de que um soé
movimento pode ser capaz de conter e resumir a@asde uma personagem, o ja referido
Gesto Psicologico, depois convertido num dos geinsido trabalho do ator na aproximacgéao
com a personagem.

Em maio de 1922, ocorre outra perda importanteiaie de Chekhov: morre Evgeny
Vakhtangov, seu amigo e mestre. Durante o ano 288, I9Teatro de Arte de Moscou realiza
uma turné de sucesso pela Europa e Estados Unidusregressar a Moscou, Stanislavski
oferece a Michael Chekhov a direcdo do Primeiraidistdo TAM, que conduziria por cinco
anos, até 1928, quando deixa a Russia.

A direcdo do Primeiro Estudio permitiu-lhe expenmae seriamente todas as ideias
que ja vinha gestando em sua mente. Sua produdgéardeet,estreada em 1924, foi de muito
sucesso, mas nao esteve isenta de criticas e oposievido a forma ndo convencional de
montar um texto classico. Uma das contribuicdess meievantes de sua interpretacao,
protagonizada por ele mesmo, foi a forma de encemaomento em que o fantasma do Rei
aparece diante do filho. Chekhov ndo colocou nenatanno lugar do pai. Era ele mesmo,
no papel de Hamlet, quem criava e visualizava ai@m dando-lhe forma e transmitindo-a
ao publico. Fazia uso de sua imaginacdo para projgha imagem fora de si mesmo,
contracenando com ela. Assim, Chekhov tentava enagma das maiores dificuldades do
teatro naturalista da época, que recorria a umfgende efeitos especiais para conseguir a
aparéncia sobrenatural em um tom realista. Nao rposieesquecer que a primeira

participacdo de Chekhov numa producédo do TAM fonadigurante ndHamlet,de Craig e
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Stanislavski, em 1912. E foi o mesmo Craig quees®tr, em 1911, em seu livBa Arte do
Teatrg sobre seu descontentamento com a maneira comooargcebidos os fantasmas das
tragédias de Shakespeare. Indica, portanto, qesaape usar toda a tecnologia possivel, os
espectros ou elementos sobrenaturais em cena sargre demasiado sélidos, e que se
deveria encontrar uma forma para lograr uma seasdaedutro mundo. Por esse motivo,
poderiamos pensar numa suposta influéncia de Ga&daig na concepcao de Chekhov das
cenas dos encontros de Hamlet com seu pai.

Apesar da aclamacédo que Chekhov recebeu por Hdiilet, maneira de encenar o
fantasma e suas praticas inovadoras de ensaio aqpigbairam para a reputacdo de uma
pessoa com “tendéncias misticas”, uma acusacégoparina Unido Soviética da época.
Chekhov ensinou seus atores a utilizar a linguaderBhakespeare como uma propriedade
fisica, lancando balGes ao ar enquanto diziam teetiss, assim como também o pensamento
de que “nem a personalidade do ator nem os clickéscos de um diretor ou de um
dramaturgo podiam constituir a base de nenhumampagem” (GORDON, 1991, p.xxi).

Entre 1925 e 1927, os experimentos de busca atleraChekhov para criar as
caracteristicas e movimentos de suas personagempanam tanto aspectos de animais e
seres sobrenaturais, estados e sentimentos, codese)o de estabelecer contato com o
“espirito” da personagem, uma pratica que foi pretada pelo governo russo como similar
ao espiritismo. Por exemplo, na montagem do rom&acePetersburgaje 1925, do poeta
simbolista Andrei Bely, Chekhov baseou sua persemaglo senador Abeleukhov, em
movimentos e sons produzidos pelo estado da solidaopecaO Caso,de Alexander
Sukhovo-Kobylin, em 1927, incorporou caracteristice animais e seres sobrenaturais na
construcéo fisica de sua personagem Muromskijreatr@ 0 contato com a visédo de seu papel
fazendo-lhe perguntas e imitando suas respostasri@sios de Chekhov comecaram a
receber duras criticas por parte do governo.

Em 1927, Michael Chekhov foi oficialmente denunociatbmo idealista e mistico,
sendo apelidado de “ator enfermo”, por seu uso wi#nga e por seu interesse pela
antroposofia de Rudolf Steiner, proibida desdeceptio governo soviético. Um grupo de 17
atores abandonou o Segundo Teatro de Arte de M@snqarotesto aos métodos de Chekhov.
Foi advertido pelas autoridades de que estava t g ser preso e 0s principais jornais
qualificaram suas pegas como “estranhas e rea@sih&Chegou a ser fichado para execucéo,
mas, devido a popularidade que tinha alcancadossantrabalho no cinema e a publicacéo

de sua autobiografia, em 1928)e Path of the ActpChekhov teve a oportunidade de sair da
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Russia em agosto de 1928. Esse foi o periodo enStfli@ perseguiu 0s experimentos nas
artes e dirigiu sua atencéo para o teatro, fismadia suas atividades, para que estivesse a
servico das necessidades do governo (CHAMBERLAIBD42 p. 21). Meyerhold e outro
artista investigador da fisicalidade na atuaca®kgdéndr Tairov, também foram atacados.
Chekhov viu-se obrigado ao exilio e sé voltou ampem solo soviético em 1946, convertido
cidadao americano. Tairov fez as pazes com asidades e manteve seu teatro até sua morte
em 1950. Meyerhold n&o teve a mesma sorte: foiaalcude formalismd e perdeu seu teatro
no comeco da década de 30, antes de ser presitlaglduzm 1940. Sua esposa, a atriz Zinaida
Raikh, fol assassinada em seu apartamento poresgentgoverno.

O trabalho de Chekhov foi desacreditado na Unids Rapublicas Socialistas
Soviéticas e ndo fazia parte do curriculo oficielestudos em teatro até 1969. Apenas em

1995 seu patrimonio literario foi publicado em liagussa em dois volumes.

b. BERLIM, PARIS, RIGA E KAUNAS / 1928-1935

Em agosto de 1928, Michael Chekhov foi autorizagmégrar para Alemanha, depois
de ter recebido um convite do encenador austrizgpo Réinhardt, que, nesse momento, era o
diretor doDeutsches Theateem Berlim. Viajou, imediatamente, com sua seguesjzsa,
Ksenya Karlovna Ziller (Xenia), de origem alemancguem tinha casado em 1918.

E a partir desse momento que o ator russo inigiaeodefinimos como segunda etapa
de sua vida, que se desenvolvera na Europa disaigt@nos.

Sua primeira experiéncia profissional no estramgeiom Reinhardt, em Berlim, ndo
foi como ele imaginava. Chekhov esperava fazerts&mlet nos palcos alemaes, mas foi
contratado para assumir o papel do palhaco Skigrawducéo da peca de Watters e Hopkins,
Artistas que ja tinha sido estreada em Berlim, em noveiieo de 1928, e a qual Reinhardt
estava preparando para uma segunda versao comd@hakina apresentacdo em Viena. Para
o ator, o processo de criacdo nao se produziurdeafagradavel, ja que, apesar da positiva

® Movimento artistico que coloca mais énfase na fodm que no contetdo. Contrario as autoridadegtcas
depois de 1927, por ndo dedicar suficiente ateagdmnteudo social. (CHAMBERLAINE, 2004, p. 20)
Formalismo: 1. Na origem, o formalismo é um métaléocritica literaria elaborada pelos formalistassos
entre 1915 e 1930. Estes se interessam pelos asfecinais da obra, pondo em evidéncia suas técmca
procedimentos [...]. Os aspectos biogréaficos, pé&gicos, socioldgicos e ideoldgicos ndo sdo desdas;, mas
subordinados a sua organizacao formal.

2. [...] Formalismo tornou-se, rapidamente, no ertwt socialista, um insulto que servia para nemaalo
adversério por falta de engajamento social e car@plda em relagdo a experimentagdo estética. iH@fismo,
ou pelo menos acusacgao de formalismo, quando afértetalmente separada de sua fungdo social. AVI
2008, p. 175)
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fama de Reinhardt de alentar criativamente seussat@hekhov ensaiou o tempo todo com o
assistente do diretor. Desagradava-lhe tudo reladm a montagem: o curto e descuidado
processo de ensaios, a auséncia geral de direcémbestudo, sua propria caracterizacao.
Porém, durante a estreia da peca, em fevereir®@2@, Experimentou uma importante visdo
que afetaria suas futuras teorias acerca da adéudado, pois outro principio se manifestou.
Chekhov viu que a personagem Skid lhe fazia sipars se sentar de uma determinada
maneira, falar com outra entonacdo e se movimemi@s pausadamente. Durante um
monologo, chegou a ter a sensacao de estar seplralm personagem. Skid estava na dor,
mas Chekhov, o ator, tinha um sentimento de calmmanguilidade. Sua consciéncia estava
dividida, sendo espectador de sua propria atuatf@le. chamou esta introspec¢do de
consciéncia dividida, ja que seu resultado erapadoercepcéo de atuar ante um publico e,
ao mesmo, tempo seguir as orientacdes de sua pgesuh (GORDON, 1991, p.31). Sua
atuacao endrtistasfoi bem recebida e num prazo de um ano aparecedtésrfilmes alemaes
importantes.

Pouco depois da estreia da peca, reuniu-se conmsl8taki em Viena, e insistiu ha
importancia do uso da imaginacdo do ator e na@gdo da consciéncia dividida, visto que
em sua opinido a forte dependéncia de Stanislaxakimecanismos da memoéria emotiva

“levava os atores para uma histeria descontrol@@@RDON 1991, p.32).

[...] Chekhov argumentou que devia por énfase naosnsentos da personagem, ndo
nos do ator — “ndo como eu me sentiria, mas o queErsonagem sente” — e aquilo

permitiria ao ator se transformar na personagenineaés da reducdo do papel a
personalidade do ator. Chekhov da um exemplo [..mjangena em que o filho da

personagem esta doente, o ator stanislavskian@repoctaria como se fosse seu
proprio filho, isto adapta a personagem a vida, padrées de sentimento e a
conduta do ator. O ator chekhoviano, pelo contré@mtrar-se-a na personagem e
observard como a personagem responde a criangaceseocomporta. Neste caso, 0
ator esta se adaptando a personagem (CHAMBERLAME4, p. 15).

Em 1930, Michael Chekhov foi visitado por seu cal&gevolod Meyerhold e outros
artistas russos em Berlim, para convencé-lo a valtsloscou. Chekhov nédo aceitou, ja que
estava imbuido, em seus estudos, da antroposdéieearitmia de Rudolf Steiner, nos centros
que este tinha na Alemanha. Nesse mesmo anograoglconvite dédabimah Theatrgara
dirigir o grupo emNoite de Reisde Shakespeare. Habimah era um grupo de idionratheb
fundado em Moscou, em 1918, que havia recebidmm &pos ensinamentos de Stanislavski,
além da aprovacéo internacional por sua prodii¢g@&Dybbukdirigida por Vakhtangov, em

1922. A companhia também se encontrava em Berlimcausa de um exilio voluntario da
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Russia e da Palestina, iniciado em 1926. PerconrerdEuropa antes de se estabelecer na
Palestina, em 1931. Existia um consideravel respeifituo entre Chekhov e Habimah,
devido as suas conexfes com Vakhtangov. Para anag@me deNoite de ReisChekhov
trabalhou um intenso processo de ensaios e treitan®m O0s atores, e 0 sucesso da
producdo, com uma turné pela Europa, convenceuhBliele que existia um publico para
seu teatro. Foi a turné pela Inglaterra e Frangalge deu fama internacional como um
diretor inovador.

Em 1931, Chekhov mudou-se para Paris, onde, comgéi® Boner, ex-aluna de
Max Reinhardt e fundadora do Deutsche Bihner dés,Pestabeleceu outro estudio, o
Chekhov-Boner Estudio, inaugurado em novembro &i.180o entanto, Chekhov encontrou
uma série de dificuldades. Tinha a esperanca desgc@ntraria apoio para seu trabalho na
grande comunidade de emigrados da RuUssia em Ruads, se decepcionou, pois 0S
simpatizantes russos e franceses da Unido Sov@tioasideravam como “outro ator burgués
que procurava riquezas no Ocidente e que suas [egasn a politica contemporéanea e
centravam-se em comédias do século XX e em draspasteais” (GORDON, 1991, p. 33).

Na abertura do Chekhov-Boner Estudio, Chekhov encemma pantomima mistica
criada e representada por ele mes@@cordar do Casteloadaptacdo do conto de fadas de
Tolstoi — que é também uma adaptacgéo literariandeanto tradicional — a partir da euritmia
e outras ideias de Steiner. A producéo foi um fsca&omercial.

Entre 1932 e 1934, trabalhou nos teatros estadia@igepublicas independentes de
Letbnia e Lituania, gracas as gestdes de Georgetmer e Viktor Gromov (um de seus
ajudantes russos), que lhe conseguiram um tralsaliniaro. Um grupo de antigos membros do
Primeiro Estudio e do Segundo Estudio do Teatrértie de Moscou emigrou para 0s paises
balticos e uniu-se a Chekhov. Em sua estadia, ragoi dirigindo, atuando e ensinando
interpretacdo. Suas atuacoes de personagens goi@d@®gol, Shakhespeare, Aleksei Tolstoi
e Dostoievsky foram recebidas com entusiasmo, reasnsaior objetivo era continuar
desenvolvendo sua metodologia. Chekhov particippfuddagdo de escolas nacionais e de
teatros nas cidades de Riga, na Letbnia, e Kauraagjtuania. Nessas cidades, realizou a
primeira tentativa de sistematizar seus procediosent

Um evento importante teve lugar em sua vida enquansaiava a producédo de
Richard WagnerParsifal, em 1933, nd\ational Opera,de Riga. Aos 42 anos, teve seu

primeiro ataque de coracdo. Quando ainda se reugeaconteceu uma revolucéo fascista na
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Letbnia, forcando-o a deixar o pais com seu grupdg inicialmente para a Itdlia, e em
seguida retornando a Franca.

Em 1935, viaja aos Estados Unidos com sua compdiainmada pelos atores russos
gue o haviam seguido até os estados balticos,\ateao empresario teatral Sol Hurok, que
0s batizou como os “Moscow Art Players”. Realizanama curta turné com sete pecas de
teatro e uma série de encenacdes de contos de Sfekhov. Apresentaram-se em Nova
lorque, Boston e Filadélfia, abrindo a temporad®roadway na primavera de 1935.

Uma parte ddGroup Theater(grupo estadunidense fundado em 1931 que seouspir
no TAM), dirigido por Stella Adler, pensou em pediMichael Chekhov para dirigir o grupo,
ja que a direcdo tinha ficado vaga com as saidasel&trasberg e Cheryl Crawford: “Adler,
que no ano anterior tinha trabalhado em Paris ctaniskavski, recordava o conselho do
mestre: procurar Chekhov onde quer que ele atbéd.(Ip. 36). O grupo havia entrado em
conflito com Strasberg, por conta da énfase quéaeibém dava a memdéria emotiva do ator,
e, por outro lado, Adler, que acabava de regradsdParis, queria introduzir o método de
trabalho sobre as acoes fisicas, que Stanislastuadesenvolvendo naquele momento.

Como resposta a solicitacdo, Chekhov realizou uordecéncia-demonstracdo em
setembro de 1935, em que expds os elementos bésicEu método, especialmente no que
concerne a caracterizacdo. Afirmou que o resuldelotoda a preparacdo do ator € o
desenvolvimento da personagem cénica e observouogaeor de Stanislavski tinha sido
ensinado a criar seu papel com base nas semelhangas sua histéria pessoal e a da
personagem da peca” (Ibid., p. 37), sendo que se@dologia fundamentava-se numa
perspectiva contraria, utilizando como base créatis diferencas entre o ator e seu papel.

Foi quando estava em Nova lorque que Chekhov sgur@om as atrizes Beatrice
Straight e Deirdre Hurst du Prey. Esta Ultima seua secretaria e assistente editorial.
Straight e du Prey estavam procurando alguém pemawm curso de teatro experimental na
comunidade de Dartington Hall, em Devon, na Ingtatelmpressionada por Chekhov,
Straight contatou sua méae, Dorothy Elmhirst, e ediese que esse era o mestre que
necessitavam. Dorothy e seu esposo, Leonard, amjaos Estados Unidos e viram Chekhov
atuar na Filadélfia. Ambos convidaram-no para ocepeargo. Chekhov aceitou o convite e

se transferiu para a Inglaterra, em outubro de 1935
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C. OS CHEKHOV ESTUDIO: Dartington Hall e Riedgfield Connecticut / 1935-1942
Dartington Hall 1935-1938

Dartington Hall € um castelo do século XIV, locatip no sul da cidade de Devon, na
Inglaterra, comprado em 1920 pelo casal de miliosdreonard e Dorothy Elmhirst. E um
patriménio de 1.200 hectares, adquirido com o dlgetle instaurar um projeto social
experimental que conjugasse educacdo, artes,gustigal e sustentabiliddtieds Elmhirst
estavam interessados em como as artes poderiartiligadas para transformar a sociedade e
vida de um individuo. Atualmente, Dartington Halbntinua suas atividades, sendo
reconhecida como uma instituicdo pioneira de ediecpgogressista, e possui um dos maiores
arquivos sobre as aulas ministradas por Michaeki@henos anos 30.

Em abril de 1936, Chekhov comecou uma série desaalan Deirdre Hurst du Prey e
Beatrice Straight, com o fim de capacita-las commssassistentes. Esse treinamento inicial
durou trés meses e foi composto por dezoito licgeslo a primeira sobre concentracao.

Quando Chekhov chegou a Dartington, ndo dominaliagaa inglesa, mas em um
ano ja falava fluentemente e com amplitude de wdéaib. Liisa Bycling, em seu artigo
Michael Chekhov como Ator, Professor e Diretor ndd@nte,cita as palavras de Dorothy
Elmhirst sobre Chekhov:

Ele ensinava ndo sé com suas palavras porque aupaws os musculos e nervos
de seu corpo, cada gesto que ele fazia signifieaeaelava. Movia-se facilmente e
parecia estar em todas as partes ao mesmo tenjp@Hekhov ndo era como os
demais homens de teatro em Londres e Nova lordeend® era pretensioso. Era
um homem magro, ligeiro, sempre disposto a buasidnesmo. Ele combinou a
humildade no palco com um enorme poder de imagmaEsa 6ébvio que era

estrangeiro. Seu inglés era ruim apesar de teloseentrado no aprendizado do
idioma, mas isso s6 o fazia mais amavel. (BYCLIRG12)

A primeira aula do Chekhov no Teatro Estudio emtiBgton ocorreu em cinco de
outubro de 1936. Havia vinte alunos, quatro del@&rbicos, doze dos Estados Unidos e
quatro do Canada. O custo para cada estudanteeet&Qdlibras por ano para a matricula,
hospedagem e alimentacdo. A disposicdo em Dartingta ideal para Chekhov, pois ndo

existiam pressfes econdmicas e era livre para dalsen seus principios de treinamento.

* Website oficial de Dartington Hall Trust na atdalile. %ttp://www.dartington.org/about-the-trust/the-story
so-fa
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Chekhov planejou um curso de trés anos, que imclwr desenvolvimento da
concentracdo e imaginagéao, euritmia, voz e disqarpartir de Rudolf Steiner) e composicao
musical. Depois de completar o treinamento de #&égss, os estudantes se uniriam a
companhia da escola, o que lhes proporcionarigpgugeira experiéncia profissional. Essa
relacdo direta entre treinamento e pratica prafiegidemonstra que Chekhov sempre esteve
pensando seu treinamento nesses termos, com sLecapinum contexto profissional.

O primeiro ano de estudos comecou com aulas dards@ movimento e exercicios
de ginastica e improvisacdo. O corpo docente eraddo por oito professores. O horario se
distribuia em aulas de euritmia e discurso pelah@aem semanas alternadas, as aulas
matinais eram de treinamento e canto ou de pirgupatica musical. A tarde, a Unica
disciplina era a aula de atuacdo, ministrada pakdv. Os estudantes eram formados em
varios aspectos do trabalho teatral. Chekhov aenediqgue o ator deveria ter conhecimentos
sobre desenho, confecgdo, producdo, musica e amgatirgia. Seu desejo era formar um
grupo em que todos os membros fossem especiadistdsatro. Para isso, era necessario um
cuidadoso treinamento em longo prazo. Chekhov doaaeteatro como uma colaboracdo no
sentido mais amplo da palavra. Para conseguis édseais, 0 grupo trabalhou arduamente
com ele, todos os dias.

O primeiro passo no trabalho de atuac&o consistianprovisacdo de cenas, cujos
textos eram criados pelos mesmos estudantes. O pagsinte era ensaiar cenas de textos ja
existentes, como Dom Quixote, Peer Gynt de Ibseana d’Arc de Shakespeare, entre
outros. No primeiro semestre do curso, ensdibe Golden Steedima adaptacdo da peca
escrita pelo poeta letdo Jan Rainis.

Lamentavelmente, a escola em Dartington ndo dussa tiés anos, por conta do
agravamento da situacao na Europa. A Segunda Gdendial s6 comecou em 1939, mas a
ocupacdo alema da Austria e de partes da Checgsiay@m 1938, somada & Guerra Civil
na Espanha, deixaram claro o que estava por vekl@v decidiu mudar-se para os Estados
Unidos com os estudantes que puderam acompanBédtrice Straight encontrou um espaco
adequado em Ridgefield, Connecticut. A Ultima &aioade seus estudantes em Dartington
aconteceu em dezembro de 1938.

Durante estadia na Inglaterra, Chekhov dedicouiadamar e experimentar sobre sua
preocupa¢do com a natureza fisica do movimentdateala criagcdo de personagens:
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Chekhov compartilhava com Stanislavski a crencdasenvolvimento das fontes de
inspiracdo, sentimento e expressividade do atos,enmasuas aulas explicava que o
estimulo devia comecar sempre fora do mundo privadateriorizado do ator. A
estimulacdo sensorial provinha da criacdo de atrasfe qualidades, ou expressdes
externas gue, ao somar-se ao movimento, provocasgasentimentos representados
pelos gestos. Para os alunos de Chekhov, a memidgdva de Stanislavski era
substituida pela unido de imaginacdo, atmosfecamkdades. (GORDON, 1991, p.
39)

Ridgefield 1939-1942

O Chekhov Teatro Estudio foi reaberto em janei® 1IP39, em Ridgefield,
Connecticut, uma comunidade rural proxima a ciddde Nova lorque, de condicbes
semelhantes ao espago campestre de Davon. Seigstlmantes originais de Dartington
receberam seu diploma de ator-professor, em 1939egludantes ingressantes pagavam
U$1.200 por ano, ja que o Estudio devia ter a ddpde de se autofinanciar.

A proximidade com Nova lorque mudou a forma de pemnie Chekhov sobre sua
escola e seus meios de formagéo. Os pontos de etioalatogia se simplificaram a quatro:
primeiro, treinamento para o desenvolvimento dalfiedade emocional e trabalho do corpo
do ator; segundo e terceiro, fornecer conhecimestdse meétodos de dramaturgia e de
encenacao; e o ultimo, a formacdo de uma companbiizsional.

Chekhov considerou que o Estudio melhoraria suata€fo se tivesse sucesso com
um espetaculo em Nova lorque. Assim, junto a sagamassistente russo George Shdanoff,
montaram uma grande producao na Broadway, a partima adaptacdo s Demoniosie
Fiédor Dostoiévski, que consistia em quinze cenaseddas em episodios escritos e
improvisagdes em cima do romance do escritor ridsdemoniogstreou na Broadway, no
Lyceum Theatre, em 24 de outubro de 1939, e seewvargm cartaz somente por duas
semanas. A peca ndo obteve 0 sucesso nem aaceisigeradas.

Depois dessa decepcédo, M. Chekhov dirigiu sua ateacpreparacdo de uma turné
com a companhia do Estudio. No ano seguinte, erl, B8perspectivas do grupo comegaram
a melhorar. Sob a direcdo de Beatrice Straightasm Markness, realizaram trés longas turnés
por diversas faculdades, escolas e centros cudtastadunidenses.

A primeira turné ocorreu em 1940. Durante dois mesecompanhia viajou e se
apresentou em universidades e escolas de 15 est&kss turné incluiu as pechiite de

Reis,de Shakespeare (grilo na ladeira,de Dickens.
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No ano seguinte, em 1941, a turné compreendeu sgagen deRei Lear,produzida
por Chekhov e seu assistente Alan Harkness. Emniepedo mesmo ano, a companhia
apresentolNoite de Reispjuma curta temporada na Broadway no Little Theatateve uma
resposta critica muito superior a obtida @srDemoéniosem 1939.

Paralelamente, nos finais de 1941, um segundo ©kekbkatro Estudio abriu suas
portas na Rua 56 de Nova lorque, onde Chekhov tronicursos de atuacao para atores
profissionais, que eram conduzidos por ele, Ge@bdanoff, Alan Harkness, Beatrice
Straight e Deirdre Hurst. O plano de estudos tambfarecia preparacao da voz, euritmia,
apreciacdo musical, canto coral, esgrima, ginastitaquiagem.

Na turné de 1942, a companhia percorreu Fléridaage Oklahoma, voltando a
apresentar a montagem dRei Leare uma peca para criancas chamadaublemaker-
Doublemaker (Perturbador e Duplo Fabricante).

E nesse ano que a historia de Michael Chekhov nenanse vé interrompida pelos
acontecimentos politicos mundiais, obrigando-o @&fipd na escola, seu maior objetivo. Foi
obrigado a fechar ambos os Estudios e mudar o dosoque seriam seus Ultimos anos de
vida. O ingresso dos Estados Unidos na Segundad&Memdial afetou o orcamento com o
qual contava para a realizacdo das turnés, deixarsgon nada. Além disso, muitos dos seus
atores foram recrutados para as forcas armadatuagtanses. A Ultima atuacdo de Chekhov
na companhia aconteceu na Broadway, em setemli®4fe Chekhov atuou em dois atos da
peca baseada em histérias curtas de Anton ChekHov definido pela critica como um
“excelente ator”. Contudo, a carreira de Chekhana@tor de teatro chegou a seu fim nesse

mesmo dia.

d. LOS ANGELES E SEU LEGADO/ 1943-1955

Em 1943, Michael Chekhov e sua esposa Xenia mudseamara Los Angeles,
Califérnia, onde ele comecou uma nova carreiraimenta estadunidense. Entre 1943 e 1954,
atuou em dez filmes de Hollywood, continuou dandtasa particulares de atuacéo e fazia
conferéncias sobre a atuacdo e o processo criaavbhe Drama Societytambém em
Hollywood.
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Em sua filmografia hollywoodiana, destaca-se em519%b filme Quando fala o
Coracao, de Alfred Hitchcock, em seu papel como o doutorxAkeler Brulov, por cuja
atuacado ganhou uma indicacéo ao Oscar.

Em 1946, Chekhov foi convidado para dirigjine Actor’s Laboratory Theatreom a
montagem dénspetor Geral Depois de Ridgefield, Chekhov ndo estabeleceta @sicola ou
companhia, énspetor Gerafoi sua ultima encenacédo no teatro.

Em sua casa de Beverly Hills, deu licbes partieslgrara varios atores de cinema que
se aproximaram dele para obter ajuda na criac&ewepapéis e no seu desempenho geral de
atuacdo. Atores como Ingrid Bergman, Gregory PAokhony Quinn, Jack Palance, Marilyn
Monroe, John Barrymore, Joan Caulfield, James Da&almn Dehner, Eddie Grove, Jennifer
Jones, Jack Klugman, Sam Levine, Mala Powers endodferlin estudaram com ele em
Hollywood.

Em 1948, um segundo ataque de coracdo ameacadauawiante as filmagens de
Arch of Triumph (Arco de Triunfolijme que nao pbéde terminar.

Em 30 de setembro de 1955, aos 64 anos de idadba®liChekhov faleceu em sua

casa, na companhia de sua segunda esposa, enedeizde seu terceiro ataque de coracgao.

A metodologia Chekhov hoje

Michael Chekhov foi um artista muito particular,seria totalmente inadequado
esperar pela geracdo de Michael Chekhov. Peloamto propdsito central de seu
ensino é fomentar o respeito do ator por sua mdpraginacéo e a liberdade para
criar a partir dela [...] Abre-se a possibilidadeutiea relagéo plena e reciproca com
0 publico, quem pode voltar a ser introduzido neiddde que os atores nao
proporcionam fac-similes fotograficos da vida, roas obras de arte nas quais as
vozes dos atores, seus corpos e suas almas sddoopara a producdo de
inesqueciveis e grandes criacdes. (CALLOW, 200%xip.

A metodologia de Chekhov foi retomada por seusnalsi alunos, Beatrice Straight e
Robert Cole, que fundaram o Michael Chekhov Stuein,Nova lorque, em 1980, que foi
obrigado a fechar suas portas em 1990. O trabadhsedestudio se estendeu por dez anos,
formando uma nova geracdo de professores na pigic@hekhov, entre os quais destaca
Lenard Petit, que atualmente se mantém ativo nim@msdirige o Michael Chekhov Acting
Studio em Nova lorque, sendo convidado por divepsises da Europa a ministrar aulas e
realizar conferéncias.

A Associacao Internacional de Michael Chekhov (MEJHconstituida em 1999, é

uma organizacdo dedicada atualmente a tarefa deopes o trabalho de Michael Chekhov.
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Os docentes sao professores formados por Beattieggl8 e Deirdre Hurst no antigo
Michael Chekhov Studio. Uma das fundadoras da argeéo, Joanna Merlin, foi aluna de
Michael Chekhov na Califérnia. As raizes dessa @as@o remontam ao trabalho de
Chekhov nos Estados Unidos e em Dartington Hallngkaterra. MICHA leva seu legado as
instituicdes de todo o mundoe reline artistas que pesquisam os principios dagogo

russo.

1.2 SOBRE OS PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS

“Organize e ponha por escrito seus pensamentosspeite da técnica de
representar”, disse-me Stanislavski. “E seu dever dever de quantos amam o
teatro e zelam devotadamente por seu futuro”. Sim@abrigado a transmitir essas
palavras inspiradoras a todos os meus colegassperamca de que pelo menos
alguns deles também formulem e organizem, humildas corajosamente, seus
pensamentos enquanto tentam descobrir principiotei®e objetivas para o
aperfeicoamento cada vez maior de nossa técnidsgomal (CHEKHOV, 1986,
p.197).

Apesar de existirem muitos outros teoricos quepésguisado e refletido sobre a arte
da atuacdo, este capitulo propde-se a apresextarsigamente, 0os procedimentos propostos
por Michael Chekhov que foram selecionados e expriados cenicamente durante nosso
processo criativo. A escolha foi baseada nos pmomedos praticos que servem a construcao
cénica, ndo abrangendo ideais éticos de Chekhow. di&utiremos nem entraremos em
andlises sobre diferencas que poderiamos encemtir@ seus procedimentos e 0s de outros.
Sabemos que, cronologicamente, antes e depois meié)s sdo os estudiosos que tém
trabalhado com os mesmos conceitos, conferindodbi@es nomes e atribuicdes.

O que propomos € expor e descrever principios déaltio que tém sido
sistematizados e selecionados de acordo com odwmoeeto de apropriagdo e aplicagao
pratica em nosso processo de pesquisa atoral,vapsler as duas perspectivas: a explicacao
direta de seu criador e a nossa compreensdo. Sdwotedimentos sistematizados que
consideramos de maior importancia na metodologardelvida por Chekhov e que tém sido
utilizados em nossa pesquisa pratica.

Colocamos em evidéncia o conhecimento teorizado Glmekhov como fonte de

ferramentas possiveis de serem utilizadas hoj@ramesso de criacdo atoral, que pretende e

® <http://www.michaelchekhov.org/micha.htm
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procura a figura do ator-artista proposta pelo poophekhov. E uma exposi¢éo de conceitos
que refletem sobre si mesmos e ndo busca situdlaampo da discussdo e da comparacao
com seus similares teoricos. O dialogo, a interagfoesta pesquisa se propde, se dara entre
0os principios atorais de Chekhov como procedimen®srabalho, e as teorias teatrais
simbolistas propostas por Maurice Maeterlinck, coptovocag¢do dramatirgica e como
impulso para a criacdo do ator. Ambos serdo adalés@omo individuos dentro de um
contexto, adotando algumas de suas propostas mdfazs interagir com o fim de propor a
analise de um processo criativo concebido e pddip&lo ator, que implica em uma proposta
tanto pratica quanto teoérica. Isto é, sera trabahama proposta que abranja tanto uma
dimenséo tedrica quanto uma criativa em relacadramalho autoral do ator, com uma
marcada perspectiva frente a vida e a arte, copromio Chekhov sonhava em sua proposta
de Teatro do Futuro.

Refletindo sobre o caminho percorrido por Mich&lekhov durante sua vida,
podemos dar-nos conta de que a maioria das prepesttematizadas por ele em sua
metodologia surgiu de sua prépria experiéncia atisfacdo com seu trabalho como ator.
Individualidade criativa, ego superior, imaginacéonsciéncia dividida, gesto psicoldgico,
visualizacdo e perguntas orientadoras sdo algutedmos que conformam o vocabulario da
metodologia de trabalho difundida por Chekhov. &figdo € a de um ator em busca de
aperfeicoamento, procurando elevar o nivel de sneepcao de arte.

A concepcdo adotada por Michael Chekhov tem suse bfndamental no
desenvolvimento e uso da imaginacdo e consciérmiggte do ator. Ele apresenta uma
visdo da cena como uma vida independente, de nerdellsante a vida independente que ele
atribui as imagens que o ator elabora no processwiacdo de suas personagens. Sua pratica
poderia ser resumida como a busca de liberacd@mmgm,cda voz e da imaginacdo do ator,
para acordar sua individualidade criativa, tramsondo-o num ator-artista e iniciando sua
entrada no “mundo da imaginagao criativa”.

A presente pesquisa sobre as teorias e praticaselgioas por Michael Chekhov
vislumbra trés focos. Em primeiro lugar, apontapmconcretude e eficacia de suas propostas
para o ator, obtendo resultados solidos e visp@isneio do seu corpo, fazendo o trabalho do
ator mais consciente e, portanto, mais satisfat@i@ue concerne aos resultados artisticos;
em segundo lugar, a proposta teérica do que elentiea Teatro do Futuro, um projeto em
forma de pergunta e tarefa para o ator dentro durdiee, em terceiro, devido ao pouco

conhecimento e difusdo de suas propostas na Anmié&ioaa. Michael Chekhov nos chegou



45

tarde, considerando que a primeira publicacédo atugues aparece em 1986 e a primeira em
espanhol é do ano de 1999.

A individualidade criativa do ator proposta pelult desta dissertacdo se refere a
liberdade de criacdo por parte do ator, a particldde que torna Unica a sua criacado cénica.
Tomamos como base esse principio para estimulargingento da linguagem cénica propria
de cada ator e para que seja ele mesmo o criadkragecenas, com base nos procedimentos
propostos na sublimacéo dos temas de sua propiaaoui interess8.

Para a presente pesquisa, € muito importante inacexposicdo dos procedimentos
atorais de Chekhov com o compartilhamento de seia i&tica, que ele denominou de Teatro
do Futuro, pois pensamos que, ha atualidade, a@st@si habitando o tempo
(cronologicamente falando) que ele determinou carhwo. Tal pensamento nos faz refletir
sobre o estado da arte teatral e, conjuntamenéecaacla arte do ator, levando em conta
sempre sua proposta de Teatro do Futuro e, comassieia do Ator do Futuro, que ele nos

convida a aprofundar.

a. Teatro do Futuro

Sobre gque bases deveria se conceber o pensamenéao do Futuro para assegurar
a existéncia do Teatro como Arte? Que tipo deé@tque ele precisa? Qual € a missao do ator
como artista e, por extensdo, qual € a missdo dtrolComo podemos contribuir com a
ideia de Teatro do Futuro? Todas essas pergunasrsgadas por Chekhov, e o Teatro do
Futuro é, sem duvida, uma proposta que esta dirigideflexdo do teatro como arte. Seu
idealizador nédo definiu um tipo de atuacéo chekdmwvj por assim dizé-lo, ndo fechou suas
propostas num “teatro chekhoviano”. O que ele adatifoi uma série de possibilidades para
que o ator pudesse se valer delas, construindm as& propria forma individual de atuacao,
isto &, seu proprio procedimento de atuacao.

Podemos pensar também que o Teatro do Futuro a&€Cjakhov se referia nos anos
50 seria o conjunto de todas as encenacdes quarancappalcos de hoje, seis décadas depois
de sua proposta. Porém, desde a perspectiva deh@hel atual estado do teatro segue
manifestando os mesmos problemas que o Teatro @WwoFse propunha responder. Isto &,

justamente o atrativo do que compde a ideia derdedd Futuro € precisamente sua

® No segundo capitulo desta dissertacdo serdo dssios todos os conceitos referentes a esta alapa
trabalho.
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capacidade de ubiquidade tanto no passado quargqui@ agora, indicando uma percepgao

atual que responde também as necessidades do peesente.

Espalhadas em seus escritos, encontramos varias ateque deveria ser o Teatro do

Futuro, algumas que se repetem e outras que apasgEnas uma vez. Essas ideias tém sido

reunidas em seis pontos que oferecem uma visab deeréeatro do Futuro, e que iremos

apresentar um a um:

Responsabilidade social do teatro e de todos os qiezem parte dele:Todos
aqueles que fazem parte da concepg¢éo, criagaodegd® de uma montagem teatral
devem desenvolver o sentido de responsabilidadal sarm seu trabalho, ja que se
dirige sempre para um espectador. O teatro se etanpb outro, portanto a peca deve
outorgar algo mais que pura diversdo. O teatro énem de comunicacao e todos 0s
gue trabalham nele, em suas diferentes especiaidatevem estar dispostos a
perguntar-se “Que efeito tera nosso espetaculoesobipublico? Provocara os
espectadores? Tera o que apresentamos algum \itivgp para eles como seres
humanos?” (POWERS, 1999, p. 297).

Teatro como espaco para falar da Humanidade®Toda e qualquer arte serve ao
propésito de descobrir e revelar novos horizontesvida e novas facetas nos seres
humanos” (CHEKHOV, 1986, p. 99). Os temas que cadempea criacdo artistica
teatral devem responder a temas universais, faldedtmdos e para todos os seres
humanos, isto é, temas que atravessem culturass eagostumes e que outorguem

uma ampla gama de visfes sobre algo ja conhecittogas:

O momento de degeneracdo é 0 ambito do pequenodeserto,
reconcentrado e egoista (sou uma coisa muito pageeestou mostrando
no palco, como amo eu, como odeio eu: eu, eu, [Eulsso que faz
referéncia a degeneracao, este condensado e salVageou” é a sinal de
gue o teatro tem degenerado, e em lugar de obtdaioooisas, mostra-se
no palco da maneira mais egoista e interessad&K8BV, 2006, p. 46)
A vida independente da cenaassim como o principio de imaginagdo € considerado
por Chekhov como um mundo a parte que habita eoidntdo ator e que age sua vida
prépria na criacao de imagens, a existéncia d@septacao, o que acontece no espaco
e tempo cénicos, também tem uma vida independ€&atla 0 que se apresenta ai se
refere a prépria vida da cena com sua verdadecpkarti Tudo o que sucede na cena,

tudo o que conflui nela tem vida prépria, isto 6, eanocbes, acdes e situacdes
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pertencem a esse lugar e brotam dele mesmo. N&oas&portadas da vida cotidiana

para a vida cénica.

Eu falo de uma terceira coisa. Nao do real e Obtambém ndo da
simulacdo, se ndo de uma terceira coisa que mrepeesentacdodo
verdadeiro [...] Existe outra regido na qual nos peae adentrar, onde
podemos obter representacdes que nos instruam aotm mais forca. E
guestao de uma terceira dimensao. (lbid., p. 291)

- O teatro necessita de vida aumentadeo teatrondo € a representacdo da vida em
cena, o teatro ndo é uma transposicao do real@a#émico; trata, em verdade, do
processo inverso. E falar da humanidade em lingnagytistica, utilizando a propria
vida e aumentando-a, exacerbando-a, afastando-#énditss do cotidiano para que
deixe de ser ordinério e se transforme em arteki@ivediz “A arte € vida aumentada”
(CHEKHOV, 2006, p. 293). O espaco teatral tem surapriedades e o que aqui se
projeta é recuperar o sentido de teatralidade mesmo teatro: “O teatro em geral
entrou em colapso pela perda de vida. Nossa tarefeontrar a vida de novo, porque
0 que o teatro necessita ndo € vida diminuidapséda acrescentada” (lbid., p. 199).

- O Teatro deve tudo engrandeceraa qualidade e aperfeicoamento de tudo o que
acontece no espaco cénico, assim como tambémidadardo tema, devem apontar
para a criacdo da vida particular da cena, send@aia na hora de encenar,
amplificando corpos e radicalizando espacos, paeaegtes contenham em si mesmos
mais uma camada de sentido na concepcéo totalcda ‘i@ teatro deve engrandecé-lo
todo; o ponto de vista, 0 modo de expresséo, oagetas pecas, e, antes de tudo, a
forma de atuar” (Ibid., p. 252).

- Transformar o exterior em vida interior e converter a vida interior em
acontecimento externo:Em relacdo ao ponto anterior, poderiamos dizer pas
conseguir essa amplificacdo, deve-se entender todoaspectos da metodologia
desenvolvida por Chekhov, desde o ponto de vistaaghsformar o exterior na vida
interior e de converter a vida interior em acomexzito externo (CHEKHOV, 2006,
p.150). Todos os principios tendem a romper asivasrdo préprio corpo, da voz e
de outras habilidades. Assim, a atmosfera amplssmager, expandindo-0 ao espaco

que nos rodeia; o objetivo imagina-se realizad@ fdo corpo fisico; a irradiacédo

" Referimos-nos a definicdo de teatralidade segiuland Barthes. E “o teatro menos o texto, é umpasssira
de signos e de sensacdes que se edifica em ceartiradp argumento escrito, € aquela espécie deepedo
ecuménica dos artificios sensuais, gestos, tos$ardiias, substancias, luzes, que submerge o $extoa
plenitude de sua linguagem exterior. (BARTHES, 3970



48

significa extrair tudo o que se tem dentro e, urea mais, o corpo se faz maior,
também a preparacao e sustentacdo se apresentaniaromas de ampliar a natureza
do ator, pois este precede e continua a acao;rejlfpmo, o gesto psicoldgico, que
impede a aproximacado intelectual como primeiro Btroodo ator, seja com a
personagem ou com a pecga, e situa todas as suasssdps em forma de gestos
concretos e visiveis, que se fazem com o corpa todo

O Ator do Futuro

O ator do futuro: “No futuro, o ator ndo sé devearirar outra atitude para seu
corpo e sua voz, se ndo para toda sua existérioia sgpalco, no sentido em que,
como artista, deve mais que qualquer outro, eng@rdseu proprio ser por meio de
seu oficio. Quero dizer que o ator deve se amgbaunma forma muito concreta, ate
inclusive ter um sentido do espaco totalmente elifer. Sua forma de pensar deve
ser diferente, seus sentimentos devem ser de classe, a maneira de sentir seu
COorpo e sua voz, sua atitude para os decoradasdiie ser engrandecido. O ar que
rodeia ao teatro deve ser ar”. (CHEKHOV, 2006,58)2

Dividiram-se os enfoques para o Teatro do Futupara o Ator do Futuro somente
com o fim de conseguir uma estrutura mais clargugdambas as propostas caminham para o
mesmo destino.

A respeito das ideias expostas acerca do Teatfutlzo, podemos manifestar nossa
concordancia com o que se assinala, porque tambgditmamos que o teatro é um espaco
para tratar os assuntos da humanidade, com redjlatede pelo que se cria. Uma das
formas de fazé-lo é extremar o que se narra cemit@nisto €, ndo se deve renunciar a
criacao de personagens, ja que estes sdo um nmaiettnde expressao e também uma forma
de amplificacdo, seja de um carater ou de alguracésgue se queira destacar em relacéo ao
sentido completo da peca. Tudo deve ser engramajedeve ser vida aumentada, diz
Chekhov, e é o ator quem conseguira atravessamagdaude, através de seu corpo, de sua
voz e de suas emocdes, com sua capacidade deotraagfio. “O ser que atua € um ser
humano ampliado e aumentado” (Ibid., p. 112).

O ator do futuro ndo deve perder sua base criajiv@,é a transformagéo por meio da
imaginagcdo. O ator ndo se pode permitir a criag@apéis ou atuacées em que seja ele
mesmo quem esta representando. “Nenhum verdadeirp@de estar convencido de que sua
profissdo consiste em se repetir continuamente wazlgue tem que criar um novo papel. O
desejo e a capacidade de se transformar estdosBaces mesma da natureza do ator”
(CHEKHOV, 1999, p. 197). O ator ndo pode cair ngejle de fazer com que todas as
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personagens se aproximem dele, que todas tenhamogu&eu corpo, sua forma de ser,
porque estara limitando suas proprias capacidadds mesmo estara sabotando as infinitas
possibilidades que habitam nele. “Eu sou” ndo € passoa interessante; meus sentimentos
pessoais nao significam nada quando se mostrantiagmcenario. Devem ser algo maior
gue “eu sou” (CHEKHOV, 2006, p. 53). Nao se deywasentar a Si mesmo, nem ocupar 0s
sentimentos pessoais em seu desempenho na ceqag jéstes devem surgir da vida
independente que a peca mesma propde. “Os sentsns@b 0 campo da arte. Estes
sentimentos devem ser absolutamente concretossenasiada pessoal” (lbid., p. 295). As
emocOes devem surgir do fato de colocar o corpasiaimcédo, atraindo ao corpo as acgoes,
gestos e qualidades que estimulardo o surgimestsatdimentos. Contudo, devem-se afastar
da atuacdo suas proprias emocdes. Os sentiment@®rdprecisam passar por um processo
de depuracédo para tornarem-se artisticos. Semoisgor ndo pode se valer deles.

“Dar-lhe-a vergonha representar-se a si mesmo [anmhac se sua profissdo fosse
demasiado insignificante e facil” (CHEKHOV, 1999,1196).

N&o sabe que, se criara a partir de seu ego supetinca necessitaria repetir a
experiéncia de sua vida pessoal no palco. Nuntaritade ser no palco “como é na
vida”, porque isso lhe pareceria de mau gosto. fstede ator ndo sabe que tem

gue inventar, criar de novo em sua imaginacdo agd®® a morte, 0 assassinato, o
amor. (Ibid., p. 276)

Todos os principios da metodologia elaborada pahl&l Chekhov apontam para a
expansdo do corpo do ator, para a percepcao deegu@roprio corpo € uma ferramenta
expressiva, de que se deve ampliar a consciéncisi deesmo quando se esta em cena,
exercitando a capacidade de irradiacdo de todaasivalade interna. Devemos “[...]
converter-nos durante 0 processo criativo sobre atcop em seres engrandecidos,
enriguecidos, seres que se expandem e que alcaoda® 0s nossos desejos criativos e
nossas emoc¢odes” (CHEKHOV, 2006, p. 148). Esse ddofuturo deve ser capaz de fazer
visivel o invisivel por meio da dilatagdo de setpopde sua voz e de suas emocgdes.

O ator deve ser o suficientemente valente parar dideus a seu corpo rigido e
seguir as propostas de seu corpo imaginario. Degeardecer seu ser fazé-lo
flexivel. Responder a era materialista significa@ qu ator deve encontrar outras
coisas flexiveis e espirituais, mas, concretasl (|ip. 264).

Na vida cotidiana do ator, este precisa manter esteeita relacdo com a vida

contemporanea e deve ser uma testemunha de senl panapse nutrir de tudo o que o rodeia,
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ampliando sempre suas possibilidades. A consciédiei@ida, de que trataremos mais
adiante, também continua se desenvolvendo em seu diério, e a responsabilidade social
do ator artista sempre esta presente. “O atoredétoot (Ibid., p.284). Quando atua, o ator ndo
s6 estéa representando sua personagem, mas tamtdérepessentando toda a humanidade. O
ator € um representante da humanidade quando@gi@ao, e é por isso que deve ser capaz
de deixar de lado seu ego e simplicidade pessaal uee possa manifestar unicamente a
simplicidade da personagem que precisa criar. ©caiwega, com todo seu conhecimento,
quando esta atuando, toda a humanidade sobre s#rsso E por isso que ndo pode nem
deve representar a si mesmo, ja que 0 que maisrtanpoo ator-artista, em vez do que
individuo particular. “Controlaremos nossa naturdeaator criativo a prépria vontade, e,
como atores e artistas, teremos mais do que cosswae particulares” (CHEKHOV, 2006, p.
49).

O ator do futuro precisa preocupar-se sempre camntregamento e atualizar seus
conhecimentos sobre a arte da atuagédo. O atoren@ krmitir que qualquer alteracdo em
seu dia ou mesmo no momento da representacdo se#ateendimento ou restrinja suas
capacidades criativas. Para isso, deve treinar g@araapaz de acessar, quando quiser, as
ferramentas que mobilizam sua individualidade isdatde acordo com sua prépria vontade e
nao dependendo do dia, do estado de animo ou degsealheias a ele. “O método, quando
suficientemente exercitado e adequadamente asdonilarna-se a segunda natureza do ator
talentoso e, como tal, fornece-lhe pleno controlee suas capacidades criativas, aconteca o
que acontecer” (CHEKHOV, 1986, p. 190).

O ator do futuro deve acreditar completamente mdag® da representacao cénica,
considerando-a um ser independente (CHEKHOV, 20080) com suas proprias leis e vidas
gue o habitam. Nao pode julgar o que sucede nastdnas mesmos parametros com os quais
se mede a realidade habitual. A verdade que deveesenvolvida e sentida pelo ator é
aquela que somente torna-se vélida dentro dos sdecaena. I1sso significa que o ator deve
acreditar até no momento mais inverossimil, emdampacontecimentos que possam ocorrer
na cena, ja que nisso consiste também seu trabathacreditar, justificar essa crenca, seja

qual for, e transmiti-la.

N&o tente justifica-lo mentalmente. Simplesmeniga.faSe for necessario faca-o
mais de uma vez. Logo chegara um momento em queasefh! Sim, isso é
possivel. Veio-o e experimento-o de uma forma n®a@sso fazer que funcione
posso fazé-lo de um modo artistico e verossimitt@au cedo descobrira que tudo
é justificavel psicologicamente (CHEKHOV, 1999284).
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O sentido de verdade permitird criar personagens js#ga-los e possibilitara a

criacao de personagens cheios de contradicbedimertos humanos.

b. Individualidade Criativa, Ego Superior

“A imaginacao criativa € um dos principais canaiages dos quais o artista encontra
o0 modo de expressar sua propria interpretacao ithdil (e, portanto, sempre Unica) das
personagens que retrata” (CHEKHOV, 1986, p. 33).

Michael Chekhov cria o termo “individualidade civat’, que tem sua origem na ideia
desenvolvida por Rudolf Steiner que diferencia dis de “eu” dentro do mesmo
individuo, o “eu cotidiano” das tarefas habituajge ndo envolve as capacidades reflexivas
nem as criativas, com as quais se relaciona o Upar®r’. Chekhov adota esta divisdo e
reinterpreta seus significados, conferindo-lhes umagor clareza e uso. A individualidade
contida no “eu cotidiano” assinala o tipo de indualidade profana, com a qual nos
desenvolvemos diariamente nos afazeres cotidiamo®ska vida e corresponde a praticidade
da existéncia. O “eu superior” esta relacionadetdinente com a parte criativa do individuo,
com a forma particular que cada ser humano adoenfrentar problemas e tomar decisdes.
O ego superior, como denomina Chekhov, compreend&aogivel do sujeito. E ele que nos
faz proceder como seres Unicos e complexos, e depeser desenvolvido e estimulado pelo

ator.

Em suma, a individualidade criativa de todo artsganpre se expressa numa ideia
dominante, na qual, como ureitmotiy, impregna todas as suas criacdes. O mesmo
deve ser dito da individualidade criativa do aatigtor. [...] Pois o ator que deseja
ser um artista no palco deve, com modéstia, mas a&odécia, lutar por uma
interpretacao individual de seus papéis. (CHEKH®386, p. 110).
Individualidade criativa € a primeira funcdo quebai ao “ego superior’” do “ator-
artista”. Essa individualidade deve ser desperéadgitada no ator para que se manifeste em
criagbes pessoais e Unicas que, por sua vez, deweter a propria opinido, revelando suas
alternativas e escolhas na criagdo particular. SHlosdividualidade criativa tem certa visao
do mundo, e essa visdo (se estamos falando daidudidade criativa, e ndo de suas
convicgdes politicas), se é a voz de sua individadé criativa, € o mais valioso, € sua
concepc¢ao individual” (CHEKHOV, 2006, p. 188).
Chekhov dirige-se a figura do ator-artista, do -at@ador, e ndo apenas a do ator-

intérprete, porque soma trés novas funcdes ao wgagrier do ator em seu trabalho criativo:
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discernimento do bem e o mal, vida contemporarsgegividade do humor. S&o fatores que
devem estar presentes na hora de criar. Ou seja sapacidade de discernir frente a um
tema de peca; a responsabilidade social do adesteefletir sobre e questionar seu proprio
tempo; e a objetividade com que se precisa concebapresentar uma obra de arte. A
individualidade criativa € a que situa ao ator nestado criador: “Nossa constante
individualidade como atores é téo rica e Unica g@econfiamos em nossas capacidades
criativas internas, ndo podemos imitar o diretonr@ends mesmos. O cliché é uma imitacédo

de mim mesmo ou de coisas esquecidas que vém sadoedglbid., p. 283).

c. Acdo com qualidades (sensac¢des como meios eig@itos como resultados)

Em primeiro lugar, e acima de tudo, esta a extrsemsibilidade do corpo para os
impulsos criativos psicolégicos. Isso ndo pode eenseguido por exercicios
estritamente fisicos. A prépria psicologia devedoparte em tal desenvolvimento.
O corpo de um ator deve absorver qualidades pgiual$, deve ser por elas
impregnado, de modo que o convertam gradualmentea maembrana sensitiva,
numa espécie de receptor e condutor de imagertinsains, emogdes e impulsos
volitivos de extrema sutileza. (Chekhov 1986, #g.

O corpo do ator € multiplo em suas composi¢cOesideia de um conjunto integral e
nao separado nem concebivel em diferentes paueatof, que deve considerar seu corpo
como um instrumento para expressar ideias criatigapalco,develutar pela realizacao da
completa harmonia entre corpo e psicologia” (CHERH®986, pag.1). O ser humano reage
com 0 Corpo, com 0sS pensamentos, com a emocao @ camtade, e todos esses elementos
se misturam no momento de acionar e reagir. Portartteinamento de um ator deve seguir a
mesma logica, para que seu corpo se torne eficeenteeacfes que envolvam todo o conjunto

gue compde o corpo humano.

Nosso objetivo principal € penetrar em todas atepao corpo com boas vibracbes
psicol6gicas. Este processo faz com que o corpmfé®ja cada vez mais sensivel
em sua capacidade para receber nossos impulsdernesee transmiti-los ao publico
com expressividade a partir do cenario. (Chekh8991pag. 121)

E importante assinalar que todos os exerciciosGekhov descreve em seus livros
dedicados a compreensdo e a pratica de seu métiogena tanto movimentos abstratos
quanto concretos e imaginarios. No primeiro casmlempn ser movimentos efetuados com
todo o corpo ou unicamente com as maos, para postente realizar acdes concretas e

cotidianas e, finalmente, efetuar os movimentogmaginacao, tentando manter a sensagao
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registrada anteriormente, quando se realizou a. d@&overdadeiros sentimentos artisticos,
caso se recusem a aparecer por si mesmos, devamdgeidos por algum recurso técnico
que faca o ator adquirir o controle sobre elesHEGHOV, 1986, p. 70).

Nas qualidades, encontramos a forma de despept@dezir nossos sentimentos sem
ter de forca-los ou produzi-los de uma maneiraaménte intelectual, mas sim por meio de
uma determinada qualidade ou sensacdo referentmaaagdo ou movimento. Podemos
estimular nossas emocdes a partir do posicionanwmtoorpo. Para nds, a concepcéo de
qualidades de Chekhov explica como colocar o cerpcsituacdo. Exemplifiguemos numa
circunstancia. Uma pessoa acaba de saber que te@rc&omo poderia um ator ou uma atriz
representar esta situagéo, tornar visivel uma &oi¢&o interna e terrivel, sem ter de analisar
racionalmente o processo de pensamento de umaapd®sote de cancer? Proponhamos uma
acdo: comer um sorvete com a sensacao de queegrdedom a qualidade de sequidao e
dureza. Assim, aos poucos, ao colocar o corpo &macsio, € ele mesmo que produz a
emocao por meio de uma influéncia fisica que abtant as partes do corpo quanto a
respiracdo e, por consequéncia, 0 proprio pensam&puialquer posicdo do corpo pode ser

impregnada de qualidades, exatamente como quatgmemento”. (lbid., p. 71)

Seu movimento, feito cautelosamente, deixou densma acdo fisica; agora ele
adquiriu certa nuance psicolégica. O que é essace@aE uma sensacio de cautela
que agora enche e impregna seu brago. E uma senpaighfisica. Do mesmo
modo, movimentar seu corpo inteiro com a qualidéelecautela, entdo seu corpo
todo sera naturalmente invadido por essa sens@dbib, p. 70)

Para a pratica cénica que esta pesquisa propdgbalito com qualidades é de
fundamental importancia como sistema de ampliaghendo¢cbes, sensacdes e experiéncias
do ator, pois ndo necessariamente as acoes quea@adas com qualidades pertencem ao
exercicio cénico; algumas, porém, ficam na esferaxperimentacdo. Esse processo sera

aprofundado no terceiro capitulo desta dissertacéo.

d. Atmosfera
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Consciente e deliberadamente, procure submeteresetas atmosferas, escuta-las
como se estivesse ouvindo musica, e deixe queeétdkienciem. Consinta que elas
mobilizem seus préprios sentimentos individuais EBHOV, 1986 pag. 66).

As atmosferas sdo meios sensoriais que impregnarandsentes e irradiam as
pessoas, afetam tanto o ator quanto o espectaddenp fazer-se sentir intensamente e,
embora ndo possam ser vistas, constituem um medafuental de comunicacao teatral. A
atmosfera é dinamica e ndo estatica, mais que tad@®st um processo: “Vive e move-se
constantemente ainda que este movimento seja potantgerior, invisivel, psicologico”
(CHEKHOV 1999, p. 108).

Numa criacdo teatral, podemos identificar variqsodi de atmosferas, como a
atmosfera geral da peca, a atmosfera de cada cesmm @&mosferas de cada um das
personagens. As duas primeiras atmosferas perters@enmesmo conceito: atmosfera
objetiva. Ja a segunda se define como atmosfejatisab

A atmosfera criada pelo ator (atmosfera pessoatp@uto do trabalho de imaginacéo,
no qual o ator atribui certas caracteristicas gEag@s que 0 rodeia, ao ar que respira. A
atmosfera é o ar com alguma qualidade especifieandjui diretamente na reacéo do ator. O
ar cheio de algo, ndo é mais dificil que ist (CHEXH 1999, p. 105) que se sustenta por
meio da concentracdo em que o0 ator precisa relcoiua reacdo interna com a atmosfera
imaginaria externa, sem forcar nada. O ator dee@agptomar consciéncia da reacdo que se
provoca no interior e dar-se conta do efeito quersduz nele.

O fator mais importante no processo de criacdo atendsferas subjetivas” ou
“pessoais” é a utilizacdo da imaginacdo. Esse &demo principio fundamental da criacédo
atoral, j& que a maioria dos exercicios propostwsGhekhov aponta a imaginacao do ator
como a primeira produtora de criacéo. E nela quafisea toda a criacdo autoral, particular,
individual do ator, j& que a imaginagéo pertens®@ campo intimo e Unico. Quase toda a
atuacdo é resultado da capacidade do ator de iaragie visualizar e de reproduzir a
realidade da ficcdo da peca que representa. Cheldwindica um caminho de observacao de
atmosferas de pessoas, situacdes ou lugares neagsde passar pela primeira etapa, que € o
desenvolvimento da imaginacao criativa. Depoisoda uuma aproximag¢ao com a imaginacao
do ator, de criar com sua imaginacdo suas pro@iassferas, ele podera acrescentar
referentes externos. Entretanto, todo esse processcera apenas depois do encontro do ator
com sua imaginacdo. A imaginacdo é proposta comomumdo independente da vida

particular do ator; portanto, as imagens e atmasfque ela gera também estdo fora de seu
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dominio, pertencendo ao mundo da imaginacdo caiatisn mundo particular onde habita a

criagcdo artistica e que ndo tem nada a ver comalidade fisica do ator.

A conviccdo de que existe um mundo objetivo ondesa® imagens tém vida
independente e amplia nosso horizonte e fortalessanvontade criativa. Os artistas
crescem e compreendem seu talento mediante o adgemnto e a assuncao de
novas concepcdes sobre o processo criativo nalrta.destas novas concepcdes é
a existéncia objetiva do mundo das imagens criativaartista. (CHEKHOV, 1999,
p. 66)

A criacdo de atmosferas a partir do ator € ao quefere o processo anteriormento
escrito, oposto a explicacdo do que sdo as “atmasstibjetivas”. Estas sdo as atmosferas nao
geradas por pessoas, mas sim produzidas pelogsugaituacées. E o proprio ambiente que
carrega e contém uma determinada caracteristiea. riodemos exemplifica-lo visualizando
um acidente de transito: a atmosfera de um acidexgte por si mesma; cada individuo,
dependendo do seu grau de envolvimento, reagetia garsua atmosfera pessoal, mas a
atmosfera objetiva geral € maior que qualquer oaitcabre todas as outras atmosferas que
podem surgir naquela situacdo. “A atmosfera sendis¢ dos sentimentos individuais por
uma caracteristica importante: sua existénciaiobjéra do individuo” (lbid., p. 104).

As atmosferas podem respirar e sentir-se mutuamente principal qualidade do
trabalho com atmosferas € que estas despertamvidadé criativa do ator, que reage com 0s
proprios sentimentos, surgidos organicamente, sgemsforcados nem extraidos com meios
intelectuais. “O espaco, o0 ar ao redor do atoaréstempre cheio de vida, e esta vida — que é
a atmosfera — 0o mantera vivo também, sempre queas¢enha em constante contato com

ela” (Ibid., p. 100).

e. Irradiacéo / Recepcéao

O desenvolvimento deapacidade do ator de irradiacdo e recepcao tertugan de
destaque na proposta de Michael Chekhov. Além decsecebido como movimento,
caracteristica que veremos mais adiante, € tamb@e aapacidade que o ator necessita
desenvolver e instaurar em todo seu trabalho célrealiar € entregar, propagar, ir além dos

limites fisicos e da fala:

Irradiar no palco significa dar, transmitir a ontreSua contraparte € receber. A
verdadeira atuacdo € um constante intercambio dmsms coisas. Ndo existem
momentos no palco em que um ator possa permitimesmo — ou melhor, permitir
a sua personagem — manter-se passivo nesse s¢@titttKHOV, 1986, p.22).
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Irradiacdo é a capacidade de emitir e transmitgsséncia invisivel de qualquer
qualidade, emoc¢do, pensamento, imagem ou o quergRisde-se visualiza-la ao relaciona-la
com a palavra “expandir”. A concentracéo do atérrga a irradiacdo (CHEKHOV, 1999, p.
217). No corpo do ator, é uma capacidade que pardersduzida a partir de sua vontade, de
sua construcdo psicoldgica, ja que ndo possuafiente a diferenca de outros corpos que
podemos encontrar na natureza - como a Lua, casiarde modo inato. “Irradiagéo significa
extrair tudo o que tenho dentro [...] meu corpo genfiais rico e mais artistico” (CHEKHOV,
2006, p. 255).

O processo de receber é a operacdo inversa. Aaigéad significa que estou me
entregando, “tanto se vocé quer aceitar ou naad.(lpb. 269). Tudo o que é irradiado pelo
que esta fora do ator, que ndo é gerado por gensemosferas, atuacdes de seus colegas,
muasica, tudo aquilo esta emitindo imaginariamera$ de luz” que estéao flutuando no ar e
o cercam. O ator deve ser capaz de absorver eramdgania si todos esses materiais, que
influenciardo seu modo de interatuar, modificand@sgeacdes e provocardo novas sensacoes
gue ele mesmo descobrira ao estar receptivo e tadoede alerta. Isto é, ele mantera o
contato com seu exterior sem perder estimulos goessam comover, trabalhando sempre
com sua “consciéncia dividida”. “Sua natureza dm a&sta absorvendo tal quantidade de

coisas procedentes de toda a riqueza do mundoaeX{did., p. 204).

f. Sentido da Composicao

Dentro dos procedimentos desenvolvidos por Chekhemcontramos uma
preocupacao especifica com o sentido de composigéi@ ator deve vivenciar durante seu
trabalho numa peca, seja no processo de criagdonekma, seja na construcdo da
personagem. O sentido de composi¢cao pode estaoreddo com o sentimento de totalidade
contido nos “quatro irméaos” que conheceremos mdisnge. Chekhov aponta uma série de
“leis de composicao” que, para ele, deveriam gugentes em toda peca e em toda grande
atuacdo. Em seus escritos, propde uma analise angaimdo texto de uma peca,
considerando essas “leis” e exemplificando-as. tPatar-se de uma aproximagdo mais
baseada no texto escrito, decidiu-se utilizar npstjuisa somente 0s principios que estao
relacionados a composicéo da atuacao e da personsge €, todas aquelas ferramentas que

conferem possibilidades praticas ao ator, pernutihe fazer crescer e expandir sua propria
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criacdo, concedendo-lhe uma atuacdo mais expresaivancao natural do espirito humano
criativo € unir e sintetizar, ao contrario do ietdb, que divide e analisa. Ter um sentido da
composicao contribui para essa unificacdo” (CHEKH®399, p.242).

Apresentaremos, na continuagao, cinco elementosdguem ser considerados pelo
ator em seu trabalho atoral e colocados em préticed em acbes quanto em textos ou
movimentos. Esses elementos sdo Preparacdo e t8gdtenPrincipio e Final;, Tempo;
Contrastes; e Pausa.

O sentido depreparacdo e sustentacdgode ser entendido como um tipo de
“irradiac@o” anterior e posterior a acdo. O prooeds atuacdo € composto por uma seérie de
acdes independentes que devem ser entrelacadaspatidade do ator. E no entrelagamento
que os detalhes da atuacao aparecem, fazendo @majar navegue e transite naturalmente.
E o espaco entre um e outro acontecimento que dewvepreenchido pelo ator, n&o
necessariamente de uma maneira légica ou conseguentenos que esse entrecruzamento
outorgue ao espectador algo que ndo esteja mawifesd texto escrito ou nas agdes visiveis,

ou mesmo algo mais que seja capaz de expressar.

O processo de “sustento” é algo que segue a acatis@arso, etc., mas tem outro
processo de “sustento” que lhe precede e que é dmiamportante. Antes de
perguntar “que”, devo por algo em circulagdo. Antks falar, devo comecar
interiormente, ndo de golpe, bruscamente e seso.tésnbém pode se fazer com o
gesto. Cada pequena palavra, ou som, o0 discursnsExtou agdo esta assim
enguadrado por algo que é puramente artisticoéquer que da vida a todo o que
fazemos sobre o palco. Sem esse ar ou espaco gcedere continua, tudo esta
deserto e morto. (CHEKHQV, 2006, p. 115).

Antes de dizer a palavra “ndo”, esta ja deve habitarpo do ator. Deve ser dita com
forca e com sentido completo, uma palavra que cgpaz de transmitir todas as imagens
internas que estdo fervendo no corpo do ator, gaealogo depois de emitir aquele “n&o”,
figue sustentado, suspenso no ar, trazendo um ma¥iz, uma nova qualidade a atmosfera
geral da cena que sustenta a palavra e a situagdgual se produziu. Praticamente,
poderiamos exemplificar por meio do processo quaple a respiracdo: inspiracdo e
expiracao. A respiracdo ativa o corpo completo, @&w® uma atividade dos pulmdes, mas
também de todos os 6rgdos e células. Inspiramaanéis e expiramos, isto €: inspiramos
(preparacéo), produzimos a palavra “ndo” (acdokmramos (sustento). A preparacao e
sustentacdao se enquadram num movimento que podeasele ou pequeno. Cada agéo deve
ser precedida por uma atividade preparatéria eidegle um momento de sustentacéo. “Isto

cria 0 marco” (CHEKHOV, 1999, p. 237). Preparacdsentir o impulso prévio, como um
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lampejo, como se quisesse acumular invisivelmergengir sua atividade com respeito ao
movimento antes que o proprio movimento comece” sustentacdo vem “imediatamente
depois de ter completado o movimento, faz uma bpaugsa, como se quisesse avaliar,
assimilar, fazer o eco ou deixar que os demaisnsefnscientes da acao que se sucedeu”
(Ibid., p. 239).

sustentagao

o MmO Q©

preparacao

Imagem 2: Diagrama de autoria propria que repraggnaticamente a preparagéo e sustentacao.

O segundo elemento de composi¢cédo que propomosponde a identificar e assumir
conscientemente em que momento comeca e terminaauimento, ou seja, principio e
final do mesmo. “Sinta a polaridade do principio e dalfentente experimenta-la com maior
claridade no movimento mesmo. A continuacdo senfearde intermediaria como uma
metamorfose entre ambos os polos” (lbid., p. 2B@2nsamos ser possivel transportar essa
observacdo para muitos outros aspectos da criagéiica e ndo sO ao movimento.
Poderiamos aplica-la na concepcao de cenas, feesynagens, a evolucdo da peca, acoes,
cenografia, etc. O que esta implicito nesse “ppinceé final” € o processo de modificacdo, a
transformacéo que se produz entre um e outro adaeglie avanca a representagdo. ISSo nos
leva a apresentar nosso terceiro elemento de cagAposontrastes.“O contraste entre
comeco e o fim é, na verdade, a quintesséncia da performancebem composta”
(CHEKHOV, 1986, p. 121). Como comega e como termimaa atuacdo e todas as
caracteristicas opostas que podem coexistir nunmmggpel? O ator deve trabalhar para
criar oposi¢cdes em sua atuacdo. Um papel baseadmntaadi¢cdes é muito mais interessante
do que um que permanece imutavel diante do desemasito das situacdes que o envolvem.
Por meio dos contrastes que podem ser criados atuaedo, o processo de transformacéo e

mutacao se realiza.

Tudo deve ser utilizado para marcar esses corgrdssm modelara as personagens,
e elas, por sua vez, podem falar mstiscattoou também maisegatta ou num
momento podem ser calidos e em outros frios, ogaiss e abertos. Existem
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numerosas possibilidades de contrastes por todeasres; a peca serd assim, muito
mais expressiva do que seria sem eles. (CHEKHO®6,20. 129)

A quarta ferramenta de composicdo que podemoszairtilicorresponde as
possibilidades déempo que o ator pode incluir como variagbes em suacatusO tempo é
utilizado como uma qualidade que pode conferir sowmatizes a atuacdo e, portanto,
estimular no ator o surgimento de emocdes, imagemsensamentos que antes, sem o tempo,
nao os teria descoberto. O tempo apresenta umadiadie de variantes. Por exemplo,
considerando o tempo interno e o tempo externonda acdo: “fique de pé em absoluta
calma, mas toda a atividade interna € a do ge€IHEKHOV, 2006, p. 246). Nessa citacao,
podemos perceber o gesto ao qual se refere o &ubogesto psicoldgico que funciona como
uma espécie de subtexto stanislavskiano, procetliimigre desenvolveremos também neste
capitulo. O tempo externo da atuagcdo do ator éaajmieto, tranquilo, mas interiormente
seu tempo € fervente, assim como também pode serecso. Além do tempo interno e
externo, podemos acrescentar as caracteristicasatatto” e “legatto”, que também podem
ser aplicadas tanto em movimentos e a¢des quanfalasn “Emstacattoos movimentos se
executam com precisdo e com certa rigidez [...]Jegattotodos os movimentos séo lentos e
fluidos, nada se para em nosso corpo, tudo é cgom aada é brusco” (Ibid., p. 247).

Chegamos ao ultimo dos elementos que conformanmaagicdo de uma atuacéo e,
dentro do tema desta dissertagdo, 0 mais importiengesinco anteriormente apresentados: a
Pausa. E necessario que nos deternhammmsmomento na explicagio sobre a pausa.

Uma pausa nunca é um vacuo completo, um hiato oespaco psicologicamente
vazio. No palco, ndo existem, nem devem existirspawazias. Toda e qualquer
pausa precisa ter um proposito. Uma pausa real, jreparada e perfeitamente
executada (longa ou curta) é o que poderiamos ctidaagao internauma vez que
seu significado esta implicito no siléncio. Suaitasé é aagdo externa que
podemos definir como um momento em que todos osanésiveis e audiveis de
expressdo sdo usados em toda a sua extensamfre]dsses dois extremos existe
um espectro de agdo exterior, na medida em querdano@ diminui em graus
variaveis. Uma agdo velada, quase imperceptiveknaslha-se frequentemente a
uma “pausa” (CHEKHOV, 1986, p. 147).

A pausa proposta por Michael Chekhov € definidaacoma atividade que se realiza
no interior do corpo do ator, isto €, pertencerabito dos sentimentos, daquilo que faz parte
do processo de atuacdo, mas que nao € visiveteaeoo num lugar intangivel no corpo do
ator. A pausa tem afinidade com a atmosfera. Ansasinteriores e devem ser irradiadas
intensamente pelo ator (CHEKHOV, 1999, p. 250). #gpele uma pausa nao poder ser vista
materialmente, ela é capaz de ampliar a quantidadggnificados que o publico pode ler em
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uma determinada situacao, dependendo do lugar estdg colocada e como se efetive. “A
caracteristica principal de uma verdadeira pausanémomento de absoluta irradiagdo”
(CHEKHOV, 1999, p. 247). A pausa € um momento ddymda atividade interna, em que
tudo deve estar ocorrendo no corpo do ator; umagpado € um momento para parar, deter-
se, ndo é para descansar. Um momento de pausalé dgpura sustentacdo que se suspende
no ambiente, tentando atravessar os limites da pata poder expressar, com 0 COrpo e com
o siléncio provocado, algo que ndo pode ser verdoddi. A pausa faz parte da linguagem do
corpo, dos gestos, do inefavel. E aquele momentmtdespeccdo em publico, em que a
consciéncia dividida do ator também faz sua pdmwela a estrutura do corpo humano entra
em movimento quando se produz uma pausa, quangi@dez um momento de siléncio que
se distende, contendo uma tenséo no seu intebesde o ponto de vista da composicéo e do
ritmo, quando tudo se move, flutua, mistura-se,enexperimentamos uma pausa em cena.
A pausa desaparece somente nos casos em que exéegdm € completa, quando todo se
expressa exteriormente” (Ibid., p. 248).

A pausa em cena (no sentido de que ndo existemras)apode ser aquela que
segue a uma acao determinada. A pausa ndo podie &xiBo pausa, esta é sempre
o resultado do que acaba de ocorrer, ou é a pigmarde um acontecimento
vindouro. E esta entdo uma pausa cheia de semtatmalt Por isto vemos que a
pausa em cena tem varios cometidos: deve existr gaontinuacdo ou preparacao
de algo. (Chekhov 2006, pag. 115).

A definicdo acima citada nos estimula a refletir ®mno de um conceito que sera
desenvolvido por extenso no seguinte capitulo, caofinuacao se apresentara brevemente.
Trata-se do conceito deagico cotidianoproposto pelo escritor belga Maurice Maeterlinck,
cujas teorias atravessam tanto a parte pratica@agrarte tedrica desta pesquisa.

Maeterlinck concebe o tragico cotidiano como o muimele siléncio que se apresenta
na vida ordinaria de uma pessoa. A tragédia coiddiacorre em siléncio, no encontro do
homem com seu pensamento e seus sentimentos, endoomanto absolutamente intimo.
Pode-se identificar o tragico cotidiano nos momernte repouso, aqueles em que o corpo
humano estd numa aparente quietude, quando a gaasbandonada e o corpo habita o
presente, entrando em contato com seu interiora@co cotidiano nédo ocorre, por exemplo,
no momento em que um homem joga pela janela dmaéindar a sua filha de seis anos,
depois de ter golpeado sua esposa. N&o ocorreeps&acdo se concebe como uma acao
gerada pela paixao, movida pelo impulso, istoa@&o foi produto de uma emocao ofuscada

na qual so se atuou. Isso ndo é tragico cotidi@noagico cotidiano da cena exposta ocorreu
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muito antes da consumacéo do fato, e continuandeto pelo resto da vida desse homem e
dessa mulher que permanecem Vivos.

“Seria arriscado afirmar que o verdadeiro tragieovila, o tragico normal, geral e
profundo, ndo comeca se ndo no momento no qualkosguchama de aventuras, dores e
perigos ja passaram?” (MAETERLINCK, 1966, p. 96)no estado de repouso, em qualquer
momento do dia, quando o ser humano pensa, reflEma consciéncia de seus atos, que se
produz o tragico cotidiano. E ai que esta a doo. i&%sses momentos em que 0s 6rgédos do
corpo humano se contraem e produzem o tragico i@otidque ninguém percebe, que
ninguém observa no corpo do outro, € SOmos ape&i®masmos que carregamos e vivemos
constantemente essa contracdo. Ndo é no momentrride que se plasma o tragico
cotidiano. Este se manifesta quando aquele queteanzecrime esta sozinho, sentado no
siléncio do banheiro.

Tem mil leis mais poderosas e mais veneraveis gueis das paixdes; mas estas
leis lentas, discretas e silenciosas, como todaeose encontra dotado de uma forca
irresistivel ndo se percebem e ndo se escutam senadsemiclaridade e no
recolhimento das tranquilas horas da vida (Ibid1,04).

Poderiamos dizer que a tragédia cotidiana brotanmmmentos diarios de siléncio
humano, ja que quando o ser humano ndo emite palavhabita o presente como individuo
corporal ele encontra-se sozinho com seus pensaséstp €, um momento de “pausa como
a expressao da vida interior” (CHEKHOV, 1999, p9R4Caminhar, esperar ou deter-se sédo
algumas acdes nas quais se poderiam desatar mankntoagédia cotidiana, pois 0 corpo

esta sozinho, ndo se emite palavra alguma e stbdazpo encontro do ser humano com seu
pensamento e sentimentos enquanto realiza a acao.

Tem dois tipos de pausas: uma que aparece antesuguedeterminado
acontecimento tenha lugar; avisa do que va sucedegena, desperta o sentido de
antecipacédo do publico; mediante essa pausa, ctadpe se prepara para receber a
cena que se aproxima; é cativado por ela [...] Oootiffo de pausa, de carater
totalmente oposto, aparece depois de ter-se cumpmidacdo e supBe uma
recapitulacdo de todo o sucedido antes. (lbid.)

Propomos a seguinte interseccao entre o que sigr@fpausa na definicdo de Michael
Chekhov e a proposta do conceito tragico cotidiénma pausa e no siléncio chekhoviano que

surge o momento da tragédia cotidiana maeterlinekia
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Todas as reflexdes e interagcdes entre Chekhov dellaek e as teorias teatrais
simbolistas, que s&o objeto de estudo na presestpiisa, serdo expostas detalhadamente ao

longo do capitulo II.

g. Consciéncia Dividida

Mudou quando se fez consciente. Este processo afende de nds. A cada
momento, algo esta desaparecendo e se transformenaaforma-se no sentido em
gue nos tornamos objetivos com respeito aquilo RQuindo alguém ou algo me
tortura, ndo sou objetivo; € s6 eu, eu, eu. Quandsqueco, essa mesma dor se faz
mais rica e sou objetivo. Posso utiliza-la. (CHEKHQO006, p. 186)

A consciéncia dividida se constitui como o tipo @msciéncia que o ator deve
desenvolver e praticar durante o processo de oriagéiante a propria representacao e em sua
prépria vida cotidiana. Quase todos os principine gqdescrevemos e que continuaremos
explicando contém em si mesmos uma grande dosergeiéncia, demandando que o ator
conheca cada uma das decisbes que vai adotandu, @sBro a capacidade de registrar as
sensacdes e emocdes que se produzem em seu carpoeip de gestos psicoldgicos, acdo
com qualidades ou experimentacdo com atmosferasefayo ator precisa estar sempre alerta
e definir o que esta acontecendo internamente,naos#o para poder determinar o que

contribui ou ndo ao seu trabalho.

O ator ndo deve estar possuido por seu papel -evesciRudolf Steiner. Deve
manter-se frente a ele, para que este resulteivabjéExperimenta-o como sua
propria criacdo. Com seu ego, permanece junto xsagdo e é capaz de usufruir
sua alegria e sua dor extrema, como si estivessgefrao mundo exterior.
(CHEKHOV, 1999, p. 274).

O ator-artista deve ser capaz de tomar consci@temna de suas experiéncias de vida,
de seus sentimentos, pensamentos, emocdes eqdeiasio conformando sua vida como ser
humano, tendo a capacidade de armazena-las coregahakpressivo, como vivéncias que 0
constituem, como um ser humano com histéria. Tamdére ser capaz de olhar com
objetividade os proprios acontecimentos da vidasatdéedade que nos rodeia e do mundo, de
tomar distancia para analisar, compreender e a®iacordo com as experiéncias, ja que
constituem materiais de trabalho. Quanto mais sbex®, apreende e se compreende, mais
objetividade se alcanca no préprio olhar e na @dagytistica: “Se os sentimentos ndo fossem

“irreais”, o ator nao seria capaz de sentir sat@fano desempenho do papel do vildo ou de
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outras personagens indesejaveis. [...] Os sentoseatis excluem a inspiragdo, e vice-versa’
(CHEKHOV, 1986 pag. 115).

A consciéncia do ator deve, por assim dizer, itieat trés tipos de seres diferentes
habitando dentro de si. O primeiro correspondeeapcbtidiano”, que € o que nos compode
como ser humano: emocdes, voz e corpo. E o chaniadderial de construgdo”
(CHEKHOV, 1986, p. 111) de que toma conta o “etesiop’, ® que é a segunda consciéncia
que se faz presente durante o processo criativata@o Essa consciéncia equivale ao ator
como criador. Nesse momento, o ator comeca a $i¢ separado de si mesmo, esta muito
mais consciente e é capaz de controlar, organiz@t@matizar 0s processos que acontecem
dentro e fora dele. “O portador da terceira comsi#€é a Personagem, tal como foi criada
pelo proprio ator. Embora seja um ser ilusorio, &eambém possui sua propria vida
independente, e seu propead (CHEKHOV, 1986, p. 113).

Entdo, poderiamos dizer que, no momento em querosa encontra em estado de
representacdo e gragcas a seus tipos de consciémtEyém nele fatores externos do
ambiente (espectadores, natureza, clima) que s@ehp@os por sua consciéncia artistica e
regulados por sua consciéncia cotidiana. Essesefathe permitem manter um equilibrio,
sem ultrapassar os limites estabelecidos pela iprapracdo. Intervém nele também a
consciéncia da personagem, que provoca o estadteda e criatividade no qual o ator se
encontra, possibilitando-lhe a descoberta de newascbes, que surgem identificando os
estimulos que a produziram. Assim, permanentemerddor € capaz de conviver com seus
tipos de consciéncia, pois existe sempre a posksiieé de extrair algo de algum material em

gualguer momento ou lugar.

h. Qualidades Fisicas: Movimentos de Modelado, Fldéz, V6o e Irradiacao

Quem esteja familiarizado com a euritmia de Rudgiéiner e sua teoria de

formacdo da fala, reconhecerdo facilmente, nosrguaiovimentos propostos,

quatro elementos: terra, agua, ar e fogo, os qgajaim papel essencial no método
de educacao artistica de Steiner. (lbid., p. 126)

Sao qualidades fisicas tornadas conscientes fmlgwe permitem que a manipulacéo
de seu corpo seja mais artistica, mais flexivebes rexpressiva na cena (CHEKHOV, 1999,

p. 126). Os subsequentes movimentos podem serdaientambém como os graus de

® Termo detalhado anteriormente no principio Indigiitlade Criativa.
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resisténcia que se opdem ao corpo do ator, ouasefdiferentes densidades que o corpo pode
vivenciar para se movimentar dentro da dificuldaagposta.

Movimento deModelado: Corresponde a imagem de mover 0 corpo como secaal
ao nosso redor estivesse cheio de argila, € nespo mteiro, inclusive a respiracao, devendo
o ator abrir caminho na resisténcia que a argdasignifica. Todo seu corpo tem a capacidade
de modelar. “O significado reside na forca psicmlégdo modelado, na superagdo da
resisténcia imaginaria, assim como em dar a sutiatdmaginaria uma forma definida”
(Ibid., p. 123).

Movimento deFluidezz E a segunda qualidade, que deve conter o mowiment
indicando uma ininterrupcdo, com acdes que circideflnam em diversos tempos e ritmos.
O movimento de fluidez permite ligar uma acdo asguim movimento ao outro e um texto
ao outro, de forma que transporte e nao corte, pe@, o fluxo das anteriores. “[...] Estes
movimentos ndo devem ter principio nem fim, se qu#® devem fluir de forma organica uns
dentro de outros [...] o carater do movimento deve feema de onda, crescente e
decrescente” (Ibid., p. 124).

Movimento deVoéo: “Ao efetuar estes movimentos deve-se imaginar cadga um
deles se mantém no espaco indefinidamente, sabaiewoando, abandona seu corpo fisico”
(CHEKHOV, 1999, p. 124). Trata-se da qualidade devazdo, de conceber com a
imaginacdo a ideia do ar como estimulo e impulssgdudar-se da terra que nos sustenta,
ampliando a forma dos movimentos e desejando séggirdo ar, intentando que deixem
sinais e desenhando o espaco que percorremos.

Movimento delrradiacdo: “Imagine que uns raios invisiveis fluem a paddé seus
movimentos no espac¢o, em direcdo do proprio moviorigibid., p. 125). O movimento de
irradiacdo é também uma qualidade que encerra tog@oocesso de atuacdo e torna-se
comunicativo. Nesse caso, referimo-nos a moviméotagpm a sensacdo de que cada
movimento que geramos no espaco espalha luz egheersso redor. Trata-se de tentar
enviar a atividade interior que esta presente ema cavimento, propagando-a com todo o

corpo, cuidadosamente, para ndo confundir tens@a ffom irradiacao.
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i. Qualidades Psicoldgicas, Sentimentos: Facilidagd-orma, Beleza e Totalidade /
Sentimento de Eloquéncia

Os chamados quatro irméos de Michael Chekhov gorelem a quatro qualidades
psicologicas que podem ser aplicadas pelo atoo &mt movimentos e acdes fisicas quanto
em textos e no trabalho com a voz. Sao sentimentesprecisam permanecer dentro do
pensamento e corpo do ator no momento de atuasidesando cada acdo uma pequena obra
de arte que contém em si essas qualidades psicashgiléem das qualidades fisicas que seréo
também desenvolvidas. Podem ser aplicadas em mowmebstratos, acdes concretas e
movimentos minimos realizados com as maos e dedos.

O sentimento de facilidade® se caracteriza pela leveza e facilidade para se
movimentar, falar e/ou atuar. Caminhar com “faeiid” despertara, de uma ou outra forma,
0 sentimento de leveza no ator, e produzird seasagiediatas e associacdes com imagens
rapidas.

O sentimento de facilidade é afim aos movimentosfldiglez, de vbo e de
irradiacdo. Podemos dizer que, inclusive, abardastoO sentimento de facilidade é
a base geral sobre que podem crescer, desenveleeusir-se na natureza do ator,
as quatro capacidades mencionadas (os quatrod@asvimentos). (CHEKHOV,
1999, p. 129).
Sentimento de formarefere-se ao tipo de consciéncia especial queopaecisa
desenvolver sobre a forma e modo que determinarprég@uio corpo, sendo sensivel tanto ao
feitio deste quanto ao préprio movimento por maecedpaco. Deve manifestar-se em tudo o

que o ator cria. Trata-se de uma espécie de cosziéstética.

Temos presenciado muitas vezes como um ator comcanpo estupido que
pronuncia da cena palavras inteligentes e inclusaldas, causa uma lamentavel
impressao, enquanto que o ator com um ca&dduq embora pronuncie palavras
insignificantes, transmite ainda a impresséo dealg® importante sucede em cena.
(Ibid., p. 137).
Os sentimentos que aqui se propdem apelam prinogpaé a ampliacdo da
consciéncia do ator. E comosentimento de belezajue tem relagdo com a criatividade
existente em cada ator-artista, que impregna todasspectos de suas criagbes. Consiste na

forma artistica de fazer as coisas. Podemos trabath tema que aparentemente ndo tenha

° Na versédo brasileira do livro “To the Actor”, cadutor se refere ao “sentimento de facilidade” como
“sentimento de desenvoltura”. Adotaremos, para exaquisa, a tradugdo espanhola “facilidad”, pois
acreditamos que tenha maior relagdo com a palaigiaa@ em inglés, que &éeling of ease”
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nada de belo, mas a forma como o expomos, com@mas, consiste na sua beleza. Cito
Heiner Miller (2008, p.7): “Embora se apresent@wdr no teatro, tem que ser belo, se ndo é
assim, ndo estranha. O mais estranho em nossdackalié a beleza e é essa a maior
provocacgao”.

“O sentimento de beleza, profundamente enraizaddoela natureza artistica, deve
encontrar-se desde dentro. Nao pode impor-se degdorque é tao individual como o préprio
artista” (CHEKHOV, 1999, p.138).

Finalmente, osentimento de totalidade ou globalidadeconsiste na consciéncia
integral da criagdo artistica, a capacidade deioglar uma parte com o todo. Os movimentos
do ator-artista devem conter essa consciéncianassino a peca inteira e também as cenas
separadamente. O ator precisa ser capaz de teresprepente suas cenas finais quando inicia
a peca e assim como no final deve estar consailentedo o percorrido anteriormente. Esse
sentimento de totalidade também é muito importaatgue se transmite para os espectadores
e Ihes permite seguir e associar o ocorrido em.cena

Michael Chekhov propfe os “quatro irmaos” como estimentos que o ator deve
impregnar ao seu trabalho, mas também existe emesetitos sentimento de eloquéncia,
gue nos parece absolutamente necessario paraeseeartar a essa lista de consciéncias na
qual o ator precisa desdobrar-se. A eloquénciatapoforca expressiva que deve conter cada
gesto, movimento, acdo ou texto que porta e traasmiator. Poderiamos associa-la a
irradiacdo acima descrita, mas € outro tipo de iongee deve conter o desempenho do ator.
“Tudo o que ocorra no palco deve ser eloquentdusive quando estamos fazendo a peca
mais naturalista; tudo deve ser feito com eloq@@r(GHEKHOV, 2006, p. 237).

j. Gesto Psicolégico (GP)

Sabemos que o desejo da personagem € sua vontafie(pe que sua maneira de
logra-lo é sua qualidade (o “como”). Devido ao fgiee 0 gesto psicologico se
compde da vontade impregnada pelas qualidades, fsmdenente abarcar e
expressar a psicologia completa da personagemkiohd 999, pag. 184)
O Gesto Psicologico € outro elemento que podetsizado pelo ator na sua criacéo e
na mobilizacdo da individualidade criativa. E gpmsta fisica que entrega o ator em relagéo a
maneira como ele entende e concebe o tema dageaggiter de sua personagem, ou a ideia

geral de si mesmo (quando trabalha sem personagem).modo de representar ideias,
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estados e emocgfes abstratas por meio da linguaggrigodo ator: seu corpo expressivo.
Este pode traduzir em gestos fisicos tudo queasstu redor, convertendo estados mentais,
palavras, elementos da natureza, objetos inanimatios

O Gesto Psicolégico € um movimento criado e utiliizgelo ator que encarna a
psicologia e o objetivo de uma personagem. E uminmavo que envolve em sua realizag&o
tanto a totalidade do corpo do ator quanto a deps@pria psicologia, manifestando sua
individualidade criativa, jA que o Gesto Psicologé criado pelo ator com base em duas
frentes: na primeira, corresponde a seus propm@silisos, imaginacao e opinido sobre o que
esta representando; na segunda, responde as datmete proprias de sua representacdo. Ou
seja, 0 GP é criado a partir da concepc¢éo intefrator e do que sua personagem a

representar lhe oferece.

O ator entende o argumento, o conteddo, ndo marmoguplquer outra pessoa, mas
este entendimento ndo se centra tdo sé em seuaéestende-se ao longo de todo
seu ser de ator. Vive em suas maos, em seus beagaseu torso, em seus pés, em
suas pernas e em sua voz. Sente-se capaz de édpressno ator, mas ndo como

critico nem como analista cientifico. Através detgecom qualidades conhece mais
coisas verdadeiras e profundas sobre a peca e aqi®esonagem das quais nunca
poderia saber o cientifico. (CHEKHOV, 1999, p. 146)

O GP pode ser utilizado tanto na criacdo de pegamsaquanto no trabalho com o
texto, pois sdo qualidades psicoldgicas transpastab corpo, 0 que as torna visiveis e
condensa num sO gesto a psicologia da criacdo. @a@Péem constitui 0 que poderiamos
chamar de “passado da representacdo”, ja que aimeéde no corpo do ator, influindo no
presente das acdes e reverberando em sua memdu@atp pois ndo € necessariamente
revelado na atuacéo e pode ficar no nivel de exeatacéo do ator. Ele se mantém oculto e é
um estimulo interno do ator. “Durante os ensailmge em cena, o ator sentira sempre que 0s
gestos psicoldgicos, descobertos meses antes, meErem a todo momento dentro dele”
(Ibid., p. 179).

Também é importante assinalar que o GP pode addiviersas qualidades e que deve
ser irradiado além dos limites do corpo, e 0 at@cipa estar consciente de que o0 gesto
psicolégico € um movimento continuo e nunca um&posestatica. Precisa compreender que
sua atividade tende a crescer e que suas qualitlenidsm a ser cada vez mais intensas e

expressivas.
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k. Objetivo

O objetivo esta intimamente relacionado a persemague € a criacdo do ator. Esse
objetivo corresponde ao desejo da personagem, mpreuento de metas tanto em geral
(objetivo do papel na peca) quanto em acontecirsantis condensados a medida que se vao
desenvolvendo (objetivos por cenas). “O objetivaedere a maneira de compor em cena 0S
impulsos de vontade do ator em conexdo com o coatda peca’. (CHEKHOV, 1999, p.
207).

Na metodologia de Chekhov, o objetivo é expostmaaima transformacédo do
objetivo em Gesto Psicoldgico, com intencdo de @peimeiro ndo figue meramente como
uma ideia intelectual fechada num entendimento alerinas que seja transpassado e
vivenciado pelo corpo inteiro do ator: “O objetigdeve ter suas raizes no ser integralmente e
ndo apenas na cabeca. Suas emoc0fes, sua vontieeel @orpo devem estar inteiramente
cheios com o objetivo” (CHEKHOV, 1986, p. 185). Arfir da experiéncia pratica desta
pesquisa, podemos dizer que uma parte dos atongsreende o objetivo como um desejo
intelectual, que se apresenta na cena como umacapee um texto interno. Por exemplo,
analisemos o objetivo “devo conseguir dinheiro"atdr compreende desde seu razoamento o
que isto significa, limitando-se a repeti-lo in@mente numa determinada situac&o; mas nao
se consegue o dinheiro somente desejando-o, nesssile acdo. Portanto, transformar o
objetivo intelectual num gesto psicologico (acépoaal) resulta em experimentar a sensacao
que produz esse objetivo no corpo, experimentas @ 0s impulsos, respiracdes, emocdes
que esse objetivo traz consigo. Seja feito primema acao, para logo se converter em uma

imagem que fica armazenada na mente e no corptmdo a

Estender ao corpo

Imaginacéo / l

Objetivo como imagem

Objetivo fixar o objetivo—p Gesto
psicolégicc

¥

Acéo
Agarrar e soltar

0 objetivo

Imagem 3: Diagrama nosso de transformacg&o do ebjeth gesto psicoldgico.
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A figura acima nos mostra um possivel trabalho betivo segundo a visdo de
Chekhov. Temos dois caminhos para descobrir oivbjeia personagem. O primeiro € por
meio da imaginacao, o que significa que o atoraliza sua personagem atuando e a observa
para que ele mesmo mostre suas pretensfes — “spasfio € ver 0 objetivo antes de
conhecé-lo” (CHEKHQOV, 1999, p. 209). Ja o segunddepser descoberto por intermédio da
acdo. Essa maneira de aproximagédo ao objetivospmnele a improvisar agdes a partir da
personagem, improvisar textos e situacfes, mantsaighpre uma consciéncia dividida, que
Ihe permitira identificar quais sado os objetivadolé, “buscar o objetivo mediante o recurso
da prépria vontade. Uma vez mais, antes de conhecque é o objetivo, devemos
experimenta-lo” (Ibid., p. 209).

Logo que se obtém o objetivo, deve-se fixa-lo daeeira que se transforme num gesto
psicolégico. O ator segurard o objetivo num gesie @ condense tanto fisica quanto
psicologicamente, e, por meio de sua acdo e ré@petjgodera internalizar as emocgdes e
sensacoes que ele lhe produz. “O gesto psicol@giopa todo o corpo, o ser inteiro do ator, e
o ele fara o objetivo no momento em que se conversge tipo de gesto” (Ibid., p. 211). O
gesto psicologico permite a extensdo do objetiva pado 0 corpo e proporciona a producao
de imagens por meio de associacdes que o atorigegens que o auxiliam, enchendo-o de
informacé&o acerca do que ocorreria com o cumprimnentndo desse objetivo. “O ator pode
usar essas imagens para seus objetivos, pode esteibmente em fungcdo de seu papel e
das situacoes da peca. A imagem converte-se nuige de inspiracdo na vontade do ator”
(CHEKHOV, 1999, p. 212). Agarrar e soltar o objeticorresponde ao passo seguinte.
Depois de té-lo praticado psicofisicamente e de #eancado, deve-se deixa-lo ir, pois ja foi
tornado consciente e internalizado pela menteeqmpo do ator.

|. Caracterizacdo, Corpo e Centro Imaginarios

Na metodologia proposta por Michael Chekhov, aatarzacdo € uma das principais
ferramentas que possui 0 ator para criar persosagstados emotivos e situacdes. Para
Chekhov, o ator deve se assegurar de que sua$egigejam diferentes dele, tanto fisica
quanto psicologicamente, e que nas¢cam principabrdmisua propria imaginacdo. “Qual é a
diferenca — por mais sutil ou ligeira que possa-sentre eu e a personagem tal como foi
descrita pelo autor?” (CHEKHOV, 1986, p. 100).
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Para alcancar esse proposito, o caminho sugerdotiézacdo da imaginacdo. O ator
visualizard um corpo imaginario do papel que estndo, um corpo que se modele a sua
imaginacédo, para que ele seja capaz de ver comseshovimenta, fala, atua, etc. O “corpo
imaginario” pode ser, inclusive, mais alto que oppio corpo fisico do ator, ja que deve
satisfazer sua imaginacdo com as caracteristiafribatos das imagens que este tem em sua
primeira aproximagdo com o papel. O ator pode riogar suas imagens, fazendo-lhes
perguntas que tragam cada vez mais detalhes esive| pode pedir ao corpo imaginario que
Ihe mostre sua forma de caminhar, de reagir, eniteas atividades. Uma vez criado esse
corpo imaginario, o ator deve vesti-lo como sedasg® traje que permanece alheio a dele. O
corpo fisico do ator entra no corpo imaginario etadsuas caracteristicas a partir de si
mesmo. Uma vez dentro desse novo corpo, o ator ipoger-se, olhar, respirar e escutar de
forma distinta a habitual, pois esta coberto decoobrpo do qual, agora, s6 € um suporte.
“Yocé imaginara que N0 Mesmo espaco que ocupa eanpreprio corpo real existe outro
corpo — 0 corpo imaginario de sua personagem, gaé acabou de criar em sua mente”
(Ibid., p. 101).

O corpo imaginario situa-se, por assim dizer, eatierpo real e a psicologia do
ator, influenciando a ambos com igual forca. Paspasso, comeca a movimentar-
se, a falar e a sentir de acordo com ele, quer,dima personagem vive agora dentro
de vocé (ou, se prefere, vocé habita dentro did). (op.cit.).

Outra caracteristica que se pode acrescentar maba#ho de caracterizacao € o centro
imaginario. Tal centro consiste num lugar imagimdocalizado dentro ou fora do corpo onde
se originam os impulsos da personagem em relagéalguer movimento. O centro pode ter
qualquer caracteristica de tamanho, cor ou esesspode variar de acordo com as relacoes

com outros personagens e as situacdes que enfrenta.

[...] o centro imaginario coordenara subita ou grameate todos os seus
movimentos, influenciara toda a sua atitude collporativard comportamento, a¢éo
e fala e sintonizara sua psicologia. [...] Mas,lugar que vocé escolha colocar o
centro, ele produzird um efeito inteiramente diitgeassim que a swgalidadefor
mudada. (CHEKHOV, 1986, pag. 103).
Dentro dos elementos que podem ser utilizadosralmalho de caracterizacdo de
personagens, pode-se definir também qual é a edisttta predominante na personalidade da
personagem que representaremos, tendo em congaftigas” que apresentam os seres

humanos na vida cotidiana: “pensamento, sentimentmtade” (CHEKHOV, 1999, p. 281).
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Como a maioria dos principios estudados, ndo sémakr trabalhados no processo
de criacdo do ator, mas também podem tomar partéreiwamento sistematico e da
preparacdo do corpo fisico do ator como suport@ par futuras representacdes que se
efetivardo nele. Assim, podemos identificar este&s“for¢cas” no corpo do ator, ja que cada
um destes centros de impeto tem uma localizac&onmo fisico que o representa. E como se
0 centro do pensamento estivesse situado na cabecentro de sentimento na area do
coracdo, e o centro de vontade na péfiia. partir dessa identificacdo no préprio corpo,
podemos transferir sua utilizacdo a personagemiifi@ndo qual é o motor principal que
move essa determinada personagem em suas ac¢Oesiséesle Perguntamos: € uma
personagem predominantemente de pensamento, usanagem de sentimento ou uma
personagem de vontade? Uma vez que este motatedsta@lo, voltar a perguntar sobre como
€ esse centro, que tipo de pensamento tem o (2. Seja essencialmente uma personagem
de pensamento, devera receber algumas caracesiftianadas por uma série de imagens
gue se associem com esse perfil. Por exemplo,pordé pensamento de cor vermelha, dura e

em forma de quadrado, e assim por diante.

Cada personagem na peca tem seus tragos psicalégppecificos. Esses tragos
devem ser aceitos como um alicerce para a compokigaconjeturar qual dos trés
tracos psicolégicos domina cada uma das personageostade, sentimentos ou
pensamentos — e a natureza de cada traco. (CHEKH@BS, p. 149).

A seguinte figura resume a construcéo de caraafgio baseada na criacdo do corpo e
centro imaginarios. E por meio de uma imaginac&eméolvida e um corpo sensivel que
produzimos as imagens de uma possivel caracteoizdgda vez que a obtemos, aplicamos as
perguntas orientadoras que nos permitiram amplcangpo de visualizagéo, para, finalmente,
por meio de um método de incorporacdo, que cornelpao “vestir’ essa imagem,
incorporando uma a uma as caracteristicas imaginaaa nosso corpo fisico, constituirmos
a parte visivel de uma personagem. Em seguida, npmxleaplicar também o “centro

imaginario”, propondo diversas possibilidades emilizacdo.

19 Estas informacdes foram adquiridas no workshopctiiga Chekhov para Atores” realizado no Instituto
Stanislavski de S&o Paulo, em outubro de 2011 tradis pela diretora do Chekhov Studio Internatiaealos
Angeles, Estados Unidos: Marjo-Riikka Makela.
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Adicionar centro
Deslocamento

Imaginacéo desenvolvida Corpo e Centro

Corpo sensivel A Qualidades do centro
Caracterizczo < Perguntas orientadoras > Imaginarios < Como é? ' >

Método de incorporacao Criacdo externa

- / o /

Imagem 4: Diagrama de autoria propria que.resuq@glrugéo de caracterizacdo baseada no corpdre cen
Imaginarios.

Sempre é importante ressaltar que 0s exercicias gesenvolver os principios de
Michael Chekhov se situam na particular importamsadespertar sempre os dois aspectos
gue o ator precisa utilizar em toda sua magnitadeintade, ou acéo, e 0s sentimentos. “Para
a acdo devemos simplesmente escotherfazer (a acdg, e para os sentimentos futuros,
devemos escolh@omofazé-lo(a qualidad¢” (CHEKHOV, 2006, p. 174).

Com o desenvolvimento deste primeiro capitulouadgos um panorama completo
sobre as propostas para o trabalho do ator de BlicBiaekhov e também sobre que lugar
ocupou esse ator/diretor/pedagogo na historia dtvoteSabendo da importancia de seus
procedimentos para o desenvolvimento da experi@&iaa desta pesquisa, passaremos ao
nosso segundo capitulo, que discorre sobre ossidedaiicos que ddo sustento filosofico e
estético ao nosso trabalho pratico, o que permitmalmente, a criacdo da proposta teorico-
pratica destinada ao ator: encenar a partir deirgligidualidade criativa no contexto do

tragico cotidiano.
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Ha no homem muitas regides mais fecundas,
profundas e interessantes

que as da razdo ou da inteligéncia.

Maurice Maeterlinck
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Capitulo 2

Sobre “o tragico cotidiano” em Maurice Maeterlinck

Falar sobre “o tragico cotidiano” significa discutma breve observacao feita em
1896, pelo advogado, escritor, ensaista, dramatargmeta belga, Maurice Maeterlinck.
Trata-se de um conceito que, segundo seu autormais de cinco definicbes e ndo é um
assunto fechado, pois envolve pensamento filos@isentido espiritual. Se falarmos ainda
mais especificamente, “o tragico cotidiano” cormgje ao nono ensaio dos treze capitulos
que compdem o livr® tesouro dos humildegnsaio no qual Maeterlinck faz mencao ao
teatro como arte e as suas possibilidades.

Para chegar nesse autor, tragcaremos um percussaagl situe em um contexto
histérico e cultural, o0 que nos permitira, maisaati, navegar fluidamente pelas correntes
ndo tdo calmas do “tragico cotidiano”, problematdma suas aplicagbes e refletindo em torno
da sublimacao de situacfes da vida cotidiana, Bosgupoderia chamar de uma “poética do

cotidiano”.

2.1 O porqué do Simbolismo: contexto

Simbolismo: movimento literario do fim do sécultXXque se originou na Franca e
cujas raizes se encontram no Romantismo. O Simbolism como principio, entre
outras coisas, 0 uso do simbolo, da expressaetadios estados de espirito e das
correspondéncias, para expressar complexas intuigéeuma realidade oculta,
inaccessivel (GOMES, 1994, p. 62).

O periodo histérico conhecido como “Revolucao stdal” iniciou-se nos fins do
século XVIIl, mas seus éxitos e assentamento foatmancados durante o século XIX.
Considerado por muitos historiadores como o perglonaior conjunto de transformacoes
socioecondmicas, tecnolOgicas e culturais da hutadei desde a época do neolitico, a
Revolucao Industrial teve suas origens na Inglat@uwando a sociedade deixou de se basear
na agricultura para dar um passo em direcao atimalimacao téxtil e & exploracdo do ferro.

A chamada “era do progresso” ndo s6 mexeu commafate vida e de como as pessoas
concebiam a ideia do trabalho, mas também afetofunqmiamente o trabalhador da época,
que desenvolveu sentimentos de futilidade e frg&traao se tornar uma peca a mais da

engrenagem do sistema.
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A rapidez dos avancos cientificos e 0 desejoeddéudo ao alcance da mao foram
erradicando tudo aquilo que ndo pertencesse aoamatkrial. A civilizagdo industrial ndo
permitia a perda de tempo em nada que ndo fosskitpyo e que nao tivesse explicacao
l6gica e cientificamente comprovavel. A chegada ‘les\pos modernos” e, com eles, dos
alicerces do capitalismo, traziam consigo evolugaetrocesso, pois 0s que evoluiam eram as
classes privilegiadas que tinham o dinheiro pastalar suas préprias fabricas e se beneficiar
da producéo destas. Mas, a classe trabalhadoraletgpiado (termo que nasce nessa €poca),
s6 experimenta o retrocesso, devido ao baixo ealfue recebe, que nao Ihe permite nem a
compra dos itens basicos que produz nas fabricds tmabalha, como um sapato, por
exemplo.

Durante a revolucdo industrial “surge uma geragéointelectuais que despreza a
metafisica em nome do conhecimento experimentakdikdade”, (Ibid., p.8) entre os que
figuram: o Positivismo de Auguste Comte, que seresh ndo dar valor ao que ndo pode ser
objeto de experiéncia; o Utilitarismo de Bentha®teart Mill, que ajuiza tudo em funcéo de
sua utilidade; o Determinismo de Hyppolite Taings g@xpde a condicdo humana determinada
por trés fatores, a heranca genética, as tarasisoei o entorno social; as teorias
Evolucionistas de Darwin e de Herbert Spencer,mpgam a espiritualidade do homem e a
intervencao divina; e finalmente, o Materialismatdrico de Marx e Engels.

Contrario a abordagem positivista e experimemtal, 1819, por meio de seu livid
mundo como vontade e representagédilosofo Artur Schopenhauer configura a realidade
como “uma representacdo, como ilusdo de nossogl@ehtO ato de conhecer € algo
impossivel, oposto do que acreditavam os posiisjst é por iISSo mesmo que acarretara em

sofrimento ao homem.

A medida que o conhecimento se torna mais claroeeagconsciéncia aumenta, o
sofrimento cresce, chegando no homem ao grau sopefmneste ponto tanto mais
violento quanto melhor € o homem dotado de luc&lepnhecimento, quanto mais
excelsa a sua inteligéncia; aquele em que estanm,gé sempre aquele que
maiormente sofre. (SCHOPENHAUER, 1963, p. 77)

Nos ultimos anos do século XIX, desata-se uma &ogial, existencial e cultural nos
paises industrializados e também nos paises quentio, eram colbénias. Esse conflito foi
deflagrado pela rapida expanséo e desenvolvimentapitalismo e pela producdo em série.
Os niveis de migracdo aumentaram, trazendo pesdoasampo para as cidades
industrializadas em busca de trabalho; familiasna$ que moravam em um quarto e lotavam

os bairros de imigrantes, enquanto os centros asbae tornavam mais ricos. A producéo
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desmedida afetard o espirito de alguns poetasledtiais da época que, afirmando-se no
pessimismo de Schopenhauer, na filosofia das “sporedéncias” de Emanuele Swedenborg,
no Romantismo e nas sugestivas atmosferas desataslpor Edgard Allan Poe, fardo do

culto a dor diante da vida seu suporte criativo.
2.2. Simbolismo influenciado

A “teoria das correspondéncias”, elaborada pé@sdio sueco Swedenborg (1688-
1772), na qual o homem tinha sido espiritualmenttilado pela evolucdo da sociedade, é
uma das fortes influéncias que a “estética simtadliera em sua composi¢édo. O “evangelho
das correspondéncias” (GOMES, 1994, p. 20) “seat@ro cerne da estética simbolista e de

grande parte da literatura moderna” (Ibid., p. &yedenborg, na sua olti@aven and Hell

explica:

Resumindo, todas as coisas que existem na natdessie a menor a maior sao
correspondéncias. A razao por que sdo correspoiadéacque o mundo natural,
com tudo o que ele contém, existe e subsiste a garinundo espiritual, e ambos
os mundos formam a Divindade. (SWEDENBORG, 19144 ).

Tudo na natureza e no homem tem uma corresporléto é, a percep¢do do mundo
fisico e material deve ser passada pelo corpo a peplicacdo do homem. Nada é
completamente concreto nem nada é absolutamentdéusdpmas a relacédo existente entre
ambos é o0 que cria a correspondéncia. Um acontetnggie ocorre na natureza, Como um
terremoto, manifesta-se fisicamente, concretameatenundo. Esse evento é percebido e
recebido pelo ser humano, que, por sua vez, vigeneixperimenta diretamente no seu corpo
o efeito do sismo, mas acrescenta outra camadaadpgao que o influencia: o sentido
espiritual, o que nédo se vé, o imaterial. O hometelve o que ocorre ao seu redor a partir de
duas perspectivas: uma fisica exterior, pois aunsnto com o qual enfrenta 0 mundo € o
Sseu corpo; e outra interior, em que vivencia untaaséo em sua espiritualidade, o que
também pode significar, para nos, emotividade osibéidade.

A partir desse ditado, surge a figura de um honwm abdica da sociedade
materialista e que procura se refugiar nos comfenama “torre de marfim”, imagem adotada
pelo poeta francés Paul Valéry, para se referiorade seu isolamento, aflicdo resultante do
mundo hostil e grosseiro que rodeia o individuorg8wo espirito do “decadente”, que é o

proprio simbolista, espirito do homem moderno aatkmique vive na desolacdo em meio ao
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avanco técnico e que se afasta do mundo para Erai881, o critico Paul Bourget publica
um artigo intitulado Théorie de la décadente utiliza-se do termo “decadéncia” para
designar a “situacéo da sociedade que produz undgnaimero de individuos incapazes de
achar seu proéprio lugar na faina do mundo” (GOMEX®4, p. 38)

O movimento anterior que teve repercussao no Sismho e que também se
preocupava com a emocao do homem e a express&uo soundo interno foi 0 Romantismo.
Este procurava a exaltacdo dos sentimentos dogeuineio de palavras cheias de paixao,
focando-se somente no universo interior do ser homeonvertendo-se em um movimento
um tanto egocéntrico e autorreferente. Um dos raaiaportes do Romantismo a arte foi a
ruptura com o periodo classico, libertando o pakets formas estabelecidas de escritura e
mudando o foco de inspiracdo para si mesmo, outdmealor a seus proprios sentimentos e
percepcdes. “O Simbolismo aproveita do Romantislgonaas caracteristicas fundamentais,
como o senso de mistério, o espiritualismo, masteep sentimentalismo, as manifestacdes
subjetivas exageradas e, sobretudo, as manifestpgéticas grandiloquentes” (lbid., p. 18).

A caracteristica mais criticada pelos simbolisfas a utilizacdo da paixdo
desmesurada dos romanticos que, tanto como osahstfas, descreviam o sentimento até seu
altimo detalhe, nomeando-o e fechando o significzsuas palavras. Também o homem de
emotividade decadente, como veremos mais adiasté,lenge de todo tipo de arroubos

emocionais, pois sua agonia ndo se sana com a.morte

Entre o poeta transtornado do “mal do século”, mmea a vida boémia, que procura
a morte para aliviar a dor de viver, e o decadeltesimbolismo h&a evidente

parentesco [...] O primeiro é todo emotivo e, peres, procura na mulher, no
suicidio, um lenitivo para a existéncia. Ja o sdguifrio, racional e mesmo cinico:
despreza o amor e vive artificialmente. (Ibid.1p)

Nos Estados Unidos, o escritor Edgard Allan P&9911949), cuja obra se associa ao
movimento romantico, propde em seus contos e eelatoriacdo de sugestivas atmosferas
poéticas que conduzem o leitor a lugares mistesid@@oeta Charles Baudelaire se encantara
com a revolta que os escritos de Poe causavamdededuzi-lo. No seu livré filosofia da
composicapescrito em 1846, Poe declara firmemente que geriden evitar as paixdes ao
escrever, dando lugar a criacdo de frases insiesilaAlém disso, defende a ideia de que a
poesia tem um fim em si mesma, sem necessariaraenter uma mensagem ideoldgica,
além do significado da obra. Os principais poetsSinbolismo, Baudelaire, Mallarmé e
Valéry, seguiram as indicacdes e descobertas decRegando, inclusive, a dedicar varios

Versos ao escritor norte-americano.
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2.3. Surgimento do movimento do Inefavel

O Simbolismo pode, pois, ser definido como a dgeexprimir ideias e emocgdes,

nao descrevendo-as diretamente, nem definindoragéatde comparacdes potentes
com imagens concretas, mas sugerindo o que sée E&sas e emocgdes, e re-

criando-as no espirito do leitor através do emprégosimbolos ndo explicados.

(CHADWICK, 1971, p.13)

O Simbolismo como movimento nasce em Paris, nacBratendo como pano de
fundo a crise do fim do século. Opbe-se ao Nasmalie ao Realismo que reinavam na arte
da época, discordando destes, ja que tendiam & dxptamente, nas suas obras, as tematicas
empregadas, descrevendo explicitamente cada defalh@paréncia externa, assim como
também a falta de mistério ao falar abertamentecdiaas. “Em consequéncia do repudio da
objetividade em arte, os simbolistas acabam reponpgomado das verdades subjetivas em
arte” (MASSAUD, 1973, p. 31). Os simbolistas ataavo fato de descrever emocgdes e
paisagens, porquanto que, para eles, a poeaia “insinuar, mais do que descrever”. Ao
desprezar o aparente, o visivel, o simbolista peoouque se oculta por tras das aparéncias,
daquilo que constitui a esséncia dos fatos.

Ao tentar identificar a data exata do surgimemd&anbolismo, encontramos diversas
versdes. Para Anna Balakian, o Simbolismo é o gertmmpreendido entre 1885 e 1895,
momento em que varios poetas, vindos de todasrees i mundo, encontram-se em Paris,
formando um movimento de carater cosmopolita, ¢ujado artistica, livre dos ideais
nacionais, concentrou-se na relacao entre o mues&opl do artista, puramente subjetivo, e
sua projecéo objetiva” (BALAKIAN, 1985, p.16). Pafdvaro Gomes, a corrente se inicia
com a escandalosa publicacdoAteflores do malde Charles Baudelaire, em 1857; e, em
outros textos, consta que o Simbolismo se defiabre caminho, com a saida do Manifesto
escrito por Jean Moréas, em 18 de setembro de b88Ejgaro Littéraire'’.

As flores do malpublicacdo apontada por Gomes como o propulsanamento,
encerra o incomodo de Baudelaire em relacdo ao ndedpensar o mundo e contra a
concepcao e utilizacdo da poesia e da arte em garplela época. O Naturalismo e o
Realismo dominavam a cena cultural, ambos surgoudra o exagero dos romanticos
(movimento que os precedeu) e que procuravam eapax,es das artes, os conflitos proprios

da revolucéo industrial e da sociedade de classe.significava mostrar e detalhar tudo o que

' Nao podemos esquecer que o Simbolismo foi um meminque comecou na literatura e, depois, atingiu a
outras artes.
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se via aparentemente. Uma das curiosas diferem¢ges @ Realismo e o Naturalismo tem a
ver com a classe social que representavam: o paniecava-se mais nos assuntos da
burguesia, da classe pujante da época em que s@gva imitar a aristocracia; o segundo
incluia o cotidiano das classes mais desfavorecagassentando tudo, até o mais execravel.
E um tipo de Realismo mais desnudo e cru.

“O poeta fala do tédio que os tempos modernombram, da soliddo existencial do
homem, de amores fracassados e, sobretudo, des @sdidas, repugnantes” (GOMES,
1994, p. 5). Baudelaire revela-se contra o quepoaaera entendido como beleza, por isso
sua intencao de extrair beleza do que é feio emltjée defende a ideia de que a arte também
pode falar do oculto e torna a palavra mais suggsg@vitando o derramamento emotivo
proprio dos romanticos: “Os simbolistas se impregmada ideia de que a primeira missao do
poeta, particularmente numa época materialistaed@pturar o0 sentido misterioso da
existéncia” (BALAKIAN, 1985, p. 67). Balakian aindiz:

Este é o processo do discurso indireto em plenoidnamento: ndo a expressao
direta da emocdo por meio de qualificativos, adpsti descritivos, nem a

representacdo da emocado através de personifica@gdricas especificas, mas a
comunicacdo entre o poeta e o leitor através de iumgem ou uma série de
imagens que tanto tém o valor subjetivo quanto tooje Enquanto a existéncia

objetiva é unilateral, o significado subjetivo éltidimensional. (Ibid., p. 35).

Por meio de seus poemas, Baudelaire semeia as draseionarias do Simbolismo e
impressiona com os temas de seu interesse: “A wmaaig do divino, a que fatalmente se
reduzia a bem comportada estética anterior, eleaqgie, uma poesia satanica, irreverente e
caustica, propelida por uma ansia tragica de higéd e narcisamento” (MASSAUD, 1973,
p.21). Com Baudelaire, brota o conceito de “deCamtga “exposicéo indireta do discurso”,
ao nédo se referir diretamente aos sentimentos quefetam, procurando uma
“correspondéncia’” em uma imagem da realidade objeta qual possa projetar seu estado
interior. Também situa importancia no ato de enaonima imagem concreta que comunique
por ele, pois ndo tem sentido qualquer imagemathsia que a tarefa do leitdsera decifra-

la.

12 Como ja dissemos, o Simbolismo foi um movimente ga deu principalmente na literatura, mas podemos
fazer o exercicio em nossa leitura e substituir cits;6es a palavra “leitor” por “espectador”, fade a
transposicdo da arte escrita para a arte cénica.
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2.4 A agonia do espirito decadente

Quase todos os escritos acerca do Simbolismo ideincem um ponto ao falar de
qual era sua esséncia. Mais que uma estética sstabobm caracteristicas reconheciveis
tanto na literatura quanto no teatro ou na pintéra,atitude do “espirito decadente” que |Ihe
deu sentido, renome e sopro de criacdo. A mistic&ichbolismo é a caracteristica mais
importante. “O heroi simbolista nas angustias da dalicada relagdo com o0 universo”
(BALAKIAN, 1985, p. 142).

A inspiragéo dos decadentes vinha por reconhecerge como Unica certeza da vida,
refletindo sobre a inutilidade da existéncia, na®ld consciéncia de viver diariamente. “O
ennuie aangst (lbid., p. 58), o tédio e a angustia de vivemregando o grande mistério da
vida, sabendo que nunca descobrirdo a solucédo. Cesnttado dessa super consciéncia do
processo da morte, os decadentes decidiram sarafiastorrente vital. Sentiam o desejo de
fugir, mas ndo para outra parte, pois sempre sEntiro mesmo, sua aflicdo |hes
acompanharia para onde fossem. Eles queriam hainitdugar longe do cadtico mundo no
qual viviam, um lugar que s6 poderia estar no ioteteles e que fosse apto para criar. Aqui
reside a razdo de seu retraimento.

Existe uma importante diferenca que podemos rapacientre 0s romanticos e 0s
decadentes, e trata-se de como e para onde canduggus pensamentos, sentimentos e
dores. Ambos escreviam a partir de sua vida imter® romantico se refugiava na
autodestruicdo e no acumulo da maior quantidadeiy®sde experiéncias que o fizesse
sentir-se vivo, afrontando compulsivamente a Mittsde a depressdo maxima até a profunda
alegria embeicada do amor. Tudo era por e paranelEmo; o roméantico ndo tinha outro
objetivo além de si mesmo. O decadente sofria anaemgustia do romantico, mas ele a
expressava de modo diferente: “Espiritos pervestida iluminados, que sofregamente
anseiam por trazer a lume os pesadelos que Ihesmagi sono” (REBELLO, 1979, p. 23).
Muito mais fechado e hermético, o simbolista coroave seus medos e desejos por meio do
gue ja existia na natureza e no mundo fisico. &t consciéncia de que sua dor era igual a
todas as dores dos seres humanos, porque todosrianoralgum dia. Refletia sobre o oculto
atrds da forma das coisas, de cada paisagem, deob@to, de cada cor, de cada palavra.
Tudo em nosso mundo possui um lado secreto qués@reer decifrado e cuja esperanca

encontra-se na revelacdo, em algum dia, da chageggarda o segredo vital. Assim, o
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decadente tornou pessoal a preocupacdo pela “cplatgiio do Ego Universal”
(BALAKIAN, 1985, p. 91), resultando em uma criagitistica.

Se “decadéncia” foi basicamente a persistentecé@msa da mortalidade do homem
— “tragico diario”, como Hofmannsthal a chamava;s@ntimento tragico da vida”,
como Unamuno a expressava -, a temporaneidaddisia @omo criador era entdo
sobrepujada pela permanéncia da obra criada, ibsonoi era capaz de autonegar-se
gracas a obra de arte. (Ibid., p.91)

Os decadentes buscavam falar através das imaggmmi) estas geradas por palavras
que ativassem a imaginacdo, que fossem capazespdessar e transmitir um “estado de
espirito”. Isso € o que significa simbolo para mi&lismo. Um simbolo ndo substitui
nenhuma coisa por outra; o simbolo que procuravewerdh ter sentido por si mesmo, pois
era uma projecdo do sentimento do artista semarapata a descricdo. “E uma palavra ou um
conjunto de palavras que serve para evocar umcedm@spirito indefinido e cuja traducéao
jamais € imediata” (GOMES, 1994, p. 30).

O homem dono de uma sensibilidade “decadente’dl@na vida em geral como uma
terra arida, umacorrespondance de I'enfermais do que umacbrrespondance du ciel
(CHADWICK, 1971, p.85). Despreza a multiddo e eee aos mundos privados para se
submergir na atmosfera do embotamento e reflexiar@ndicdo humana e a desesperanca
no destino. Seus medos, nostalgias e consequeijeaeido se metamorfoseiam em imagens
poéticas que estilizam o caos da realidade. Produzegens que falam, que gostam, que
cheiram e que podam ser percebidas.

O que impede o “decadente” de se tornar uma figawaasténica e patoldgica [...] é
gue o escritor “decadente” projeta sua atitudeesalarte; dirige o culto do ego para
um simbolo exterior, que sua mente altamente eaigi capaz de transformar em
um objeto de beleza. “Onde ha um simbolo, ha alagdisse Mallarmé
(BALAKIAN, 1985, p. 68).

“Je est un autfe(CHADWICK, 1971, p.43), pronunciava Rimbaud, esecendo que
a tarefa do poeta é manter-se apartado, observand@scutando o processo do seu
pensamento. O poeta deve ser espectador de si maéssenvolver outra consciéncia que lhe
permita distinguir os materiais que lhe sdo necessdpara criar. Como a “consciéncia
dividida” proposta por Michael Chekhov, vivendoregente com uma lucidez que esteja por
cima dele, quase como se dentro do homem habibasse pessoa que registra as sensacdes

gue o mundo lhe transfere e que relne, nele massEntimento de todos os humanos. “Este
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fato se parece com a situacdo do homem durantalmse, deste modo, o ato poético é
comparado com o ato de sonhar” (BALAKIAN, 198524).

Nem todas as criacbes dos decadentes logravamalizzana maldicdo de ser mortal
numa imagem artistica” (Ibid., p. 94). Alguns exgz@/am seu ponto de vista a partir do ego
pessoal, ndo conseguindo atravessar a barreirassienpor eles mesmos, e sua poesia nao
passava de uma filosofia escrita em verso e quetrafigscendia, pois ninguém lhe podia
decifrar. O que mantinha vivos os “decadentes” &ma escritura e o0 sentimento de
confabulacdo com a natureza. Os simbolos que amav@ pertenciam a aflicdo de um
homem s0, pois o “decadente” sentia-se respongiretoda a humanidade. “Havia um
drama na poesia, o drama de suas proprias pesated negando o aspero mundo em torno
deles” (Ibid., p.94).

2.5 Transpondo a estética simbolista para cena

Numa época em que, com a desculpa do Naturali@doziu-se a arte a mera copia
do contorno exterior das coisas, 0os simbolistapesd fato de adotarem esse nome,
ou aceitarem-no, pareceram ensinar novamente &esgajue as coisas também
tém alma, de que os olhos do corpo s6 aprendertedaxou o véu, ou a mascara.
“Uma paisagem é um estado de alma” [...] Isso n& dizer absolutamente, como
se acredita, que uma paisagem muda de aspectodseguestado da alma, hoje
melancélico e amanha sorridente, conforme estejatristes ou alegres. N&o
haveria nada mais banal e, principalmente, mengslia@o. Mas, ao contrario, isso
quer dizer que, independentemente do género oipaldé emogdo que desperta em
nés, independentemente de nds e daquilo que podiedazar de nés proprios, uma
paisagem €, em si mesma, “tristeza” ou “contentamfietalegria” ou “sofrimento”.
Ou em outros termos ainda mais gerais, isso signifue entre a natureza e nés ha
“correspondéncias”, “afinidades” latentes, “ideatlds” misteriosas e é somente
gquando os atingimos que, penetrando no interior dassas, podemos
verdadeiramente aproximar-nos de sua alma. Eigahoipio do Simbolismo, eis o
ponto de partida ou o elemento comum de todos elciemos, e eis aquilo que
seria bom tentar introduzir, como fermento novaapazé-lo erguer-se, se é que
posso assim dizer, da pesada massa do Natura(@HADWICK, 1971, p.85)

Muitas sdo as caracteristicas técnicas do movingntbolista com as quais criticos,
artistas e literatos analisavam as diferentes @mgue iam surgindo no periodo, com o fim
de catalogar se tal ou qual obra pertencia ao Sisnbom ou estava fora dos canones
estabelecidos. Como ja foi dito, o Simbolismo deysncipalmente na literatura. Ela foi a
herdeira do “espirito decadente” e da ideia pontlal“simbolo” que os escritores do

movimento defendiam, ja que a concepcéao de “simbala@ual como eles indicavam, com o
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passo do tempo, foi caindo em uma deformacéo pos de interpretacdo ou pelo fato de néo
se manter fiel ao principio que originou a proposta

Para a presente pesquisa, escolhemos certasecatazds que tém uma importancia
fundamental para o desenvolvimento de nossa expai@ratica. Propusemo-nos o desafio
de experimentar a transposicdo de cada elementooksta selecionado da literatura e
transforma-lo, levando-o para a linguagem cénicafacmando assim a estética da nossa
proposta teatral.

O teatro simbolista ndo teve muito sucesso, coemenvos mais na frente, apesar da
cena ser 0 cenario ideal para colocar concretananimagens que os simbolistas criavam.
Acreditamos que iSsO ocorreu porque a critica e pofprios escritores simbolistas
valorizavam de forma igualitaria o teatro e a #tara, ficando em desvantagem a linguagem
teatral, ja que, segundo os criticos, limitava agimacdo do espectador, dizendo que sempre
seria uma melhor opcao ler uma peca simbolistaugev@§-la encenada. Sdo as chamadas
“pecas de sofd”, que outorgavam uma maior “libeeigzhra a imaginagdo do leitor, sem
mencionar ainda o significante repudio que os siisas tinham pela figura do ator na
época.

A seguir, apresentamos e definimos nove premasasbalho extraidas de variados
estudos e observagfes sobre a estética do Simbolédém de explicar o seu entendimento

em relacdo a cena e ao nosso tema de pesquisa.

-Deve tratar das profundezas da alm& humana.

Encenaremos, pois, temas, situacdes ou acbeequeabnta de um estado interno do
ser humano, entrando em lugares ocultos da menutiriaprpo ou de experiéncias de vida
nos quais se guardam ressentimentos, dores eafjdsf. Dever-se-a “revelar a alma
descarnada dos homens e das coisas” (REBELLO, p929) através de uma ou mais acdes
cénicas, de modo que tenhamos a sensacdo nitijaeda maxima beleza ndo habita nas
palavras, nem nas aparéncias, “mas em qualquea oaisa que ndo se vé: uma grande
sombra que se sente e nao se vé” (Ibid., p.42).

Como indica Anna Balakian: “E o sentido interierndo o que copia o exterior, que
ilumina o progresso do génio”. Tentar-se-4 ir acpra de situacdes que convidem o
espectador a ingressar na esséncia da cena, éndadalque aparentemente ou visivelmente é

percebido pelos sentidos.

¥ Ao nos referirmos a palavra “alma”, esclarecemuos ndo esta sendo utilizada em um contexto rebgio
Refere-se a toda parte imaterial que compde aouseano, isto €, o seu universo sensivel ou emathed
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O movimento simbolista surgiu como reacdo aosrgalalo materialismo e do
pragmatismo da sociedade industrial, reivindicaadousca interior e a verdade universal.
Para isso, serve-se dos sonhos, que, gracas a, faendo concebem unicamente como
imagens irreais, sendo como um meio de expresséeatidade. E assim que o Simbolismo
apela a exaltacao da espiritualidade, a imaginag@ mundo dos sonhos e pesadelos. Tudo
aquilo que o ser humano sempre tenta ocultar eemanmais escondido possivel em um
canto de seu corpo, pois nos faz pessoas fragas) seedos, dores, frustracdes e invejas.
Tudo que, socialmente, provoca vergonha e que aEnmanifesta de maneira inconsciente

e mais livremente quando dormimos.

- Nao falar diretamente acerca de algo: trata-sealincidéncia que um elemento
tem no outro e vice-versa.

Stephane Mallarmé, um dos poetas emblematicosndloo8smo, queixa-se de que se
escreva sobre uma tempestade que atinge uma dofd&b se deve descrever nem o
relampago, nem a floresta, mas o efeito de um soli®. Ou seja, deve atingir um nivel
superior que nos permita entender, para imagirarae como espectadores, como foi essa
tempestade, qual foi o grau de violéncia com quegah. Tudo isso por meio do que
permanece na cena, pelos os rastros que vao semdtados. Trata-se de estimular a
compreensao e a imaginacdo de quem assiste, prumas sentidos por meio de uma

linguagem sugestiva, e néo direta, nem invasiva.

Ao compor a paisagem simbolicamente, o poeta peovmcleitor um sentimento
difuso, de triste nostalgia, sem que, em nenhumenton diga o que lhe vai dentro
da alma. A vantagem desse processo é que a sensagida difusa, tem a
capacidade de durar por mais tempo, no instanteqeen exige do leitor um

envolvimento maior com o poema (GOMES, 1991, p. 31)

Para abrir o campo de discussdo, citemos um exenfpd quisermos falar
cenicamente da “exploracdo da mulher” como temacipal, ndo poderiamos encenar uma
mulher sentada na frente de uma maquina de cosgpetindo a mesma ag¢ao por mais de
cinquenta vezes, sublinhando a exploracdo. O moads pensamento pelo qual deveriamos
nos reger € refletir acerca de como esse trabddta a vida cotidiana dessa mulher e como
ela é alterada pelo excesso de trabalho nas sésiagée enfrenta diariamente. Ou podemos
também fazer a relacdo contraria. Como o trabalpeegidicado pelo estado emocional no
qual se encontra a trabalhadora, como o0 mesmaonsisfee a oprime se vé afetado pelo que

ele mesmo causa. Podemos imaginar um acidentafsgdio com a agulha da maquina, por
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exemplo. O incidente tera que ser coberto finaagente pela empresa, o que afastara por
um tempo a empregada, tendo que contratar outsB@gmra cumprir 0S COmMpromissos ja
adquiridos, e assim infinitamente. Tudo tem que dkado a partir de uma perspectiva
dialética, e isso nos permitira ampliar as posdéules de um tema no momento de encenar.

Trazendo as palavras de Mallarmé:

Nomear um objeto é suprimir trés quartos do prdpepoema, que consiste em ir
adivinhando pouco a pouco: sugerir, eis 0 sonh@ Rerfeita utilizacdo desse
mistério que constitui 0 simbolo: evocar pouco acgoum objeto para mostrar um
estado de alma, ou inversamente, escolher um objeidrair dele um estado da
alma, através de uma série de adivinhas.

Para o Simbolismo, a palavra “sugerir’ tem doistises (GOMES, 1994, p. 124). O
primeiro é despertar, indicar sem designar, evazatgb além do significado imediato. E a
alusdo, como diz Mallarmé. O segundo sentido referao prolongamento no maximo de
uma emocao, pois, ao nao falar diretamente detegd@ima ampla gama de possibilidades de
acao que abrirdo os possiveis significados parspectador, pois as a¢des se tornam mais

interessantes que a mesma emocao, ja que contérasaigndido.

- Discurso fragmentado, ndo narrativo.

Dando continuidade a empreitada dos romanticospagicao as formas estabelecidas
da “boa escritura” no periodo do Classicismo e Idatra¢do, o Simbolismo adota a nao
linearidade no desenvolvimento da obra poéticauliaacdo livre das palavras, focando-se
principalmente na musicalidade dos sons e dasnaalavuma vez que o seu objetivo ndo &
contar uma historia ou definir uma ideia, mas smarcuma emoc¢ao ou transmitir uma
impressao” (CHADWICK, 1971, p.29).

Ao trabalhar na cena a partir dessa premissa, ésisiyel nao refletir sobre o conceito
de pés-dramatico ou pés-modethtiio em voga e que define o teatro contemporané@o. N
por acaso, Silvia Fernandes, em seu artigo “Tedéidd e performatividade na cena
contemporanea”, nomeia Mallarmé e Richard Wagrass, dos artistas mais emblematicos do
Simbolismo, como defensores do conceito de “tedtdé” em relacdo as diversas

14 “pas-moderno” segundo P. Pavis: Supervalorizassim, o polo da recepcdo e da percepcdo: o edpecta
deve organizar impressfes divergentes e convegyentestituir certa coeréncia a obra, gracas a&dodas
sensagfes (DELEUZE) e a sua experiéncia estéticarréhdo tudo em um mesmo espago-tempo, sem
hierarquia entre os componentes, sem logica diseuassumida por um texto de referencia, a obranpaerna

ndo tem outra referencia que ndo ela mesma; ela mads € sendo uma guinada dos signos, que deixam o
espectador diante de uma “representacao emancifB@RT, 1988): “Os signos multiplos e variados gae
sucedem (no palco) nunca constituem um sistemadiectie significacfes. Colocam-se mutuamente erggieri
(1988:64). O teatro pdés-moderno ja € uma espécipegigo (PAVIS, 2008, p. 299).
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materialidades que convivem na encenacdo e de awmnfluem cada uma em sua
independéncia. Teatralidade, aqui, é entendida cmuos o0s elementos que compdem a
encenacdo além do texto. Tem relacdo com a idei®olu@a de arte total” proposta por
Wagner, o que permite, por meio do teatro, a fukditodas as artes. Citando Fernandes: “O
movimento simbolista tem sido reavaliado por vate®icos, que passaram a considera-lo a

primeira vanguarda”.

De outro lado, independente do hermetismo, 0s peepor recusarem 0S nexos
mais claros, por tentarem registrar instantdneodutiacdo, ou do caos do mundo
interior, tornam-se apenas 0 espa¢o onde se motameimagens soltas, que se
agregam nao por nexos logicos, mas por nexos puataraenotivos. A consequéncia
disso é que essa poesia abolira o discurso logeoagad um leitor atento a melodia
das palavras, que deveria se entregar a um ritmeleante as da musica (GOMES,
1991, p. 36).

Cenicamente, ndo nos esforcaremos por contar esencblar nenhuma fabula, mas
partiremos de uma tematica, de uma abordagem daatiragia que “fale das profundezas da
alma humana”. E a partir daqui que se comecar&eahie situacdes e acbes, objetos, sons e
personagens que construam por si mesmos, cadamsngin um discurso independente que
apoie ou contradiga o tema a expor.

A utilizacdo do discurso fragmentado, ndo narcatiem a ver também com o objetivo
de transmitir ao espectador um estado de almanas®sino era o objetivo do Simbolismo.
Mais que comunicar uma mensagem ideoldgica, énartriasdo, a “irradiacdo” de emocodes e
sensacgdes que permanecem escondidos no corpo Hansano e que se manifestam como
lampejos na acdo executada pelo ator. Predominamaurscacado sensitiva, mais que a
racional, devido a projecdo do sentimento interoncretizada em uma materialidade que

pode ser tanto um objeto quanto uma acgéo do vot&tiano.

- As correspondéncias. O simbolo. Imagem que fale.

A influéncia da “teoria das correspondéncias” aee@&nborg no Simbolismo tem
implicito o significado de “simbolo”. Tudo na naaa tem uma correspondéncia que se
procura estabelecer quando a parte interna douseario se relaciona com o mundo externo,
e isso, formado pelos dois, faz surgir um tercelemnento, que € a propria correspondéncia.
“O poeta Verlaine reconhece, enquanto vagueia @trade uma paisagem campestre
enevoada, que ela reflete a sua prépria triste€dIADWICK, 1971, p.34). Da mesma
maneira, também podemos extrair de uma paisageata am objeto um estado emocional.
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No capitulo anterior, conhecemos os principiodrdbalho para o ator de Michael
Chekhov, e € agora que podemos constituir umadeldgeta entre o principio do “gesto
psicolégico” e as “correspondéncias”. Onde é qué esunidao? O gesto psicologico é
descoberto pelo ator quando acha uma correspordénon a natureza da personagem a
trabalhar, ou durante o treinamento no que seioglaca correspondéncia com objetos,
musicas ou paisagens. Se situarmos um ator a filentena arvore e dermos a instrucéo de
extrair o gesto psicoldgico desta, o ator tera @usontrar na arvore a sensacao que ela lhe
transmita, para que depois ele se centre no s@o ¢mico, incorporando essa emocao e a

transforme em um gesto (simbolo) concreto mateadbt no seu corpo.

A correspondéncia, portanto, se monta entre o gaal inspirou o artista e sua
transformagdo em signos sonoros (que terdo owdugéo na mente do ouvinte,
transformando-se em sensacgées e ideias). O restiied € esta similitude magica
entre os dados do mundo objetivo e os conteldawneatae, pela interferéncia do
objeto estético (GOMES, 1994, p.49).

Assim como Arthur Rimbaud criou cores para as \gaimagens que podiam se
associar a elas, Michael Chekhov aprendeu da earésse mesmo tipo de correspondéncia.
Na euritmia, todas as letras do abecedario témastogjue se faz com todo o corpo e que |lhe
corresponde, chegando a formar um discurso vis@ejesto psicolégico é a tradugdo no
corpo do ator daquilo que um objeto, ou som, oatearlhe transmite. Ou seja, € a conexao
entre o mundo material, nossa recepcdo e noss@rete;do. Recebemos o estimulo do
mundo, internalizamo-lo por um processo de asspdda, l0go, expressamo-lo por meio de
meu entendimento fisico.

“A forma mais bem-sucedida de simbolo foi a cripdka fusdo da realidade fisica ou
concreta com o estado de espirito interior ou atwstr(BALAKIAN, 1985, p. 87). O
Simbolismo nunca aceitou a ideia de que um sinthel@ uma alegoria. Um simbolo n&o
esta colocado em uma parte de um poema para sirstitra. Ele esta presente com o fim de
deixar um vacuo para ser preenchido pela interghietdo leitor, pela situacdo interna na qual
se encontra no momento em que |€, para que sejguela faz a correspondéncia entre o

poema e seu eu. “A revelacdo dos sentimentos ag®ss privadas, intimas, que se tornam

15 Definigéio de “simbolo” no dicionario de teatroRlePavis: “Um movimento literario, no final do skciXIX,

0 Simbolismo, generalizou a no¢éo de simbolo, @aetele o cédigo da realidade; ele procura “vestiteia de
uma forma sensivel” (JEAN MOREAS). Autores como Mdack, Wagner, Ibsen, Hofmannsthal, Eliot, Yeats
Strindberg, Pessoa ou Claudel servem-se de simpatasnventar uma linguagem que se basta a si aiesm
“Esta estética ainda se encontra hoje naquilo qUB@RT chama de representacdo simbolista: “A teatate
constituir, no palco, um universo (fechado ou al)eque tome alguns elementos emprestados da malida
aparente, mas que, por intermédio do ator, remefspectador a uma realidade outra que este develdis
(DORT, 1984:11)". (PAVIS, 2008, p.360-361).
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universais gracas as correspondéncias, da-se soragmatvés do simbolo, que assume
diferentes aspectos” (GOMES, 1991, p. 35).

Um simbolo é uma imagem que fala e indaga nasupidekzas da alma humana,
dependendo do lugar em que esteja localizada,nsejpoesia ou na cena. Na linguagem
cénica, o simbolo pode expandir a compreensaopkrglor e fazé-lo elaborar mais e mais
significados, levando-o para outros lugares adoidoema sua consciéncia. A missao de um
simbolo é fazer com que o espectador crie correpmias entre tudo o que conflui na
encenacao e ele mesmo. A importancia esta em coarwom imagens € nAo com a emocao
ofuscada do poema, das palavras, ou em nossoccas@ emocao desbordada da cena a qual
esta a cargo do ator. O ator transmite emoc¢Oeseaniager cénico valendo-se de seu corpo
fisico, ndo descrevendo a emocao na atuacdo, daesgaesse em paixdes que sO obstruem a
visdo do espectador. Lembremos que o Simbolismoupaiwa uma poética desprovida de
paixoes.

E por meio da encenacdo de imagens sensuais gespectador confabulara,
correspondera. Na hora de encenar, devemos estuadem simbolos que se conformem
em imagens atrativas, sem esquecer que esses @gsndmiem nascer da correspondéncia
entre a emocgao da personagem, o espirito da camaabjeto que seja capaz de sintetizar
nele o que estd acontecendo emocionalmente. “Gemssprojecao da visdo interior sobre o
mundo exterior, situando a correspondéncia entisd® interior e a realidade exterior, ou na
interacdo entre o subjetivo e o objetivo” (BALAKIANO85, p.33).

Apelaremos a tentativa de cativar a parte naemmatido espectador, e assim nossa
poética cénica “[...] reside na extraordinaria aglagdo de imagens com um fator comum,
que vai construindo insistentemente, ndo uma dgs;rmas uma impressao do paraiso que o
poeta anda a procura” (CHADWICK, 1971, p.50).

- Que a cena contenha um mistério, que guarde um gedo aos olhos do
leitor/espectador. Que algo oculto permaneca do prcipio ao fim provocando a vontade
de ser decifrado.

“Na Rdussia, o0 movimento é abortado abruptamente coadvento da Revolucéo,
cujas premissas eram incompativeis com um codigitias no qual a nocdo de “elite”,
oposta a de comunicagdo de massa, é tdo claramergate” (BALAKIAN, 1985, p. 121).
Logo que chegou a Russia, o Simbolismo foi proilpdlm governo de Stalin, por se tratar de

um movimento mistico, espiritual, que nao tinhahuen tipo de relagcdo com as politicas
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instauradas. Assim também aconteceu com todo tgpaedtro que ndo se limitasse aos
interesses do governo, que apoiava o Realismo @&walismo na cena. Além disso, também

tiveram lugar as acusacdes contra Meyerhold e Q@iweldo catalogar este ultimo de ator

“mistico e enfermo”, por pesquisar estados emo@oa@or procurar correspondéncias entre
o mundo animal e a criatividade do ator. Mais a#ia@ncontraremos também as criticas que
Maurice Maeterlinck recebeu por defender suas sdb@seadas no inenarravel e em sua
religiosidade, afora a tentativa de anular suartmn¢ao a filosofia.

Todo o oculto, aquilo que ndo se pode ver nemrteempre foi alvo de criticas e
zombarias. Pois € justamente esse componente thrimiaquilo que flutua e se suspende no
ar, que faz com que o espectador se descole dmdaaa e mantenha sua atengéo, seguindo,
passo a passo, o decorrer do acontecimento c&sse.segredo que 0s simbolistas propdem
€ aquilo que poderiamos associar com a “atmosf@grazendo a tona os principios do
Chekhov). “O principio de que h& um mistério ocudtab as aparéncias, o ponto de chegada
para toda especulacdo poética” (GOMES, 1994, p. 24)

Podemos trabalhar essa caracteristica do Simhmlenteatro de diferentes maneiras.
A atmosfera objetiva, isto €, o ar da cena, podeecaima qualidade que a intencione e que
seja emanada pelos atores; também podemos velanadgacdes; ou podemos definir que
guem guarda e esconde algo € o ator ou a persorpgeasta em cena.

O Simbolismo, “inicialmente, da a entender queaviaptar o que se oferece
subjetivamente, mas o que se oculta” (Ibid., p.88nhsiste em ver além do que é evidente. Se
o compreendemos desse modo, também pode ser uatdecimtica que se atribuia ao olhar
do espectador, isto €, que seja ele quem olhacpaee desconfia da inofensiva tranquilidade
aparente.

- Dirigir a obra poética ao olhar e ndo a audicddo receptor.

Os simbolistas sonhavam que, assim como a musitglacionava com o ouvinte, de
uma forma direta e imediata, colocando em movimenpoovocando a imaginagcado sem ter
muita interferéncia do raciocinio, também ocorredge semelhante com a poesia. Por isso,
centravam-se na escolha cuidadosa das palavrasle@mminados sons e na composi¢cao da
totalidade dos versos. Tudo isso para despertageinsano leitor que fossem produto do
processo de correspondéncia e mexessem com sudcedroca e pessoal, sem ter que pensar

0 gque o0 poeta estava querendo dizer com tal oupailealra.
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Nao nos esquecamos de que o meado do século Xl¥arfhém o periodo da
influéncia de Fabre d'Olivet e seu anseio nostalgiela linguagem universal,
perdida ha muito tempo pela humanidade. Se a lgeguauniversal pudesse ser
restaurada, a musica parecia a melhor solucao @olm sua real resisténcia ao
discurso direto, proporciona a transmissédo da 8uicjede sem intervencdo do
significado logico. (BALAKIAN, 1985, p. 70)

Cenicamente, trabalharemos essa premissa em aekacfroducdo de imagens
sedutoras, acOes dentro de situacdes que exteroriz animo interior, ndo deixando
unicamente nas maos do ator a tarefa de transmticdes. “A paisagem exterior fornece o
motivo para o sentimento interior” (BALAKIAN, 198%. 53). Toda a teatralidade precisa
conspirar no gerenciamento de possiveis signifeade sejam completados pelo espectador.

Muitos foram os poetas da época, ndo s6 os sisthslimas também os iluministas,
que almejavam alcancar uma forma de comunicagcddbadéeada no entendimento logico.
Eles almejavam a criacdo de uma linguagem universaindo fosse limitada pelas palavras,
imagens que falassem por si mesmas. Como apontamgximeiro capitulo, Michael
Chekhov defendia que a poténcia do teatro resithasaea capacidade para comunicar
mediante imagens sensoriais e ndo por meio desitiggirias.

Propusemos um tipo de comunicacdo cénica quedoglna ndo verbalizacdo de
ideias ou emocdes, apoiando-nos no principio dgefsue ndo descrever”. Isso se traduz, na
pratica, na ndo utilizacdo de falas, nem na emidedgalavras, deixando que sejam 0 corpo
do ator e a materialidade da cena os elementoartjaalem o discurso cénico. Procuramos
nos dirigir principalmente ao senso da vista deeetslor, porque acreditamos, concordando

com Chekhov, que o teatro € acontecimento, algpgleta na cena.

- A meia luz de Verlaine. O espaco e a sensacaoimntamidade.

“Ele (Verlaine) descobriu que a meia-luz € matarde for¢ca sugestiva e como
estimulante a imaginacédo do que a brilhante luarselque as palavras que implicam emocéao
sdo mais poderosas ao comunicar a emocao do quedaasas que as designam” (Ibid., p.
53).

Entre os cenarios utilizados pelos poetas sinthslispodemos encontrar glaciais,
arvores estéreis, espacos desérticos, grutas,sfaldeagua, espelhos, palacios, estufas,
corredores, portas entreabertas, janelas e castémdos os lugares sugerem alguma
possibilidade e guardam um segredo. A importanaiangtia luz reside justamente em

conferir & imagem uma nao nitidez. Essa auséncratidez impde um grau de resisténcia ao
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olhar, pois nédo Ihe permitir identificar com pré@s que ocorre em cena. Em plena luz, tudo
esta em evidéncia.

Transpondo esses principios para a linguagemateatriluminacédo sera trabalhada
tenuemente, esfumando a concretude das acdes abgtss. Os espacos de intimidade se
relacionardo com os eventos da vida cotidianajcordgro da pessoa com sua emocgao oculta,
isto é, no encontro com ele mesmo. Tudo na cena @spirar. Deve-se olhar para a cena e
perceber que aquilo esta vivo, que algo flui pakdyapor entre as sombras. I1sso nos leva a

apresentacao da seguinte caracteristica do Sinmmolis

- A beleza do feio. O tratamento de rarefacdo da iagem. A desconfianca nas
aparéncias. O que se oculta. As correntes subterrdas que circulam pela cena
aparentemente “normal”.

Quando Baudelaire escrevés flores do malgueria que todos entendessem que a
arte também podia trabalhar com materiais feiosirda forma poética; que a arte ndo sé
significava valores positivos para a humanidades tammbém poderia arrancar de todas as
coisas o lado que ninguém quer ver. Por exemphbpjeoocorre no espirito de alguém que
comecava a experimentar o processo de deteriodacdeu corpo com a chegada da velhice.
Ninguém quer sofrer, mas a dor e os medos tambéenpger transformados pelo artista em
poténcia criativa.

“Nesse processo de rarefacdo da imagem, todaienatdyjetiva parece ter sido banida
como também todo detalhe descritivo que fosse cdpatespertar emocdes” (BALAKIAN,
1985, p. 125). Encenaremos uma determinada situggécsera trabalhada dentro dos limites
gue ela mesma propde. De forma concreta, em umeipai camada de sentido, porém sem
deixar fora de onde provém essa situacao, istdas profundezas da alma humana”, de algo
feio e rejeitado. Apés esta etapa, acrescentaremoscesso de rarefacdo da imagem, na qual
faremos surgir do misterioso, do ominoso, que adeawa a cena toda. Comporemos com um
elemento — a modo de exemplo, foi escolhido o Giitér e procuraremos relacdes de tensao
entre os atores, entre os atores e a materialidade®na, ou mesmo sé tensdo nos objetos
cénicos, estimulando assim a percepcao nao logiespkctador, instigando a intuicdo de que
algo esta acontecendo, mas que nédo esta send@adwod®ode até mesmo sugerir a ideia de
que algo esta por vir, alongando a atencao do tesfmec

A atmosfera € muito importante no Simbolismajyé € o ar que se respira na cena, e

precisa ser captado ndo pela légica, mas pela@duiNovamente chegamos ao que nao se
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vé. O espectador tem que duvidar, refletir sobre gae ele esta assistindo é realmente como
aparenta ser. “Ha algo esquisito nessa cena”. Ess&moc¢ao que se deve estimular, algo

inconfortavel que ndo encaixa com a quietude Vigiveormalidade da cena.

- Ampliar as possibilidades do leitor/espectador pa que ele seja parte do
processo criativo. A multiplicidade de significado® interpretacdes.

Os simbolistas criticavam nos romanticos o fatsseéegreocuparem excessivamente
com “seu umbigo”, visto que muitas poesias sO erapazes de serem interpretadas por eles
mesmos, fechando o ingresso do leitor a sua dbrariia. “Ja os parnasianos tomam a coisa e
mostram-na inteiramente: com isso, carecem de maoistéram dos espiritos essa alegria
deliciosa de acreditar que estéo criando” (GOMBES41p. 102). Os “decadentes” criticavam
também a extrema importancia que os realistasyalstas e parnasianos outorgavam as
aparéncias, desfazendo-se em detalhes descritigbsyitando cada vez mais a imaginacao
do leitor/espectador e instaurando uma imagem @matcabeca destes. Se for certo que o
movimento simbolista foi tachado de hermético @séd, isso ocorreu pela distancia que os
poetas mantiveram do mundo “terreno”, por dizédsira, pois se confinaram a escritura em
solitario, a serem observadores do mundo e a deade a busca da mais pura solidao.
Acreditamos que o Simbolismo ndo foi hermético pea obra poética, mas pelo espirito
“decadente” que professava e encarnava. Com rekac¢gia obra poética, eles almejavam
“elevar a experiéncia limitada do homem-poeta endmem-leitor a um nivel de multiplas
possibilidades” (BALAKIAN, 1985, p.88).

Por isso s&o tdo relevantes as propostas do Ssmioo E a primeira corrente artistica
que ndo sO se preocupa com 0s assuntos emoci@ana@rmem em relagdo ao mundo, como
também vai além e presta atencdo a recepcdo debsaadeixando lacunas que apenas
podem ser preenchidas pelo receptor. O movimenbdista tem como objetivo a
transmissdo de uma ideia, emo¢do ou estado de espirito; @ouatilizar a arte na sua
qualidade de comunicacao entre os seres humands, € de expressao do artista, como era
no caso dos romanticos.

Para o criador simbolista, o significado de su@diza bem claro nele proéprio, tanto
na poesia quanto na cena. Os simbolos, as met&éf@apalavras que escolhe para dar conta
de um estado interno, ou de uma tematica que resgero seu corpo e Ihe atormenta, tém um
significado que sO ele conhece, sem importar-se eormterpretacdo dos outros. O

leitor/espectador deve fazer suas proprias cornelpias para que o processo do discurso
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indireto se complete, pois essa forma de discutestga do outro. O simbolista considera que

a arte é para isso: “se a comunicagao é a uniuzeab do particular, seja na vida pessoal do
poeta seja na vida historica da nacao, decifrart@eo poder de dar realidade pessoal aos
problemas universais e seus mistérios” (Ibid., p.41

Um dos problemas que surgiram no Simbolismo faiparecimento de criticos que
tentavam encaixar a multiplicidade de simbolos ggiescritores utilizavam em um marco
fechado e bem estruturado, para ndo se perdelicax@b ao leitor o que o poeta havia
pretendido dizer com a cor azul, ou com repets We&zes a mesma palavra, por exemplo. Até
a liberdade que eles propuseram chegou a ser dpaaeontra eles mesmos.

As interpretacOes e leituras sao de quem as fadpeertencem ao campo de quem
cria; isso foge das méaos do artista. O Simbolisfieoeoe a possibilidade de um processo
criativo que se completa em outro, fora do cria@gog o receptor da obra quem outorga
sentido as palavras e aos simbolos, enfrentandoebea a partir de sua proépria histéria e do
seu estado animico. “A poesia instaura-se comaisgdé jogo, em que tanto o poeta como o
leitor surgem como criadores. O primeiro decifraatureza e cria um conjunto de simbolos
para representa-la; o segundo interpreta 0 poegrs&aeno instante em que da sentido as
sugestdes oferecidas pelo poeta” (GOMES, 19943jp.10

Poderiamos dizer que o Simbolismo ndo impde aatirelo olhar, sé esboca um
caminho de recepg¢éao ao leitor e ao espectadore€®ihe ferramentas, mas néo indica como
deve usa-las. Pensamos que, talvez, também sejaspoque, na atualidade, o Simbolismo
esteja sendo apontado como a primeira vanguarda,gdém de acreditar que “teatralidade” é
tudo aquilo além do texto, estabelece relacdes ammentes artisticas posteriores, como o
Impressionismo, 0 Expressionismo, o Surrealismbadaismo, entre outras. O Simbolismo
também proporciona, tanto ao artista quanto aopteceo sentimento de liberdade por

intermédio da escrita, para um, e por meio da lasociacdo, para outro.

Fazer poesia implica, aludir, sugerir e ndo mosisaobjetos diretamente como era
0 costume dos parnasianos, que eram pobres entrimi€ém isso, Mallarmé da a
entender que a pobreza da poesia sem mistériospormde a uma limitacdo do
trabalho do leitor que, num poema altamente sugestiia a ilusdo de que também
participa do processo criativo (GOMES, 1991, p. 28)

Quando Mallarmé prop6s que o poeta devia sugervez de nomear o objeto, estava
protestando contra qualquer palavra que “roubasskeitbr a possibilidade de expandir o
simbolo adequando-o ao seu estado de espirito” BAAN, 1985, p. 68). A possibilidade

de emissdo de multiplos significados era o anseisiohbolista; ele buscava abrir o campo
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emocional do leitor e fazer brotar imagens e aag6ess que Ihe fizessem sentir mais perto,
sabendo que nado era o Unico homem que sentia af@imndo um poema perfeito faz
assomar lagrimas aos olhos do leitor, isso € agpdevque este se sente exilado num mundo
imperfeito e anseia por se libertar dele e entrar paraiso que Ihe foi revelado”
(CHADWICK, 1971, p.14).

Quando a sondagem atinge estados psiquicos aia@a profundos, opera-se o
encontro entre o inconsciente individual do poetairconsciente coletivo do que
fala Jung: o poeta descobre uma inesperada anadmgie o conteldo do seu
inconsciente e do povo a que pertence. Noutras/maalano interior do seu “eu
profundo” ele descortina os “arquétipos” da comad& em que vive. Por isso, ao
procurar exprimir suas vivencias mais intimas, cetpoesta simultaneamente
fazendo esforgcos por comunicar o0 magma arquetipée refletido, como se de
repente fosse alcado ao papel de arauto ou portalgomultidées inteiras que
passam pela vida sem descobrir-se por dentro, enga acham as palavras para
dizer o que lhes vai interiormente. Dai que, agseas simbolistas prefiram temas
do cotidiano placido e burgués ou temas folclérieosacionais, mas vendo-0s
distorcidamente, através das lentes deformadomsidbolos. (MASSAUD, 1973,
p.43)

A escolha do simbolo e da criagdo, a partir dépns sentimentos, tem sua origem
na citagdo anterior. A Unica certeza do Simboligrema morte, e esta € comum a todos 0s
seres humanos. Entdo, assim como compartilhamodestimno comum, muitas outras faces
da vida nos sdo comuns. O amor, a frustracdo,eaina gama de emocgdes, € a mesma para
todos. O que nos diferencia sdo nossas reagfessasndecisoes. Por isso, quando se fala do
particular, fica em evidéncia uma porgédo de um .té@lma claro que formamos parte de algo e
nao somos seres isolados. I1sso nos faz pensaragueomos apenas em individuo. Cada ser
humano é um representante da humanidade, da reEszieee, ao tratar conscientemente um

tema pertencente ao individual, também estamosatdo o universal.

2.6 As “falhas” do Teatro Simbolista

No capitulo dedicado ao Teatro no livdaSimbolismpde Anna Balakian, analisam-se
0 que se denominam os “defeitos” do teatro simtagljsistificando o porqué do fracasso do
movimento nas artes cénicas. Proporemos uma d&cusss trés pontos que Sdo0 expostos,
pois consideramos que eles estdo sendo analisaddsnedo das regras e do contexto do
teatro daquela época, sem considerar as inovacesafios que essas propostas continham

tanto para a arte do teatro quanto para o tralukdragor.
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A primeira falha do teatro simbolista é atribuégdauposta inexistente possibilidade de
criagcdo de personagens por parte do ator e a aasdmdnterpretacdo dramatica. O autor
procurava um ator que desaparecesse e que seragagao resto dos elementos presentes na
cena, que nao predominasse por sobre o gestoograéin, a luz e a atmosfera, assumindo
uma importancia igualitaria ao resto da encenagdis, desejava mais um médium que um

intérprete. Ele queria “alguém para comunicar apsnas palavras”.

N&o foi um dos atributos mais caros ao teatrosmmtar caracterizacdes fortes e
auto-reveladoras, que dao ao ator um papel pardeti@eado, elaborado e usado
como um realce de sua rica personalidade? QuaVvantagem de se possuir um
6timo instrumento quando a musica € tocada em utamaosimples modulada,
guando as personagens atuam de modo tdo igualdaguedas falam tdo pouco,
guando esperam infinitamente que alguma coisa ecam®m lugar de lutar contra o
destino, quando ndo sdo nem boas nem mas, mas teotristes, e inativas como
num sonho? (BALAKIAN, 1985, p. 99).

Tudo se fecha na concepc¢édo de que os poetas stabaletestavam os atores. Os
simbolistas criticavam diverssas idéias relativas personalidades e caracteres dos
profissionais da cena. Por exemplo, a no¢cdo deoguatores ocupavam o palco para se
mostrar e com objetivos que implicavam o ego etalrtente rejeitada. Os autores
simbolistas diziam que a cena Realista e Natumalsincentrava toda sua atencdo nos
personagens, hierarquizando a encenacdo. O nivelatb@ era ocupado pelo que acontecia
aos protagonistas e personagens secundarios. lepgisdvinha o resto do que compde uma
encenacao, ficando toda a responsabilidade de ¢oagdio entre o publico e a cena na
pessoa do ator, desmerecendo as qualidades denisaéis dos objetos, do tempo e do
espaco. Portanto, o ator era consciente de suaténga@ no teatro. Contudo, frequentemente
confundia seu valor decorrente dotrabalho da ocgova, uma suposta importancia intrinseca
sua ao teatro, assumindo pretensdes de “divo”.

Apesar de nunca terem determinado que ator queseatiedicando apenas a falar mal
e a tentar apagar sua imagem da cena, como veraaissadiante na proposta de “teatro de
androides” de Maeterlinck, cremos que o ideal de @ que o Simbolismo precisava era o
gue o Michael Chekhov chamou de “Ator do futurgiresentado no primeiro capitulo. Este é
um ator comprometido com a cena, tendo nocao g@mseabilidade social que significa seu
trabalho e se entregando corporalmente a situaé@ccac sem questionamentos, pois,
precisamente, seu trabalho de ator consiste eifigastis acdes e o percurso na cena. E um
ator generoso com a vida cénica colocado a seddggue existe aléem dele, que é a situacéo,

emocao ou historia que se esta encenando; um sesniouconsciente de que ele é tao
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importante quanto o figurino ou o responsavel peltaz. Esse era o ator que o Simbolismo
tinha de propor. Naoha validade em criticas degasitsem que haja uma possibilidade que
substitua a ja existente. Claro que a opcéo queuzolistas propunham era a destituicdo do
ator da cena, e, devido a proposta central des@ujsa, temos certeza de que essa a¢ao nao
era a mais indicada, pois, como o proprio Chekhnad'o teatro é o ator”.

A segunda falha refere-se a auséncia de crisemfiitc nos dramas simbolistas. Nao
€ uma historia organizada da forma classica, cdaioinmeio e fim. “Por que haveria um
desejo de superar obstaculos na vida quando a ,nonmeaior obstaculo, é invencivel?”
(BALAKIAN, 1985, p.100). Os textos ndo apresentastdrias que vao se desenvolvendo no
decorrer das situacdes e ac¢des; o que expdem éoamemto particular, um extrato de tempo
na vida dos personagens que habitam essa atmaosfesa tempo determinado. Em lugar de
conflito, ha, como substituto do movimento, umasagao de tensdo, de atitude, o suspense

da espera, os siléncios que assinalam a passagemplo.

Se existe uma impressdo de auséncia de crisesrestas, € porque a crise esta
sempre presente e a continua presenca deve semitida por uma sensibilidade
bastante afinada em vez de pela agéo ou pela dia&taiemog¢éo. A criacdo de uma
atmosfera de vibragdes internas intensas é téongival quanto o poder da prépria
personalidade humana; mas quando existe é tadzefeg qudo eficazmente
comunicativa ( Ibid., p.100).

Essa auséncia de conflito, na qual nenhuma fangaaha se opde a outra, € muito
interessante, pois, o que concerne ao traballaalpo que se procura nao é o “agir’, mas o
“estar” em cena, vivenciar a tensdo e a atmosfeeaagsituacdo dramatica propde. Os atores
devem se situar e distender a densidade da sityagdoeio de seu conflito interno, da sua
propria atuagcdo e da atmosfera geral da obra.t@ricride exemplo, no texto de Maeterlinck,
A morte de Tintagile conflito é a luta das irmas, do mestre e doimeehintagiles contra a
morte. Todas as personagens confluem em uma s& dpasitora ante algo imaterial, mas
certamente é uma luta que sabemos, de antemamsqgpersonagens ndo vencerdo. Nesse
caso, é uma situacdo que contém um so confliteeesgsustenta pelas tensdes que compdem
todas as materialidades que conformam a cenauago@s, 0S sons, a cenografia, o tempo, os
siléncios, a iluminacao, etc.

S&o0 as obras dramaticas que Peter Szondi chatpagies de um so ato”, que extraem
uma parte do que poderia ser uma historia geralkeesq acontece em um momento dado. E
uma situacdo que, em si mesma, contém o confid@a&paz de se sustentar sozinha até um

final que pode ser tanto a resolucéo do conflitantm a perpétua extenséao dele.
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A peca de um s6 ato moderna ndo é um drama enatom@ mas uma parte do
drama que se erige em totalidade. Seu modelo éadramatica. O que significa
gue a peca de um sé ato partilha com o drama ps#o de partida, a situacdo, mas
ndo a acdo, na qual as decisdesditamatis personaenodificam continuamente a
situacao de origem e tendem ao ponto final do desenVisto que a peca de um sé
ato ja ndo extrai mais a tensdo do fato interswbjeésta deve estar ja ancorada na
situacdo. E ndo com mera tensado virtual a serzeekdi por cada fala dramatica
(como a tensdo constituida no drama); antes, aripréjiuacdo tem de dar tudo.
Uma vez que a peca de um so ato nédo renuncia dexttehséo, ela procura sempre
a situacao limite, a situacdo anterior a catastriaiéente no momento em que a
cortina se levanta e inelutavel na sequencia. Astatfe é o dado futuro; ndo se
trata mais da luta tragica do homem contra o destincuja objetividade ele (no
sentido de Schelling) poderia opor sua liberdadgesiva. O que separa o homem
da ruina é o tempo vazio, que nao pode mais sengh@&o por uma acdo, em cujo
espaco puro, retesado até chegar a catastrofdpietmndenado a viver. Desse
modo, mesmo nesse ponto formal, a peca de um sseatonfirma como o drama
do homem sem liberdade. Ela surge no tempo dordigtiemo, ligando entre si os
dramaturgos que o adotaram, a despeito de difesesstdisticas e tematicas: ele
vincula o simbolista Maeterlinck ao naturalistar&tberg. (SZONDI, 2001, p.110)

Se pensarmos no teatro contemporaneo, surge,ethailm, a associacdo com o que a
proposta dgerformance'® outeatro performativdraz: a sustentacédo de uma Unica acdo com
poténcia tanto emotiva quanto comunicativa em sma na qual tudo — figurino, musica,
espaco, data, texto, contexto, corpos — aponta @aransmissao do objetivo proposto.
Poderiamos chegar a conclusdo de que é nessetdiefeiteatro simbolista que podemos
encontrar as bases do que conhecemos hoje comdrgsatico, performance, e teatro
performativo. O Simbolismo apostava que s6 a imafg#sse e contivesse em si mesma um
estado de alma, na busca de despertar um estadv@messoal no leitor. Isso pode ser
transportado para a linguagem cénica em que o tesloeaecebe o impacto de uma Unica
situacdo em conflito que manifesta, por todos assnema qualidade emotiva interna, isto €,
faz visivel o invisivel.

A terceira falha do teatro simbolista diz respeitdransmissdo de uma mensagem
ideoldgica para o espectador e as funcdes quero thave cumprir como arte e que, segundo

Balakian, devem se ater aos objetivos de entrégariestruir ao publico.

Este tipo de teatro ndo continha nenhuma mensafgmidgica, numa época em que
o0 teatro se tornara uma tribuna para a discussiquisstdes morais. Nenhuma ideia
conclusiva podia ser extraida de uma representsigitaolista. N&o havia catarse

porque nenhuma questdo moral seria esgotada; nejopgonde emo¢des hem uma

troca de ideais era fornecida por essas pecas (BMN, 1985, p.100).

6 Definicdo deperformancesegundo Pavis: Aerformarte associa, sem preconceber ideias, artes visuais,
teatro, danca, musica, video, poesia e cinema‘Jrdta-se de um “discurso caleidoscéopico multitBoad.
Enfatiza-se a efemeridade e a falta de acabamentaratucdo, mais do que a obra de arte represeatada
acabada. erformerndo tem que ser um ator desempenhando um papekunassivamente recitante, pintor,
dancarino e, em razdo da insisténcia sobre suarmiesfisica, um autobio-grafo cénico que possia oeiacao
direta com os objetos e com a situagcédo de enumcifeAVIS, 2008, p.284)
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Para nés, o teatro simbolista defende uma correlei@l6gica, que se ancora no
entendimento de um caso individual como uma figuraversal, concebendo que todas as
emocodes que afetam e surgem no corpo humano samsarhumanidade. “O culto do ‘eu’
transcende a simples preocupacédo com 0 ego pesguale ser identificado com toda uma
area da condicdo humana, particularmente a quelpcé® no final do século XIX e que
ressoa em muitos artistas de meados do século Kx.,(p. 102). Nos textos simbolistas,
nada se expde como o bem e o mal, ndo existermjelgas morais, pois 0 que acontece faz
parte da existéncia e o espectador deve se da dergua propria experiéncia frente a outra
situacado humana. O Simbolismo n&o pretendia imstam divertir o leitor. O que ansiava era
um contato além da palavra direta que descreveassagens, personagens e histérias;
almejava uma construcdo conjunta, produto da igdierantre o leitor e o poema, isto é,
procurava o critério do leitor para entrar na sificaproposta e que fosse ele quem construisse
sentido de acordo com a “teoria das correspondg€ndti por isso que ndo impls, em
nenhum caso, reflexdes nem avaliacbes morais quespondessem a determinada visdo do

poeta, fechando as possibilidades de acepc¢des.

Em dois aspectos a sua importancia se manifegtowm lado, ao poér em causa as
estruturas cénicas que o naturalismo anquilosdwdy @ caminho a revolucdo
operada a partir dos comecos do século XX, obriganepensar o proprio conceito
de teatro e restituindo-o a sua especificidadeppto lado, ao estabelecer um nexo
profundo e subtil entre o teatro e a musica. (REBELL979, p.13)

Falta de construcdo de personagens, ausénciantliéoce caréncia ideologica foram
apontadas como as grandes falhas que nédo permawmaeatro simbolista fosse classificado
como teatro, mas agora podemos perceber, gragalbaodistanciado do tempo, que as trés
caracteristicas significavam uma inova¢do no moeocahceber a cena. “E interessante
observar que essas trés caracteristicas, vistas defeitos, encerravam a esséncia do teatro
simbolista, cuja proposta era uma estética maendidbsa, contra um teatro que visava
principalmente ao entretenimento” (MOLER, 2006, 2p.3Acreditamos que, hoje, séo
propostas que certamente podem ser realizadasjpalimente se unificarmos esses critérios
com as propostas que foram feitas por Maurice Mawgtk. Esta pesquisa aborda exatamente

iSSO.
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2.7 Maeterlinck no Simbolismo

A Maeterlinck, excelente poeta, sempre ha queidere-lhe em dois aspectos:
pensador e autor dramatico. Em ambos, é claranmisterioso; esse é seu dom
peculiar, o que lhe assegura a imortalidade, ocque dia Ilhe proporcionard mais
leitores, porque cada dia, afortunadamente, h& estjuventudes, maior numero de
individuos que anseiam um pouco de luz para penetraistério, que estdo
aguardando — digamos-lhe com as préprias palaoraseta — “o0 gesto de um angel
que entreabre a porta” (MARTINEZ, 1958, p. 20).

Maurice Polydore Marie Bernhard Maeterlinck nascawidade de Gante, na Bélgica,
em 29 de agosto de 1862, foi poeta, dramaturges@&sta. Considerado pelo tedrico argentino
Jorge Dubatti como “o dramaturgo canénico do Simsbw”, sua producdo centra-se no
teatro e no ensaio. Além disso, também publicounase narracdes, traducdes e, no final de
sua carreira, seu livro autobiografico. Ana Gore&alvador, autora de um dos prefacios da
obra de Maeterlinck em espanhol, distingue quattagas” na extensa trajetoria da obra do
autor. Adotaremos essa distribuicdo a critério dgmizacado, concedendo-lhe um titulo a

cada periodo.

Primeira etapa (1883 — 1894)
Etapa de transicéo (1895 — 1901)
Segunda etapa (1902 — 1918)
Terceira etapa (1919 — 1949)

Primeira etapa (1883 — 1894)

Ingresso no Simbolismo / Série de teatro estaticadeamas para marionetes.

Segundo nosso critério, esse é o periodo maisefiiide Materlinck no que concerne
ao nosso estudo, pois € aqui que toma contato comestres do Simbolismo em Paris,
adotando os principios do movimento para o seuot@apoesia, assim como na sua propria
vida. E também nesse periodo o Gnico momento emsguencontra sentimentalmente
sozinho (compreender-se-4 mais na frente) e qaeendarnando as caracteristicas do espirito
decadente, além de estabelecer as bases de swssfilesoficos que, posteriormente, seréo
publicados.

Os primeiros poemas de Materlinck foram publicaglms1883, na Revistaa Jeune
Belgiqgue Como dados fundamentais do periodo, temos sdowips contatos com o

Simbolismo em uma estadia em Paris, em 1886; aaaizom Auguste Villiers de L’Isle-
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Adam e com o tedrico do Simbolismo belga Albert ki a traducédo para o francés e o
estudo do mistico flamengo Ruysbroeck “O Admirdyvalpublicacdo de seu livro de poemas
Serres Chaudes (Invernadouros Quentesjelato breveOnirologie (Onirologia) e a peca
teatral A Princesa Maleindos trés em 1889); a série do “teatro estatictégrada porA
Intrusa (1890),0s Cegoq1890),As sete princesad 891),Pelléas e Mélisand€l892) e os
“dramas para marionete®lladine e Palomidednterior e A morte de Tintagilegtodas de
1894).

Por meio de extratos da autobiografia escritaNd@eterlinck no seu ultimo periodo,
gueremos oferecer ao nosso leitor alguns acontatamemportantes ocorridos na vida do
autor, tendo a particularidade de ser ele mesmmaserelata. Disponibilizados no prélogo
de Maria Martinez Sierra, chegam até nos algumtdetraduzidos por ela, visto que o livro,
até hoje, so existe em francés. Parece-nos neieeadéansmissdo dessa informacéo, pois na
fala de Maeterlinck escondem-se opinides e emogéiesséd lendo suas préprias palavras
podem ser percebidas:

Meus comecos de autor dramatico

Quando tinha nove ou dez anos (porque minha vacam@vavelmente, nasceu ao
mesmo tempo em que eu), comecei minha carreiraige draméatico com um escandaloso
“desordem” de Moliere. Havia descoberto na biblicéede minha avd, que ndo me proibia
nada, dois tomos incompletos de nosso grande adtico. “Le médicin malgré lui” (O
médico volante) entusiasmou-me, pelas surras @emste. Revisado o sagrado texto,
cortei, por propria autoridade, toda a intriga sénental, que me pareceu, naturalmente, sem
interesse; mas, sentindo que o genial achado dasasiestava explorado com muita
escassez, valentemente trasladei e acumulei noepdnato todas as que se encontram
prodigadas nas “Artimanhas de Scapino”, juntas comn saco enfarinhado desse,
acrescentando, para temperar o espetaculo, os sanolr pontiagudos e as seringas dos
médicos e farmacéuticos de “O doente imaginario’on€egui assim uma espécie de
comprimido ou triple extrato comico que julgueisistivel e sem precedentes.

Comuniquei minha obra mestra para meu irmao, pariaha irma e para trés ou
quatro amiguinhos da vizinhanca, e sob minha dioecdmecaram em nossa casa de campo
0s ensaios. Oscar, 0 menor de meus irméos, dand@s inutilizavel como ator, foi nomeado
espectador, dignidade que em um principio Ihe dssuguerendo-se retirar, argumentando

que ainda ndo sabia “espectatar”. Tranquilizamog-lgarantindo que para “espectatar”
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bem, bastava ficar quieto e aplaudir violentamesdda vez que os atores ficaram calados
porque tinham um grande vao na memodria.

A primeira apresentacdo, que foi também a dultiteye lugar em um amplo
invernadouro para uvas [...] O publico, que estaeaposto por meu pai, minha mae, um tio,
uma tia, parentes, amiguinhos, o jardineiro e ogp®yados, ocupavam o fundo do teatro.
Comecou a apresentacdo e se desenvolveu sem ddosabigracos, entre 0s risos benévolos
gue desencadeavam as pancadas, outorgados asogmesgor demais. Mas, ao ouvir uma
frase inocentemente balbuciada por minha irma, fama o papel de Martina, mulher de
Sgaranelle, vi que meu pai movimentava uma ordiamzia a testa e fazia um gesto de
contrariedade. Martina, vocés lembrardo, diz ndo esa que parte: “Eu sei bem que uma
mulher tem sempre perto algo com que se vingar atido] mas esse castigo € fino demais
para meu malandro”.

Como meu pai nao tinha lido nunca Moliére porqéd® the interessava nada mais
gue a arboricultura, ndo sabia até onde poderiars lavar tais conceitos. Entrou-lhe medo,
suspendeu a sessao e deu a sinal de levantar cogampnciando que o chocolate quente e 0
pao de mel estavam nos aguardando na sala de jaAtapuvir a palavra chocolate, minha
“companhia” se dispersou e fiquei sozinho entreratas de minha obra-prima. Assim
terminou indeciso ou, melhor dito, cerceada e sewid#, premonitdria, minha primeira
tentativa de autor dramatico. (MARTINEZ, 1958, pg22)

Maeterlinck, desde pequeno, lia muito, e ndo Hieafiam argumentos para suas
posteriores criacdes. Sua fantasia infantil e ajjoganil encontrava sua fonte natural na
abundante vida material da burguesia bem acomalgda pertencia sua familia. Ele mesmo
confessa, falando na influéncia decisiva que, @aesgrita, teve o encontro com Villiers de
L'Isle Adam, em Paris, quando, com o pretexto derfagoar sua eloquéncia como
advogado, uma vez terminada a carreira de DireitdGantes, conseguiu que seus pais lhe
dessem o dinheiro para passar sete meses na a#pitalanca e escutar ali os melhores
advogados franceses. Grande foi a sua decepc@seguaa que sé ao assistir cinco ou seis
sessOes no Palacio da Justica se deu conta da glegtiéncia do foro de Paris, 0 mesmo que
em Bruxelas, arrastava-se pelos mesmos baixos su@aniqua advocacia”. Acompanhou-
lhe na viagem um amigo, que logo ao chegar a Rarispu em contato com meia duzia de
poetas pés-parnasianos. Em palavras do proprioediaek, lemos o0 sucesso de seu encontro

com tais tipos:
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Misturado com seu grupo encontrei uma noite a &#lide L'Isle-Adam, o homem
providencial que, no momento previsto por ndo 36 @enevoléncia do azar, havia de
orientar e fixar meu destino. Ha cinquenta e saisclquenta e sete anos que teve tal
encontro, que mais que nenhum outro, conta na maxdisténcia literaria. Teve lugar em
uma vulgar cervejaria de Montmartre. Ali, lhe esjpgrmos meus amigos € eu, todos, poetas
jovens totalmente desconhecidos, que néo tinhaemtsodmais que obras futuras. Tratava-
nos como iguais, como se tivesse lido quanto am@&atinhamos escrito... Tinha vinte anos
mais que o mais jovem de nds, e, nos meios lites@o porvir gozava dessa gloria segreda
gue nao coroa aos melhores dos homens se ndo dipgisa morte, quando ja ndo se pode
Ihes animar a se morrer de fome, pois ja estaoreades.

Tinha os olhos embacados de enigmas, murchosgadas a forca de olhar a alma
ou além dela e de ver neles o que outros ndo veadve/eriam nunca; a cutis, palida e
plumbea; as feicdes, cansadas, mas que ressustitguando certo pensamento lhes dava
luz.

Vestia um casaco e um traje surrados, levava sisgria discreta com toda a
dignidade de um rei provisionalmente destronad@bdga de escrever a “Eva futura” em
um quarto nu e sem luz. Tinha publicado os “Comtiesis”, de sarcastico esplendor, uma
das obras mestras mais inalteraveis da prosa freacé excessiva super tragédia de Axel se
estava publicando em uma revista mensal, “A Joveanga”...

Com voz incolor, como de algoddo, afogada, e jinefleante a uma voz de
ultratumba, falava-nos de suas obras que haverigmmakscer. Visivelmente experimentava
em nos suas fantasticas imaginagfes. Assim ouvasi@gginas mais magnificas da “Eva
futura”, de Akedysseryl, mais fragmentos de obras gunca se escreveram e que ja néo
vivem se ndo em nossa memoria, nas que figuravasa drancesa mais cintilante, mais
harmoniosa que se tinha escrito desde as “Orac@eelres” de Bossuet e as grandes
paginas de Chateaubriand...

Estes mistérios comemoravam-se em voz baixa, comaomissa segreda, no canto
sombrio de uma cervejaria envenenada pela fumagacdohimbos e o fedor da cerveja e o
“choucroute”... Tinhamos a impresséao de ser ofitégne cumplices de ndo sei qué cerimbnia
piedosamente sacrilega, no reverso de um céu quesseevelava... Ao fechar a cervejaria,
acompanhavamos Villiers até seu incerto domiciko,depois, cada um ia para sua
hospedagem: uns aturdidos; outros, sem sabé-lodarsaidos ou regenerados pelo contato

com o génio, como se tivessem vivido junto a uangggde outro mundo...
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Conheci uns quantos homens que nao viviam maigagieumes do pensamento; nao
encontrei nenhum que me outorgasse téo nitideegacavelmente a impressao do génio...

Na sua prosa, ndo tem sO0 a musica das frases @r@gagens, mas também o que esta
no mais alto da escada dos valores humanos, esscando pensamento que nao se
encontra mais que nele e que acompanha, justiBoatenta, e enaltece as palavras que,
alcancam aqui 0 que nao alcancam em outros esestquase tdo grandes, embora mais
prudentes do que ele.

Eu nao tinha escrito até entdo mais do que cemstetah vez milhares de versos, que
seguiam mais ou menos as flutuacdes literariasptca comecando com Francgois Copée,
passando por Juan Richepin, Banville, Leconte ddelé Heredia, para vir a parar em
Baudelaire, rocando Verlaine e Mallarmé. Meu Unesxcrito em prosa, “A degolacdo dos
inocentes”, que logo tinha de aparecer na “Pléyadglie acabavamos de fundar e que viveu
0 tempo que vivem as rosas, ndo o espaco de umaamaomo dizia Malherbe.

A Princesa Malena, Melisanda, Astolena, Selisetas fantasmas que as seguiram
estavam aguardando a atmosfera que Villiers criama mim, para nascer nela e respirar ao
fim (MARTINEZ, 1958, pp.23-25).

O texto acima citado foi escrito por Maeterlinat mais oitenta anos, no capitulo
consagrado a Villiers de L’Isle-Adam em seu liBulles BleuegBolhas azuis). Quisemos
copiar esses paragrafos porque € comovente a ma@imo o escritor lembra com tanta
gratiddo um de seus mestres. “Villiers ndo poditiariado a atmosfera na qual viviam o0s
fantasmas se Maeterlinck ndo a tivesse levado alentas Ihe abriu a porta do jardim
encantado e Ihe mostrou o tesouro que possuiaerdexia”. (Ibid., p.25).

A Princesa Malen& a primeira obra dramatica de Maurice Maeterlimakinicio de
sua fama devido ao artigo que Octavio Mirbeau gsar@ publicou nd-igaro de Paris. O
livro foi impresso pelo proprio Maeterlinck, ajuadagor trés amigos, um poeta, um futuro
escultor e um tipégrafo. O tipodgrafo fazia o trédoaprofissional e os outros faziam funcionar
uma impressora a mao que outro amigo lhes haviaestaplo. Trabalhavam de noite, porque
de dia o impressor tinha que servir aos clientagamigs. Para 0os gastos de impresséao,
Maeterlinck pediu a sua mae que lhe emprestass&&bbs. Ja para imprimir seu primeiro
livro de versos)nvernadourosquentes recorreu ao mesmo procedimento, quebrando seu
cofre de poupanca, que guardava desde a infancanwencendo sua irma e seu irmao a

fazerem o mesmo com seus cofres. Os dois, ent@am-lhe um empréstimo em longo
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prazo e com juros. A edicao foi de cem exempldresibrando seu primeiro triunfo, o poeta
narra:

O livro, impresso e encadernado em rustica, coleeaa venda em Bruxelas e na
livraria de Paul Lacomblez. Vendem-se uns quinam@lares; envio uma duzia para uns
guantos amigos, principalmente Stéphane Mallarméeng em umas quantas frases,
cinzeladas como joias, acusa-me o recebo. Depdis & cala, tudo volta cair na tumba
reservada para os poetas que comecam a vida.

Mas, uns quantos meses depois um raio cai sobasa

Estavamos no campo um magnifico domingo de veeigala de jantar. Sentados a
mesa meus pais, meu irmao, minha irméa e eu, magsldector, que se tinha convidado ao
passar. Meu pai trinchava de m&o mestra, a gordinga criada e cevada em nossa casa.
Vemos que entra o carteiro no jardim e, pouco apfsarece o empregado, traindo o correio
na bandeja. Tinha algumas cartas e um jornal, efa €aixa estava escrito meu endereco.
Desdobro-lhe; € o “Figaro”, e, encabecando as dpaseiras colunas da primeira pagina,
leio meu nome em grandes titulares: MAURICE MAETIERK. Estupefato, ndo esperando
nada em sorte, que nunca me havia oferecido sugsessmelhantes, percorro rapidamente o
artigo, temendo o “in cauda venenum” da imprensanfresa, geralmente espinhosa quando
se trata do estrangeiro; empalideco, ruborizo-mesab me deslumbra. Meu pai percebe
minha turbacdo e me diz: Que vocé tem? Que € Eso3iléncio, dou-lhe o papel. A sua vez
percorre muito emocionado as duas colunas que asaineferem, e me olha com inquietude,
se perguntando sem duvida o qué me tem caido recgalbomo se tivesse cometido um
crime inesperado. Dobra o jornal, e me o regressa slizer nada. Minha mée, temendo um
escandalo, mas ndo pudendo acreditar nele, me pepdo adiantado. Mas, o tio Hector,
sentado do lado de meu pai, tinha lido ao mesm@aeem que ele. A forca de homem
pratico vislumbra longe e com olhar concupiscentie,contempla com assombro, faz o gesto
de transladar da mao direita para mao esquerda norme montdo de escudos imaginarios,
me dizendo em meia voz: Eh, Maurice?...

Depois, 0 jantar segue seu curso, e 0s comenagigados e sem compreender nada
do incidente, falam de outra coisa.

Com a espera, a soberbia galinha esta mais frieagm morto.

Tais foram as primeiras consequéncias do artigoQigavio Mirbeau sobre “A

Princesa Malena”, publicado no “Figaro” em 24 de @gfo de 1890. Assim comeca:
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N&o sei nada do senhor Maurice Maeterlinck. Néiodseonde € nem como é. Se &
velho ou jovem, rico ou pobre, ndo sei. Sei unicegmgque ndo ha homem mais desconhecido
que ele, e sei também que tem escrito uma obraaprdo uma obra-prima carimbada,
obra-prima antecipada, como as publicam a diariesus jovens mestres, cantadas em todos
0s tons da estridente lira... Ou melhor, ganiddeaufa contemporanea, mas uma obra-prima
admiravel, pura e eterna, uma obra-prima que bastea imortalizar um nome e para fazer
que Ihe bendigam quantos tém fome de beleza eahelega; uma obra-prima como tem
sonhado escrevé-la as vezes, nas horas de entasiasrartistas honrados e atormentados, e
como, até agora, ndo tem escrito nenhuma. No fisertor Maurice Maeterlinck tem nos
dado a obra mais genial de estes tempo, a mais@xtinaria e também a mais ingénua,
comparavel e — me atreverei a dizé-lo? — supermorleleza ao que tem de mais belo em
Shakespeare. Esta obra se chama “A Princesa MaleBa&istem no mundo vinte pessoas que
a conhecam? Eu duvido.

A imprensa belga reproduziu o artigo com comepgindecisos. Ainda desconfiava,
como os habitantes de Nazareth, “si parva licet ponere maximis”, e temia ser vitima de
uma piada parisiense.

Meu pai também estava perplexo. Seus amigos fing&o lhe ver ou chegavam perto
dele com ar de pésame, como se tivesse um modasaa Aguardavam uma reagdo ou uma
mentira fulminante. Outros falavam entre eles: “idolo tem dinheiro, sabemos, mas vocés
nao podem imaginar o que Ihe deve ter custado adgm... Eu imagino, porque gracas a
minhas relacdes estou ao tanto dos costumes daimegy e, se segue por esse caminho, nao
demorara em ficar com o dia e a noite”.

Por fim, passou o tempo e tudo entra em ordeno, $edacalma. A reacao e a mentira
fulminante ndo chegam, acabam por se resignar tesque tem escolhido uns dos seus entre
o rebanho, dizendo para atenuar o ressentimentiedda: Com tal que dure!...

Depois daquelas horas de gloria evanescente, mardgva uma humilhacao cruel.
Meu pai se havia jactado mais de uma vez de teramigo que era senador catolico,
importante fabricante de acglUcar e que dispunhaaiaivel influencia eleitoral. Ele tinha
tranquilizado meu pai respeito ao meu porvir, llEsegurando que, no momento necessario,
colocaria em jogo seu poder, me tomaria baixo si@egdo e me reservaria um lugar na
magistratura ou, se eu preferia, nos escritérioskitado. Eu tinha falado para o autor de

meus dias, que, amante do campo e da soliddo, meilde sonho para poder trabalhar
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tranquilamente em minha obra, que ele ndo conhemia,ser juiz de paz em uma cidade
peguena ou em um povo maior nos arredores de Gante.

Elogiou a modéstia provisional de minhas ambic@éesie falou que, como seu amigo
nao podia Ihe negar nada, o assunto estava resmléte foi ver o senador, que, ao ouvir sua
peticdo, colocou os olhos em branco, e declaroy lgueentava muito, mas sabia de antemao
qgue nas alturas poriam dificuldades, e que ele messtimava que ndo pudesse se elevar a
posicdo que solicitava um jovem que se tinha ddsigaalo escrevendo “Invernadouros
quentes” e “A princesa Malena”. Seria um escandaém precedente na magistratura. Meu
pai, que ndo conhecia se nao os titulos de agusbass nefastas, ndo se atreveu insistir e
voltou para casa, desconsolado, e me contou oigha bcorrido.

Hoje bendigo minha estrela, que quis que o senadorocéfalo, me medindo por sua
rasoura, me declara-se nédo apto para decidir sabr& questado de limites entre camponeses
gue ndo sabem ler nem escrever, ou para escutan ap de Salomao, interminaveis
alegacgbes sobre um porco em litigio.

Eu estava tanto mais aturdido quanto que nao tien@&iado minha Princesa a
Mirbeau, eu nunca lhe tinha visto. Soube mais tagde foi Stéphane Mallarmé quem,
angelicalmente confraternizou e, Ihe havia comuthica exemplar que recebera, chamando
sobre minha obra a vigilante atencdo do grdo postaiNaquela época um artigo desse
género tinha enorme ressonancia e nao se podia egoms em nenhum prego. O
acontecimento enlouqueceu os livreiros. De todaspades lhes pediam “A Princesa
Malena”. Nao tinha para vender mais que cinquerkarsplares, que sumiram como uma
gota de agua em um forno. Lacomblez fez rapidamemta edicdo corrente, mas que
apareceu com muito retraso, isto foi, quando o fdgacuriosidade langava ja suas chamas
em outra direcéo, e ainda ndo conhecia as alegmasimeradoras do best seller.

Evidentemente, era bastante dificil sobreviverlaavor de Mirbeau. Obstruia o
porvir tanto quanto a morte. Mas, ndo me desalerii@m impaciente nem curioso por ir
cortar em Paris louros que ja se estavam murchatelmninei o verdo no campo, e minha
vida continuou sem mudar em nada. Pensava na ktreismm Os Cegos, e terminei Peleas.
Empreendi a traducdo do Ornamento das Bodas Espist de Ruysbroeck o Admiravel,
assim como a das obras de Novalis, e escrevi adaeetla O Tesouro dos Humildes e as Doze
cang0es, ja descarregado de uma celebridade evagiea para ndo me turbar, respeitava

meu siléncio e passava longe de mim.
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Que foi da Princesa Malena? Por telegrama urgedtetoine me a pediu para seu
teatro; se a concedi com alegria. Depois a imobilizndo voltou a se lembrar dela, e até
agora nao tem visto a cena nem as mentiras do e@n&egue sempre virgem, e até virgem
um tanto madura. Para me consolar, suponho que agtardando minha morte para viver.
Embora prefira, estou seguro disso, seu sonho etemn torre sem janelas. (MARTINEZ,
1958, p. 30-35).

Sobre as obras desse periodo:

Temas essenciais na obra draméatica de Maeted#zlo Amor e a Morte. Escrevo
ambos os substantivos com mailscula porque, emidoréalem, sdo os verdadeiros
protagonistas, e sua presenca faz constantemdmt,viir, gemer, chorar o ar em
gue se movem o0s pobres seres humanos, atormemad&te, espreitados por Ela
(Ibid., p.26).

Esta dissertacdo ndo é o lugar preciso para hdetas obras draméticas de
Maeterlinck, j& que o que nos interessa dele sés aportes tedrico-teatrais no periodo do
Simbolismo, mas apresentaremos resumidamente questas que Sao as mais representativas
do que estamos chamando de sua primeira efapatrusae Os Cegosambas de 1890,
correspondem a série de “teatro estatico” que or auitou; Interior e A Morte de Tintagiles
de 1894, que pertencem aos “dramas para marionetes”

O autor afirma qud."Intruse (A Intrusa)foi escrita a alguns anos de distancia, na
atmosfera criada em seu préprio lar pela morteeadeigndozinho menor, que se cresceu
sempre enfermaA Intrusaé a morte que aguarda e quer entrar em uma cesdegar, Nao
ao menino, mas a uma mulher que acaba de dar & borla a sua familia: marido, filhas,
irm&o e o avb cego. A mulher sente-se envolvideenmr premonitorio ao vé-la em torno da
lamparina, sem se atrever a entrar no quarto enagoiza. E uma peca dramética cheia de
alusdes simbolicas extraordinariamente poéticastegtanto, absolutamente realistas, porque
Maeterlinck, em toda a sua obra, nédo perde numa,ma mais intricada confusdo do sonho,
0 contato com a realidade. Nas suas obras dramapode ser fantastico o lugar de acao,
assim como a acao em si. Ambos séo livres de todampedimentos que se referem ao
espaco e ao tempo; mas 0s sentimentos sao obsem@uoa mesma dedicacédo e fidelidade
que teria um bidlogo que estuda por meio de umasddpio a composicdo de uma gota de
sangue. Os detalhes nos quais se fundamentamlgséssa ilusées e simbolos estdo sempre

baseados em detalhes da mais auténtica vida ais$®, perduram suas obras dramaticas,
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apesar de seu aspecto irreal e evanescente. Aseéace e a irrealidade estao no figurino,
nunca nos caracteres dos personagens, atentaaolasé lealmente estudados.

O poder desapiedado e misterioso da morte seempaede maneira mais comovente
neste pequeno pedaco de obra de Maeterlinck. trtos os que rodeiam a mée doente e que
aguardam sua recuperacdo, s6 o avo velho e cegd senta dos passos furtivos e do
deslizamento no jardim em que as &rvores estdoganmde a ranger e onde o rouxinol se
cala. Sente-se uma brisa fria, ouve-se uma gadpah@be-se que uma pessoa, invisivel para
0s demais, entrou e se sentou em seu circulondersta a meia-noite, ha um ruido, como se
alguém, de repente, ficasse em pé e partisse. Nnménstante, a enferma morre. O
pressagio se descreve com grande forca e sutileza.

Les AveuglegOs Cegospemonstra o0 mesmo pressentimento de um desastdn,s
talvez, ainda mais melancdlica que a anterior. ktve, eloquente, forjado quase todo com
frases entrecortadas, é a tragédia universal dassgberdidas na vida terrena, sem saber o
porqué nem para qué viver, ou mesmo nascer, dew@rdenem para onde vao. Encarnam,
assim, o principio das perguntas simbolistas. Uap@rde cegos e cegas guiados por um
ancido sacerdote para para descansar em um desogassde repente, algo lhes adverte de
gue estao sozinhos e perdidos dentro do bosqueaBusomo podem ao guia, vacilando nas
trevas mais ou menos absolutas. Uns sdo completaroegos; outros conseguem ainda ver
algo de luz; alguns sdo cegos de nascimento; oetmgergaram alguma vez, o que lhes
auxilia na busca, utilizando-se de lembrancas déeg passadas. Depois, o encontram,
sentado, apoiado no tronco de uma azinheira, ntadsnedvel, morto. Nao tém guia, ndo tém
saida, ndo tém esperanca. A noite cai. O terr@di@w triste grupo que ficou sem pastor. Um
nené de peito, que esta no colo de uma das cduas, & o Unico que vé claramente, e esta
tdo cego como os demais, porque ainda ndo podedemte que esta vendo. Transmite-se
uma terrivel sensacao de angustia a partir de atesibastante simples.

A ideia dramatica que sustenta a acdo muitas wemedrigado com opinides muito
diversas. A peca € sem duvida audaz e de graretesst psicologico, mas Maeterlinck € ele
mesmo nas pecas de teatro curtas e delicadamentiélisias nas quais a grande luz, quando a
inundacao do dia n&do tem influéncia, abre persgestmaravilhosas dos pressentimentos
mais intimos do cora¢do humano.

“E isso a morte? Por que ndo? Ou tem outra coegaoisl da perda total de

consciéncia? A consciéncia € nosso eu. Perdid@edafica? Seria necessario que acordasse
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em outra forma! E possivel sem o corpo? Pergumdaimental & qual ainda ndo se tem
resposta”’ (Maeterlinck).

Interior e A Morte de Tintagilessdo dois poemas arrebatadores, nos quais a
protagonista € a Morte. Einterior, o espectador conhece a tragédia antes que 080srop
afetados tomem conhecimento do que Ihes abate.iDepojantar e antes de dormir, a
familia, pai, mae, duas filhas j& mocinhas e uminteainda crian¢ca aguardam a chegada da
irma mais velha, que deve voltar para casa. Essssmagens, que sdo essenciais, nao falam.
A casa, rodeada de um jardim, vive das luzes g gela janela. Estdo em paz. Aguardam
sem impaciéncia, com seguranca, sem pressentimeagoa pessoa que esperam chegar esta
morta. Afogou-se no rio, como Ofélia. O autor, sér&-lo com certeza, nos faz suspeitar que
a jovem renunciou a vida voluntariamente, sem eaplas motivacées do possivel suicidio.
“Sabe-se ja nunca algo?” diz o ancido que veietraznoticia e ndo se atreve a entrar na
casa. “Todas sao assim, ndo falam mais que ceoidderentes, parecem bonecas iméveis, e

em seu coragao ocorrem tantos acontecimentos. Ifeemjo veria o que € preciso ver”.

A Morte de Tintagiles:EE um velho castelo, no qual os personagens naemsab
exatamente por que estdo la. Duas irmas e um nmastigdo defendem um menino contra
uma Rainha, personagem invisivel e mudo, mas sepipsente, que é também a Morte.
Obstinacao indtil. A Rainha, com seu sortilégioeneivel, Ihe faz passar pela temerosa porta
de ferro, que inexoravel, fecha-se atras dele. i@ @tos, brevissimos, sdo de uma beleza
alucinante.

A ideia principal que sempre domina, sobretudoseas melhores obras, é de que a
vida espiritual, real, intima e profunda do homgoe se manifesta precisamente em seus atos
mais espontaneos, tem que ser buscada nos reémslal pensamento e da razao discursiva.
S&o esses tipos de acbes que Maeterlinck faz salress seus textos dramaticos. Gragas ao
seu instinto e a sua imaginagcdo, o0 poeta sabe ® spre 0 homem nao pertence
exclusivamente ao mundo tangivel.

“A desgraca manda e continua seu caminho”. Esssefrque pronuncia um dos
personagens daterior, € o motivo principal de Maeterlinck, precisamembs anos de uma
juventude sana, despreocupada e, pelo que se sah@dida, livre do tormento da paixao.
Rico de nascenca, e pouco paciente para logratiatagdes da vaidade que produz o aplauso
imediato, escrevia seus dramas como um pai engseedsafilhos, pensando que fariam seu

caminho em um porvir que ndo valia a pena precipita
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E certo que os temas evoluem, mas é também inegaiee 0 que mais chama a
atencdo desta transformacdo, ndo é tanto um nat@ntento tematico, como o
abandono dos recursos formais presentes nos poBndiamas, o que significa o
retorno a uma tradicdo que o proprio Maeterlinckicou em sua juventude.
Segundo Arnaud Rykner, a mudanca, repousa fundahmarite, no abandono por
parte do autor, do “silencio” como material primaftdio drama, o que leva-lhe a
aniquilar estranhamente seus préprios esforcos pEganerar o teatro que ele
mesmo considerava em 1896 a mais atrasada deasdates. (GONZALEZ, 2000,
p.50)

Até aqui, estd o Maurice Maeterlinck da primepaca, cuja producao julgamos mais
interessante no que concerne a escritura dram&@acordamos com o0s estudos sobre sua
obra que indicam esse periodo criativo como o madgcal e potente. Sua obra posterior
destaca-se a partir de seus ensaios filoséficos suds reflexdes sobre a vida dos seres

humanos e o que pode existir além deste universo.

Etapa de transicédo (1895 — 1901)
O tesouro dos humildes / Casamento / A sabedoriaoalestino

Em 1895, Maeterlinck conheceu a cantora e atrinr@&tte Leblanc, casando-se
posteriormente. O escritor deixa-se influenciar pora moda literaria ascene a fairge
também por sua mulher, que € a encarregada denanea heroinas de suas pecas. Existiu
durante longos anos, entre Leblanc e Maeterlintla dessas unides pratico-sentimentais que
costumam unir autores e atrizes.

A moda literaria daquela época foi a famesagne a faireque consistia em nao
conceber nenhuma obra draméatica digna de tal neenado existisse em cada um de seus
atos uma grande cena com textos interminaveis eanoguatores podiam se destacar. A
importancia dos personagens se media ndo peladaddeou intensidade dos sentimentos,
mas pelo numero de “linhas”. Propagadores desss@éoram escritores como D"Annunzio,
Lavedan, Donnay, Paul Hervieu, entre outros.

Também nesse periodo, Maeterlinck traduz Novatisceeve uma introducéo sobre o
Romantismo aleméo. Em 1896, publica o dra&tgkavaine e Sélysette os poemas deouze
Chansons (Doze cancte€).autor desenvolveu suas ideias misticas em uned&robras
em prosa, chegando a ser conhecido principalmentelas.

Seu primeiro ensaio filosofico f@ tesouro dos humildegue, entre outros estudos,
contém paginas inspiradas na vida espiritual eicaisto belga Ruysbrock. O idealismo de

Maeterlinck encontra expressdo na poesia maisnseplgue tem como objetivo manter
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abertos os caminhos principais que conduzem deelipara o invisivel. Pensa-se aqui sobre
a ideia de nosso verdadeiro ser, sendo este ostpu@teds de nosso ser visivel, conformando
outro eu.

Segue-lhe o ensai@ sabedoria e o Destinale 1898. Embora Maeterlinck fosse
acusado muitas vezes de fatalismo, temos que lendoyai, o otimismo que surge nesse
livro, pois fala sobre o destino do homem explicagde este reside em si mesmo e depende
da forma com que o homem exerce sua vontade. Aagdedrandes personagens historicos
se apresenta como consequéncia de suas proprias; faho homens que perderam a
confianca em si mesmos através dos erros, falthredoa forca para combater os perigos.

No ano de 1900, escreve o0 ensaio intitul@dmistério da justica, no ano seguinte,
publicaA vida das abelhadalvez seu texto mais popular, pois repercutiypublico, sendo
lembrado até hoje como o autor das abelhas, foem@acupins. Apesar de Maurice
Maeterlinck ter sido um apicultor entusiasta e mdé#miliarizado com a vida das abelhas,
nao teve a intencdo de escrever um tratado cemtieu livro ndo € um resumo de historia
natural, mas uma obra poética rica em reflexdeaufOr parece-nos dizer que € inutil se
perguntar se a estranha cooperacdo que existe &ntedbelhas, tais como a partilha do
trabalho e a vida social, € produto de uma megienal. Pouco importa se o termo “instinto”
ou “inteligéncia” se utiliza, porque estes conceibdo sdo mais que formas de revelar nossa
ignorancia na matéria. O que chamamos instinte@ exgtrabelhas é talvez de carater cosmico,
a emanacao de uma alma universal.

Ambos os ensaiogy Vida das Abelhas alnteligéncia das floresforam escritos no
seu proximo periodo criativo. Os estudos sobreupins e as formigas pertencem ao ultimo
periodo da sua producao.

Em 1897, instala-se em Paris. Publica em aleméadramasAriane e Barba-Azul
(1899) elrma Beatriz(1901). No mesmo ano de 1901, discute com o m@d@ede Debussy
sobre como se deve encenar a versao operisticadbdsPelléas e Mélisande
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Segunda etapa (1902 — 1918)
Os éxitos. Stanislavsky, Debussy, o Nobel, a sepgéa.

Em reconhecimento, de suas multiplas atividadesatias, e especialmente de suas
obras draméticas, distinguidas por uma riquezaimatiga e uma fantasia poética,
gue revela, tanto em forma de conto de fadas, qud@tuma maneira misteriosa,
uma inspiracdo profunda que seduze e provoca onsmtp dos sentimentos dos
leitores e estimula sua imaginacao [...] Sua edoept forca sugestiva, influiu de
modo consideravel na mentalidade contemporanedheamferecer uma poética
absolutamente original caracterizada por sua deasga de transcendentalismo
metafisico [...] apesar dos velamentos que aparentdbrir seus quadros da vida,
ndo tém nenhuma artificialidade: através destes séwiscernem sempre, com toda
precisdo, os contornos de algo substancial, de glgobrota da fonte mesma da
humana existéncia e que ndo é de modo algum efésugrassageiro.

(Fundamento oficial da entrega do Premio Nobel &)

E o periodo de consagracdo de Maeterlinck na Branga Europa. O Théatre de
I"Oeuvre estreia, em 1902, em Pafidponna Vanna qualque conta com a atuacdo de
Georgette Leblanc. Essa obra estabelece um gestegdesso muito acentuado ao drama
tradicional anterior ao Simbolismo. Também em 1%0®%ena-se com muito sucesso a opera
Pelléas e Mélisandale Debussy. Em 1908, Stanislavski estreia em dMoScpéssaro azul
no Teatro de Arte; a peca é publicada em 1909 gacle Paris em 1911. Em 1907,
Maeterlinck instala-se na Normandia (Saint-Wanelilllugar em que, com Georgette
Leblanc, realiza apresentacdeduwlcbeth(1909) ePelléas e Mélisandgl910).

A academia francesa de letras, em 1910, propd@aetedinck sua nomeagdo como
membro sob a condi¢do de renunciar a sua naciadalidelga. O dramaturgo rejeita a oferta.
Escreve para Georgette Leblanc as pddasna VannaJoyzellee Maria Magdalena

Em 1911, publica seldlogio da espad& recebe o Premio Nobel de Literatura. Outras
obras teatrais do periodo simyzelle(1903) eMaria Magdalena(1912) também escritas para
sua musa® milagre de santo Antoni1904),0 burgomestre de Stilmond&917),A sal da
vida (1917) e,Os esponsai$l918). Publica os ensai@ templo sepultad(1902),0 duplo
jardim (1904), A inteligéncia das flore¢1907), outro de seus grandes éxitos mundaais,
morte (1913), Os restos da guerrgl916) eO anfitrido desconhecid¢1917). Em 1918,
separa-se de Leblanc.

Dentro de sua producdo dramatica, Maeterlinck éamltem duas pecas que ele
classifica comaoreatro de guerrague sadO burgomestre de StilmondeA sal da vida As
dores de sua patria durante a guerra de 1914-Et&ram Maeterlinck, j& com cinquenta
anos, e por tanto tempo isento do servico milgara trabalhos de propaganda em defesa da

Bélgica, invadida pelos alemées. Escreveu dramaguame notavel sua adesédo absoluta a
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verdade histérica e sua imparcialidade no desewopdrsonagens alemaes que intervém,
fazendo pesar sobre eles a “fatalidade” de seuegonde disciplina militar e de sua total
incapacidade para compreender um ponto de vidiatdisFatalidade, inclusive, que parecia
ser a mais poderosa de suas armas e que, porehess levou-lhes para uma tragica derrota.

Além de escrever esses dramas, Maeterlinck percovarios paises do mundo,
proferindo conferéncias com o mesmo fim de propdgamesse periodo de mdultiplas
viagens, acompanhava-lhe sempre sua companheiragéieo Leblanc, para quem
Maeterlinck escreveu na dedicatéria do seu l&reabedoria e o destin6Dedico-lhe este
livro, que é, por dizer assim, obra sua. H4 umabmhcdo mais alta e mais real que da
caneta: a do pensamento e do exemplo. Nao necessdginar trabalhosamente as
resolucdes e as acbes de um sabio ideal ou tiraredecoracdo a moral de um belo sonho,
forcosamente, um pouco vago. Bastou-me com essudarpalavras. Tem sido suficiente que
meus olhos Ihe tenham seguido atentamente pelaiaidaeguindo assim 0s movimentos, 0s
gestos, as costumes da sabedoria mesma”.

Aquela unido parecia irremovivel; porém, quebreug®rque, ja na avancada idade, o
amor, como o de suas personagens, fez do esardqrresa, separando-o de Georgette, para
se casar em 1919 com a jovem e também atriz ResiéenDque hoje é sua vilva e ostenta o
titulo de condessa, jA que o Rei dos belgas hoamypoeta o titulo de conde em seu
septuagésimo aniversario em 1932. Tal titulo, sieky Maeterlinck nunca usou.

A separacdo teve, dentro da tragédia do rompimesua nota cdmica, porque
Georgette Leblanc, baseando-se precisamente naattath deA sabedoria e o destino
exigia do autor parte dos direitos autorais poiirtspirado suas obras. E a primeira vez na
histéria da literatura que uma Musa passa a coata P seu poeta. Maeterlinck, com a
crueldade de todo homem afundado em um novo aretendeu-se com feroz tenacidade,
chegando até a faltar com o respeito a sua Musgid®é assim”, foi sua frase de resposta ao

ser consultado pela exigéncia.
Terceira etapa (1919 — 1949) Autobiografia
Nessa etapa, que seria sua a Ultima, Maurice Miaeterescreve os drama&

desgraca passél925),Berniquel(1926),0 poder dos mortogl926),Maria Victoria, Judas
de Keiroth(1929),A princesa Isabg1935),0 abate Setubgll939) eJoana de Arcq1948).
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A vida do espac¢¢l928, Em Sicilia, em Calabria e em Egif®928),A maravilha do infinito
(1929), €O outro mundo ou o quadrante este{@p4?2).

Para sua nova Musa, que também quis saboreanof®$rda cena, escrevéaana de
Arco e A princesa IsabelA dedicatéria dessa ultima peca é curiosa. Dsimas'a Maleine, a
Melisande, a Selysette, a Isabelle, a Toutes. Gedire, a toi. “Para vocé” Para quem
corresponde o dativo deste pronome pessoal? A klusga? A nova? Maeterlinck levou o
segredo a tumba.

Quando, em 1940, a Bélgica foi invadida uma veismealos alemaes, Maeterlinck
viu-se obrigado a fugir, deixando na Europa tudgue possuia e partindo para Portugal e,
logo em seguida, para os Estados Unidos, em compléa econdmica, além de ndo se
encontrar muito bem de salude. Exerceu, entre oatiradades, a de professor, e voltou para
Niza em 1947, ja que a Il Guerra Mundial tinha ackbdois anos antes. Em 1948, publica
sua autobiografiaBulles BleuegBolhas azuis. Recordacgles felizesp artigoA questdo
social e a bomba atdomica

Maurice Maeterlinck morreu em seis de maio de 1848 oitenta e sete anos, na sua
vila “Orlamondé, em Niza — propriedade pequena, como permitiancaaslicdes da vida
moderna para aqueles que recobraram boa parteudebs@s depois da guerra. A vila
edificada e habitada por ele em sua época de judent triunfo, também em Niza, se
chamava Les abeille§ em lembranca do apiario paterno e de seus m®@studos sobre as
abelhas.

2.8 Propostas que poderiam conformar uma teoria teeal

Quando lemos os ensaios filosoficos de Maurice tdfkeck percebemos um ser
humano intenso com uma imperiosa urgéncia de tiingma mensagem. Uma linguagem
clara que permite seguir as linhas do pensamerdgoetpiesboca e as ideias que defende.
Preocupado com os espacos inefaveis da vida dognspnenta achar respostas para as
perguntas desoladoras que traz consigo a parimbdismo, assim como questiona o teatro
da época, pois sua obra draméatica ndo poderiansenada segundo 0sS mesmos parametros
do Realismo ou do Naturalismo. Ele almejava algsniaalém do ja estabelecido no teatro,

da mesma forma como na vida. Perguntava-se conpoipe® ser humano uma forma de
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pensar que refletisse sobre tudo aquilo que n&@,ssobre tudo o que ndo se pode tocar —
tarefa dificil naquela época.

Um dos mais importantes pensadores teatrais naidRaefendeu as ideias de
Maeterlinck e deu forma ao seu teatro: Vsevolod éflegid encenod Morte de Tintagiles
em 1905, com o Teatro Estudio do Teatro de Artéldecou, e escreveu extensamente nos
seus Textos Tedricos acerca do que ele o chamavteakeo de atmosfera” e sobre as

propostas do poeta belga para a formulacéo de umteatro:

Se considerarmos todas as obras de Maeterlinok, geemas e seus dramas, seu
prefacio a ultima edicdo de suas obras, seu vrbesouro dos Humildeso que
fala do teatro imével, se nos compenetramos coor & @ atmosfera geral de suas
obras, veremos nitidamente que este autor ndongetevocar sobre a cena o
horror, ndo quer turbar ao espectador e lhe indazjritos histéricos, nao quer
obrigar o publico a fugir apavorado frente o tativmas propfe exatamente o
contrario: provocar no espectador uma sabia, embyéraula, contemplacao do
inevitavel, obrigar-lhe a chorar, a sofrer, masna@smo tempo a se enternecer,
alcancando assim um estado de paz interior e émidade. O objetivo principal
que o autor se propde é o de aliviar nossas pesaagando nelas, uma esperanca
gue se apague e que renasca. A vida humana valtander com todas suas paixdes
qguando o espectador deixar o teatro; mas as pg&d&® pareceram banais, a vida
correra com suas alegrias, com suas penas e stas doas tudo isso terd um
sentido, porque teremos adquirido a possibilidaglsair das trevas ou de suporta-
las sem amargura. A arte de Maeterlinck é sanaificadora. Chama os homens a
uma sabia contemplacdo da grandeza do fado, eaa adquire a importancia de
um templo. (MEYERHOLD, 1970, p.151)

A atividade de Maeterlinck no teatro ndo apenascalva a escritura de pecas; ele era
também um pensador que refletia sobre nossa aretraso em que ela se encontrava na sua
época com respeito as outras artes — aquelas hdpavam a percepcao do invisivel. Além
disso, criticava seus contemporaneos, visto qumadaga que todos os autores teatrais
fixavam sua atencao na criacdo de grandes histuiapossuiam conflitos, brigas e paixdes,

deixando de fora da cena teatral a esséncia dogeggnentos da vida humana.

Pode-se afirmar que todo nosso teatro é anacrémigoe a arte dramatica se atrasa
tanto quanto a escultura. N&o se da isso com ibtara e a boa musica que tém
sabido desemaranhar e reproduzir os tracos maigcmas ndo menos graves e
espantosos, da vida de hoje. Elas demonstram qga perdeu em decorativo para
ganhar em profundidade, em significagdo intima @&vidade espiritual [...] Mas
nossos autores tragicos, do mesmo modo que osrgsntnediocres aferrados a
pintura histérica colocam todo o interesse de smas na violéncia da anedota
reproduzida [...] Mas, ai de noés! Téo superficiaiie material — sempre sangue,
lagrimas exteriores e morte (MAETERLINCK, 1945, g4, 125).

Baseados em uma série de ensaios escritos poefifaek nos quais Meyerhold

discorre sobre diversos temas, organizaremos @seates que, para nossa proposta, Sao



116

fundamentais. Nossa pesquisa centra-se no estudb encenag¢do da nocdo de “tragico
cotidiano”, que pertence a uma ideia elaborada agetor, mas abarcando outras propostas
gue sao caracteristicas de seus textos dramatreflexédes em torno do teatro como arte e do
trabalho do ator. No decorrer do capitulo intitol&dTragédia Cotidianalo livro O Tesouro
dos Humildesgdo préprio escritor, nos deparamos com algumas;desnque ele faz sobre o
tragico cotidiano, o dialogo em segundo grau eabrdeestatico, assim como no prélogo
escrito por ele mesmo para a edicdo de seu teaimpleto, em que discorre acerca da

personagem sublime.

Tragico Cotidiano

Nossa existéncia humana esta limitada ao nossa dia. S&o 24 horas por dia que
temos para resolver e agir em funcdo de uma prodatie que cada um escolheu para si.
Mas nédo € sempre assim. A palavra “cotidiano” é@zsigo o significado do dia a dia, o0 que
se faz diariamente. Poder-se-ia dizer que € o gagroporciona maiores complicacdes, pois
tudo o que se faz “cotidianamente” ndo demandanemiesforcos. E uma série de atividades
gue compdem nosso percurso habitual, nas quaiasneizes encontramo-nos em companhia
e, em outras ocasides, sozinhos.

O cotidiano de cada pessoa € muito diferente, mague nos interessa aqui
principalmente é o cotidiano daqueles seres humaues trabalham para viver. Nao €
gualquer cotidiano. “Hoje, a maioria de nossas vk passa longe do sangue, dos gritos e
das espadas, e as lagrimas dos homens se torrilaainsas, invisiveis e quase espirituais”
(MAETERLINCK, 1945, p.125). Trabalharemos, poispco cotidiano da vida comum e
corrente de qualquer pessoa que se encontra l@sygrdndes paixdes descritas nos livros,
das aventuras das celebridades, dos extraordindancsssos do cinema ou da trama da

novela.

Trata-se de fazer ver 0 que ha de espantoso muesirfato de viver. Trata-se de

fazer ver a existéncia duma alma em si mesma, no dugna imensidade sempre

ativa. Trata-se de fazer ouvir, por cima dos ddsogomuns da razao e dos
sentimentos, o dialogo mais solene e ininterruptoeeo ser e 0 seu destino. Trata-se
de nos fazer seguir 0s passos hesitantes e dadodosoa vida que se aproxima ou

se distancia de sua verdade, de sua beleza ouude Trata-se ainda de nos mostrar
mil coisas analogas que os poetas tragicos namfizentrever de passagem. (Ibid.,
p. 121)
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Podemos perceber que nosso tragico cotidiano ééagdo com o espirito decadente
que descrevemos anteriormente nas caracterist@wainabolismo, pois tem a ver com o
estado de animo, com tudo o que acontece no amhbipgnsamento e das emocdes internas,
a manifestacdo da consciéncia ativa que nos faersein uma determinada situacdo. “A
tragédia ndo se revela no desenvolvimento maximaagio dramatica nem nos gritos
desgarradores, mas, pelo contrario, na forma mamgtila, estatica, imovel, e na palavra
pronunciada em voz baixa” (MEYERHOLD, 1970, p.142)deriamos nos referir a ela como
um momento em que o lado emocional e sensivel qiBtahem nds manifesta-se
externamente e se faz visivel por meio de um maméattranquilidade corporal e siléncio
verbal, um instante em que emergem as emoc¢desAiquEaduto dos pensamentos internos e
dos movimentos e sensag¢des que estes trazem.

Propomos fazer o seguinte exercicio:

Fique quieto por um instante. Silencie seu corgoavoz. Deixe de fazer o que esta
fazendo e fique parado. Respire e olhe para unop&dspire e deixe que a voz interna de
seus pensamentos, sua respiracao, suas lembrasgasreaginacao se manifestem. Perceba
ao seu redor e a atmosfera que o espaco contépebBesua atmosfera pessoal. Qual € o
estado animico que predomina em seu corpo? E daxaconteca o que tiver que acontecer.
Porém, deve ficar um tempo, ndo € imediato. Tratdesdar um tempo para que seu interior
fale. E, no momento em que surja algo, sinta e toomsciéncia dessas aparicdes que, em
resumo, sdo os fatos de sua vida que emergem dmtseor e que, de alguma maneira,
afetam seu dia a dia. Nesse momento, vocé temsbpiagade de identificar o seu tragico
cotidiano.

Assim também vocé pode proceder com outras pes§€ilae para 0S outros no
momento em que seu tragico cotidiano emerge. Rrogssas situacdes e olhe ao seu redor
tentando identificar, ou mesmo imaginar, o tragiotidiano do outro: qual sera o tragico
cotidiano daquela pessoa nesse momento? “Ha umpé@dieacotidiana bem mais real, bem
mais profunda e conforme o nosso verdadeiro seuéoo tragico das grandes aventuras. E
facil senti-la, mas ndo € facil mostra-la, porqu® ré apenas material ou psicologica”
(MAETERLINCK, 1945, p.121).

Quando Michael Chekhov foi consultado por um alsabre como um ator deveria
atuar o género da tragédia no teatro, ele respogdeuo ator devia desenvolver outra
consciéncia que estivesse junto com ele, que o Eaamasse, para que sentisse que nunca

estava sozinho ao carregar nas costas outra pe3sator tem que criar uma espécie de
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prolongamento de si mesmo, sendo capaz de masts dgis focos permanentemente, o que
faria sua atuacdo mais densa e profunda. Esseefatmuito a ver com a premissa do tragico
cotidiano, na qual uma tragédia ocorre dentro dpaao ser humano e se transporta,
internamente, em cada acdo e decisdo da vida.dmrsensacao de tragicidade se da no
encontro do pensamento com o corpo; é a tragédiaedavel que esconde mistérios que
ninguém quer revelar, pois pertencem aos cantos meednditos de nossas vidas, lugares que
nem nOGsS mesmos nos gostariamos de encontrar.

Aqui, um texto extraido da pedaterior, de Maeterlinck, que exemplifica a tragédia
cotidiana: “Parecem bonecas iméveis, e em seu &om@gorrem tantos acontecimentos. Nem

um anjo veria o que é preciso ver”.

N&o é entdo a tranquilidade que é terrivel, quanedn pensamos e os astros a velam
— e o sentido da vida se desenvolve no tumulo osilancio? N&o é entdo quando
nos dizem no fim das historias, “Eles foram felizemie a grande inquietude devia
fazer a sua entrada em cena? Que acontece enalastedo felizes? Sera que a
felicidade ou um simples instante de repouso n&oaleem coisas mais serias e
estaveis que a agitacao das paixdes? Nao é nessentoogue a marcha do tempo e
muitas outras marchas mais secretas se tornam ergineis e que as horas se
precipitam? Sera que tudo isto ndo atinge fibras prafundas dos que as atingidas
pelos punhais dos dramas comuns? Nao é quando mm@nhae cré ao abrigo da
morte exterior que a estranha e silenciosa tragddizer e da imensidade abre
verdadeiramente as portas de seu teatro? (Ibiti23).

Uma tragédia cotidiana nos fala da vida de umagaesnas ndo da vida apenas como
série de acontecimentos. Expressa um estado de @uientodo individuo deseja ocultar, pois
ele ndo significa s6 um estado animico; contém todomundo de experiéncias que estao
submersas e que fizeram com que ele agisse dendieiela maneira. Imagine que estamos
olhando para alguém na fila do caixa no mercadssa pessoa fica em siléncio enquanto o
atendente do caixa tira alguns produtos que levaos, ndo tem dinheiro suficiente para
pagar a conta. E nesse momento que 0 pensamer@ssaa se encontra expresso em seu
corpo, determinado por esse contexto, no qual &&zer uma emocéo, que se produz uma
tragédia cotidiana.

Como encenar o tragico cotidiano? Como interda?4A proposta de encenacao
procurara transmitir, por meio de instantaneasag@ies cotidianas, momentos de tragédia
diaria. As cenas serdo compostas por ocasides emnma acao ou uma situacao dramatica ja
tera se iniciado e o ator ou a atriz sustentara asnosfera, vivenciando e deixando que o
“estar” surja na situacdo. Nao representando maata,querendo significar nada além do que
ela mesma é. O ator e a atriz s6 se deixarédo estagdo encenada, preenchendo-a com o

corpo, o olhar e a respiracédo. Ao propor a encendgdragico cotidiano, estamos buscando
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uma atuacado que experimente um estado emotivo etempo e espaco cénicos, em que o
ator e a atriz, diante do publico, possam invoadgirar acontecer o tragico cotidiano.

A estética simbolista e as caracteristicas amtedote apresentadas fardo parte da
encenacao, tendo principalmente em conta a auséagaixdes no que se refere a atuacdo. O
ator e a atriz de nossa cena do tragico cotidig@wrepresentardo emocodes. Trata-se de um

experimento de corpo, siléncio, acéo e tempo.
*VIDEO 1. Loin Du 16e — O Tragico Cotidiarté. (Video disponivel em DVD e Internet)

Propomos definir o trdgico cotidiano na atuacdn@momento de quietude corporal
e siléncio verbal do ator e da atriz, em que as@ias, pensamentos e movimentos internos
do corpo interagem para evidenciar um estado deaalazendo visivel o invisivel, por meio
de ag¢les, pausas ou objetos que intervenham na cena

No capitulo seguinte, descreveremos detalhadanasntieias vertentes préaticas desta
pesquisa que dardo conta do processo e dos prarddsnutilizados para a criagdo cénica
tanto com objetivos artisticos quanto pedagOlgicuss quais se colocam em pratica,
lembremos, os principios atorais de Michael Chekleowas caracteristicas da estética

simbolista na encenacao do tragico cotidiano.

7 para contribuir na compreenséo da encenacéo edata® tragico cotidiano, indicamos o link do satpii
video, que contém a cena escolhida para refletr ®mmo do conceito de Tragico Cotidiano.
<http://www.youtube.com/watch?v=CK48dTBQP+t k "Loin du 16e" é um dos dezoito curtas que compde
filme francés "Paris Je T aime" estreado em 2006 .plrcurso que a atriz faz de sua casa até o tialsal
manifestam momentos favoraveis para que o tragitidiano ocorra: o siléncio verbal que ativa o pemsnto

e, por consequéncia, 0 surgimento das emocdes.ilNda8:18, vemos como a atriz recepciona as pasage
outra mulher, transformando quase imperceptivelmannusculatura da face na tentativa de fazerelisigque
acontece dentro dela como reacdo interna. Tudcecsegue é a atriz em soliddo até escutar o chotebi®.

Nos ultimos quatro segundos da curta, podemos iapeaparente quietude do corpo da atriz (acdmx} e o
siléncio, nos quais se unem 0s pensamentos (vema)tcom as emogdes que estes produzem em pequenos
movimentos dos drgados internos (agdo interna).p@atador percebe e recebe essa contracdo comtadesda
apresentacdo do contexto no qual podemos idemtdigamas ideias da estética simbolista tratadabéen na
dissertagéo. A partir do minuto 3:29, quando escotaa batida, olhamos a sequéncia de portas abertas
corredores e janelas, todos os cenarios propiei@sgsurgimento do tragico cotidiano.
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Diadlogo em segundo grau

Pensemos naquelas ocasides em que devemos nosregprde alguém que perdeu
recentemente um ser amado, ou de alguém que sofreacidente, ou de uma pessoa
gravemente doente. Antes de fazer a abordagemarpraps nossas falas, escolhendo as
palavras adequadas e o tom de voz com o qual fadareQuando chegamos, abracamos e
estamos com O outro; nossas palavras apenas mejamseima milésima parte do que
experimentamos naquele momento. O contato do coepgperatura da pele, cansaco dos
olhos, clima do dia, tudo parece influenciar nassaptividade. Queremos dizer mais, porém
0s sons n&o alcancam e é na forca de um apert@iae que sentimos que a vida se vai. E na
contencdo das lagrimas que tentamos expressar majueode ser verbalizado; o né na
garganta dialoga e fala alto para quem recebe retesgdo. Tudo isso é o “dialogo em

segundo grau”.

Muitas vezes o que digo tem pouca importancia; masa presenca, a atitude de
minha alma, meu futuro e meu passado, o que nageamrdm, o que em mim esta
morto, um pensamento secreto, 0s astros que meaapraneu destino, mil e mil
mistérios que me cercam e vos envolvem, eis 0 qadala nesse instante tragico e
eis 0 que me responde. Sob cada uma de minhasgsmkagob cada uma das vossas
ha tudo isso, e é sobretudo isso que vemos, erétadb isso que, apesar de nés
mesmos, ouvimos. Se viestes — v@s, “0 esposoadivgj o “amante enganado”, “a
mulher abandonada” - com o desejo de matar-mes&&@m minhas mais eloquentes
suplicas que poderao imobilizar o vosso braco. ptade ser que encontre entéo
uma dessas forcas inesperadas, e que minha albemiosa de que elas velam em
torno de mim, vos diga uma palavra que vos desaHiseas esferas em que as
aventuras se decidem, eis o dialogo cujo eco éspreavir-se (MAETERLINCK,
1945, p. 132).

Ao falarmos em didlogo em segundo grau, vem int@diente a relacdo com o
subtexto stanislavskiano. Contudo, tais conceifiis ppssuem 0 mesmo sentido. O didlogo
em segundo grau é aquilo que nao se diz, é tudlmagqunposto pelos outros elementos além
da fala que intervém em um momento de dialogo. N&Bocomunicamos apenas por meio da
emissdo de sons, esse é o dialogo externo; exist® @ diadlogo interno, que se produz no
encontro das almas. O subtexto procura dizer alggreqdo dizer outra coisa, tem uma
intencdo, um objetivo que é lancado para que aaetteba a mensagem cifrada. O didlogo
em segundo grau € mais profundo e apresenta vapagaibilidades de uso cénico.

As materialidades que compdem a cena teatral t@ampédem apontar para a
elaboracado de outros tipos de dialogo em seguralo §emos a primeira vista a mesma cena
gue nos entrega certos sentidos, a cena compostauantotalidade; porém, o gesto, a

sonoridade, o figurino, a iluminacédo, os objetosnaquiagem e o texto podem também
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outorgar mais camadas de sentido que dialogam soderaais. “Os gestos, as atitudes, os
olhares, os siléncios, estabelecem a verdade ldgdes humanas; as palavras ndo dizem tudo
[...] A diferenca entre o velho e o0 novo teatrosiste no fato de que neste Ultimo a plastica e
a palavra seguem cada uma seu préprio ritmo as sere coincidir” (MEYERHOLD, 1970,

p. 154).

Refletindo acerca do didlogo em segundo grau celmmento a ser utilizado pelos
atores em seu trabalho, podemos dizer que saorEnies subterrdneas que atravessam as
acOes e situacdes encenadas. Sao aquelas cordgsdiethocdes que se produzem no interior
do ser humano e que permitem agir externamentegmter o impulso e ndo agir. A cena esta
aparentemente dominada por um estado, mas, naduageza, na sua verdadeira esséncia,
esconde algo que ndo pode ser expressado devido gue se sente, uma atmosfera que se
percebe e se respira. O corpo fisico humano éragreaptador do didlogo em segundo grau,
sao os poros da pele que devem ficar abertos pataixar permear pelo que existe além das

palavras.

Nos dramas comuns o dialogo indispensavel nd@esponde de todo a realidade; e
o que faz a beleza misteriosa das mais belas tesgdidsimula-se precisamente nas
palavras ditas ao lado da verdade estrita e agar@nbeleza reside nas palavras
conformes com uma verdade mais profunda e incomelanante mais vizinha da
alma invisivel que anima o poema. Pode-se mesmmnafique o poema se
aproxima da beleza e duma verdade superior & mejlidaelimina as palavras
explicativas ndo do que chamamos “estado da alma% de ndo sei que esforgo
inapreensivel e incessante das almas na direcdsude beleza e verdade.
(MAETERLINCK, 1945, p. 131)

O que torna interessante o dialogo de segundoéygare ele esconde algo, contém um
pensamento, um mistério, que acontece no intemoegpode falar ou ndo por meio de outros
canais de comunicacao. Esse dialogo em segundegcande e implica em uma contradi¢cao
imanente que o torna potente, pois revela algoagoetece por baixo. O chéo ferve e nao
permite-o sair das palavras, ele apenas deixarlgestos, siléncios, olhares, apalpacotes. “Ao
lado do dialogo indispenséavel, ha quase sempreo aliilogo na aparéncia supérfluo.
Examinai-o atentamente e vereis que é o Unico oupidfundamente pela alma, porque so
neles o poeta nos fala a alma” (MAETERLINCK, 1948, 130, 131).

A contradigdo no interior do pensamento do atataeatriz é uma possibilidade
riquissima de se explorar, pois permite fazer ugd® @u dizer um texto em cena sem deixar
de mostrar 0 que esta acontecendo internamentaviBpddeve existir, seja como “gesto

psicoldgico” (M. Chekhov), seja como imagem ou fakerna. E preciso que existam outras
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falas além do didlogo exteriormente necessarioe¥erdde todo ator e atriz desenvolver e

exercitar essas capacidades.

Teatro estatico

E necessario um teatro imével também no planddécom teatro que considere o
movimento como mdusica plastica como expressdoiextée uma emocao interna
(movimento entendido como ilustracé@o). A técnioatehtro imovel prefere gestos
contidos e movimentos limitados; teme os movimestg®rfluos porque distraem
ao espectador dos complexos sentimentos interigu@s podem se captar
unicamente em um rumor, em uma pausa, no treman@evoz, em uma lagrima
gue vela os olhos do ator (MEYERHOLD, 1970, p.143).

Um dos grandes defeitos do teatro simbolista, adbgor Anna Balakian e reforcado
por Luiz Francisco Rebello, era a auséncia de itordl de acdo dramatica tanto na cena
quanto na dramaturgia. Nos textos e encenacOe®lsstals, nada mudava. Tudo permanecia
igual. Quase como se fosse a encenacdo de umaapiptuém uma pintura que respirava,
sentia e na qual seu interior se movimentava. @otesstatico ndo deve ser compreendido
como a auséncia de acdo fisica, restringindo-seiss@&o de um texto por parte do ator. O
teatro estatico ou drama estatico é quieto porgtienuilto interno do personagem néo lhe
permite a movimentacdo. E como se apresentassempalco a imagem de algo que esta a
ponto de ferver, mas que nunca arrebenta. Acredgamue o estado mais interessante na
atuacao é justamente esse: o0 de sustentar esshagiéilidade, transmitindo o que ocorre no
interior do personagem por meio de vibra¢des carpau por intermédio das materialidades
independentes que rodeiam a cena e que comecapiagiexliberando o que entéo residia
internamente no personagem.

Maurice Maeterlinck, um dia, assistindo ao tegterguntou-se, por acaso, se a pessoa
inativa que estava sentada do seu lado n&o vivearaalidade mais profunda, mais humana e
mais geral do que as grandes vidas, acdes e pa@esstavam sendo representadas pelos
atores na cena. “Me dirdo talvez que uma vida imod&e seria visivel, que é preciso anima-
la de alguns movimentos e que s6 ha movimentosasee no pequeno namero de paixdes
até aqui tratadas. Ignoro se um teatro estaticom@ossivel. Parece que n&o”
(MAETERLINCK, 1945, p. 127).

Na pecaA Intrusg o personagem do avd € um ancido cego que permaartado em
uma poltrona durante o transcurso da situacao., Neteemos identificar um grande exemplo
de personagem do teatro estético proposto por Kiaete visto que, por sua condigéo fisica,

depende de outros para se mover, desenvolvende fuigadamente uma intensa relacao
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com seu interior. Por meio das palavras, percebemmoalgum aspecto seu desespeHa
guanto tempo que nao vejo minha filha!... Onterardd tive suas maos entre as minhas, sem
vé-lal... Nao sei 0 que aconteceu... Nao sei segtabem... Nem me lembro mais das feicbes
de seu rosto... Como deve ter mudado, nestes @ltiilas!... Apenas a treva existe entre mim
e ela, e vocés!... Ndo posso mais viver assino.ngo é viver!... Vocés estdo ai, todos vocés,
com os olhos bem abertos, a contemplar meus olbo®sn e nenhum de vocés tem pena de
mim!... Nao sei o que sinto... Nunca se diz o quées de dizer... e tudo isso € terrivel
guando se pensa... Mas, por que é que vocés enmaaete

Nas pecas de Maeterlinck, principalmente as testagste estudo e que correspondem
a seu primeiro periodo, ndo encontramos probleasatimorais entre humanos, pois 0s
conflitos que elas apresentam sdo superiores a@rmo# Intrusa Os Cegosinterior e A
Morte de Tintagileexpdem a luta com a morte em diferentes estacoa® ela ingressa na
vida das personagens e como ela modifica tudo aoestor. E o efeito que ela causa nos
seres humanos. As situacfes propostas em cadss@asa espera da morte, seu proximo
descobrimento, a vida depois de uma perda e aitentle arrebatar alguém de suas maos.
Sédo situacbes jogadas para que o leitor as imaga® que 0 espectador as assista e

signifique-as e para que o ator as vivencie.

O desprezo pelos atributos exteriores do dranmalividlualizagdo das personagens,
acao dramatica, dialogo — levou os simbolistaseaqrizarem um “teatro estatico”,
que fosse “a ilustragdo de uma ideia, ndo uma efgdiva” (Mallarmé), “a execugao
figurativa de ideias atuantes” (Gustave Kahn),cagasse a “persisténcia obstinada
da fabulacdo” (Charles Morice) (REBELLO, 1979, p).1

O teatro estadtico caminha na mao do tragico @otaie ambos implicam na
imobilidade corporal com tremor interior. Sao pewpge momentos, recortes da agitacdo da
vida em que uma situacao € apresentada, que peademréfletir, e também emocionar. Peter
Szondi explica que “de uma perspectiva dramatirgieso significa a substituicdo da
categoria de acdo pela de situacdo. E por ela ideger denominado o género que
Maeterlinck criou, pois essas obras ndo tém o sseneial na acéo, ou seja, ja ndo sdo mais
“dramas” (SZONDI, 2001, p.70).

E outra coisa a vida quase imovel? Habitualmedte mh nem acdo psicoldgica,
coisa mil vezes superior a agdo material e na ap@aréndispensavel, mas que os
antigos suprimiam ou reduziam de um modo marawlhpara que nao subsistisse
outro interesse alem do inspirado pela situacaleotieem no universo. Nao estamos
mais no tempo dos barbaros e 0 homem nao maisitse eay meio das paixdes
elementares, as quais ndo sdo as Unicas coisesss#ntes nele existentes. Temos
tempo de ver o homem em repouso. N&o se tratadeaisn momento excepcional e
violento da existéncia, mas da existéncia em sAREVERLINCK, 1945, p.128)
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Podemos compreender e propor o teatro estatico comteatro situacional, em que
esta tudo acontecendo em um momento preciso. N&ataede qualquer trecho de vida da
mesma forma como nesta pesquisa ndo cabe quatggmotcotidiano, é aquele instante no
qual o ser humano esta no limite emocional, aimha sstourar, mas com tudo se mexendo
internamente a sua volta. Nas palavras do poetaqués Fernando Pessoa sobre seu teatro
estatico: “O enredo do teatro €, ndo a acdo nem@gssao e consequéncia da agdo — mas,
mais abrangentemente, a revelacdo das almas atfagégalavras trocadas e a criacdo de
situacbes” (REBELLO, 1979, p.11). Séo circunstégiae demandam do ator e da atriz uma
disposicdo e comprometimento para experimentar veneiar inteiramente a situacao
afrontada. Nao valem as meias palavras para atueago cotidiano no teatro estatico,

porque poderiamos dizer que ndo se atua, masadse est

O Siléncio

O siléncio é poderoso. Os seres humanos tém o pogeseajradica na utilizagdo de
nossos siléncios. Imaginemos uma multiddo de psssaatendo siléncio juntas em sinal de
protesto ou de luto. Pensemos o0 que ocorreriansetade de um pais composto por dezoito
milhdes de habitantes decidisse manter siléncic@munto e ndo votasse em nenhum dos
politicos que dispute as elei¢cdes presidenciasiéncio falaria consistentemente, quebrando
a metafora para se converter em uma brutal ferrentnresisténcia e repudio. Um siléncio
bem feito pode dizer muito. Um siléncio falante.

“O siléncio é o elemento no qual se formam asdgartoisas” € o0 “maior revelador
das profundidades do ser”, afirma Maeterlinck ngitcdo de O Tesouro dos humildes
dedicado exclusivamente as implicacdes do silénssm se d4 porque, em um momento de
auséncia de palavras, deixa de predominar o centitol raciocinio, para abrir espaco,
segundo Materlinck, a linguagem das almas. Saonmuosentos de siléncio ativo que ocorrem
eventos importantes. Quando temos que enfrentétascverdadeiramente significativas, € o
siléncio que enche sua precedéncia e é tambérarzisilque fica no ar reverberando depois
de lancada a tormenta: “As abelhas s0 trabalhamsooro; o pensamento, no siléncio; e a
virtude, no segredo”. (MAETERLINCK, p. 1945, p.8)

Sao siléncios ativos que abarrotam o espaco engataosferas em que algo esta
sendo produzido. Siléncios passivos, que nao queigmficar nada e que sao apenas

produto de um estado animico de sossego em quedseestar. Siléncios que se produzem
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antes de uma catastrofe, porque se sabia que ®ir&léncios posteriores a recepcdo de
palavras dolorosas e grandes desilusdes. Silége@®sublinham emocdes, pois se prolongam
no tempo e se refugiam no afeto de um abraco. Mwsem que se invoca o siléncio, pois
sao siléncios que guardam preciosamente lembrasgyas tesouros, e siléncios sofridos
cheios de ideias e choros escuros que permanegcenfios no corpo do ser humano que as
vive, porque € ele que tem o dominio de seu pa&dérele que decide quando manifesta-lo.
Certo é que ha também momentos de siléncio sopresle Sao pegos em

desequilibrio, pois ninguém esta preparado paebeg@ magnitude de um siléncio.

Lembrai-vos do dia em que vos defrontastes senort@om o vosso primeiro
silencio. A hora terrivel tinha soado e vinha na¢ho de vossa alma. V6s o vistes
subir desses abismos da vida de que nédo falamas grofundidades do mar interno
de beleza ou de horror — e ndo fugistes... Eramegmesso, ou no momento de uma
partida, ou num instante de grande alegria, owado tla morte, ou préximo a uma
desgraca. Lembrai-vos daqueles minutos em que taslagedrarias secretas se
revelam e as verdades adormecidas acordam em saltwee dizei-me se o silencio
nao era bom e necessario, se as caricias do inpeigeguido sem tréguas nao eram
caricias divinas. Os beijos do silencio infeliz eippé sobretudo na desgraca que o
silencio nos beija — ndo podem ser esquecidogssa&a razao pela qual os que mais
vezes 0 conhecem valem mais que os outros. Soreesés sabem, talvez, sobre
que aguas mudas e profundas repousa a ténue caaadda cotidiana. (lbid., p.
12)

O siléncio tem afinidade com o tempo. E uma dea®gropostas cénicas estender os
espacos de siléncio tanto na atmosfera quantaabeallro dos atores e atrizes, para provocar,
assim, o surgimento da tragédia cotidiana. Um aitébem sustentado, firme, concreto na sua
acado de base, ndo perde o ritmo nem a atencdopaatador. O siléncio é colocado e
trabalhado na cena como elemento de tensao, daelddesé ele que esconde um mistério
empurrando um perigo espesso.

Existem muitos momentos na vida em que nos apanxins ainda mais do siléncio.
Ele, entdo, modifica as personalidades e outorgéiporde profundidade no olhar que antes
nao se tinha. Varias sado as experiéncias que avendsiléncio: um acidente, o luto, o
desemprego, uma doenca, ser estrangeiro, uma Viagera perda, um namoro, uma
separacao, a cadeia, a rotina. Por exemplo, monaum pais que ndo € o0 nosso faz
desenvolver uma “consciéncia dividida”, um esta@oaterta esquisito no qual dialogam
perenemente 0 pensamento, sua voz interior e wc&léAs oportunidades de siléncio sao
muitas, pois ndo se domina a lingua, ndo se criaades de imediato, passeia-se sozinho
pela cidade. E vocé, seu corpo e sua voz interizmdo e dialogando em siléncio. Como se

pode dialogar em siléncio? Falamos com nés mestnosersamos sobre nossas impressdes
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e somos capazes de nos emocionar apenas peloaue wo mundo interno, por aquilo que

esta fechado aos olhos do visivel.

Desde que realmente tenhamos qualquer coisa dizes somos obrigados a calar;

e se nesses momentos resistirmos as ordens insigivprementes do siléncio,
perderemos algo eterno, e que nem os maiores tssdarsabedoria humana podem
reparar, porque teremos perdido o ensejo de outria @lma e de dar um instante de
existéncia a nossa prépria; e ha inimeras vidas g@iquais essas ocasides nao se
apresentam duas vezes. (MAETERLINCK, 1945, p.8).

Diante do siléncio ainda somos todos iguais. &nsib do rei ou do escravo diante da
morte, da dor ou do amor, tem a mesma face, e ssbuomanto impenetravel esconde
tesouros idénticos. O segredo desse siléncio, qusiléncio essencial e o refagio inviolavel
de nossas almas, ndo se perdera nunca. (Ibid) p. 1

As palavras que pronunciamos nao tém sentido sesiiéocio que as banha. Se
dissermos para alguém “te amo”, essa pessoa naoreentdera o nivel de profundidade de
nossas palavras. Porém, o siléncio que seguiramsemos de fato, mostrara até onde se
radicam as raizes dessa palavra.

Na musica e na danca o silér€iem uma definicdo e um uso marcadamente técnico.
Para nos, trata-se de um elemento a utilizar, umento em que o ator e a atriz desenvolvem
um estado de soliddo em publico, absorvendo, araldi e segurando o estado que vira ou 0
que ficou. O siléncio € nosso tempo e espaco c@&piedaz detalhar e desenhar a encenacéao

do tragico cotidiano.

Personagem sublime

Hoje falta quase sempre esse terceiro personageigmatico, invisivel, mas
presente em todas as partes, o que poderia se rcarfgersonagem sublime”, que
ndo é mais que a ideia consciente, mas forte eeocida, que o poeta tem do
universo e que da a obra um alcance maior, o “BEque” que continua vivendo
depois da morte dos demais e que permite voltlr seen esgotar nunca sua beleza.
(MAETERLINCK, 1961, p. 71)

Nas quatro pecas de Maeterlinck apresentadas disstxtacéo, pode-se identificar a

existéncia do chamado “personagem sublime”, pegamainvisivel e mudo, mas que faz

'8 Esta nocao dificilmente se deixa definir no abspluisto que o siléncio é a auséncia de ruidpQ. siléncio
parece invadir o teatro por volta do final do sécilX, ao mesmo tempo em que a exigéncia de enden&ge
ndo é mais “pimenta” para o texto, mas o elemeemdral da composigdo (PAVIS, 2008, p.359).
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parte da situacdo exposta. A presenca obsedanteod® — essa “terceira personagem
enigmatica, invisivel, mas sobretudo presente, @ sg poderia chamar a personagem
sublime” (REBELLO, 1979, p.37).

Na Intrusa, toda a familia sente a presenca de alguém que clmgando. Essa
personagem, que sabemos ser a Morte, nunca seré@) g percebida pelos sons na rua e
pelos passos na escada. Ela nunca se materiabgaretonhecemos seu efeito no momento
em que toma a mée.

Em Os Cegosé a Morte também que se faz presente, mas em manifestacdo. O
grupo nao vé, portanto ndo sabe que o guia moAeangustia vai aumentando por néo
conhecerem os fatos e pensam que o guia os abandomaeio do bosque. O tempo todo, a
Morte, a “personagem sublime”, esta latente.

Em Interior, a familia que € observada desconhece que asklfadogou, permanecem
ignorantes a tragédia que se aproxima. Aqui, a d/jarfoi acionada e € o grupo de pessoas
vizinhas que carrega com a “personagem sublimeli& ooticia.

Finalmente, end morte de Tintagilegla tem um nome e um personagem definido. E
a Rainha, mulher que nunca se vé, mas de cujaabdlez anos de juventude e da infeliz
situagcao do presente o povo sempre fala. Todos lotatra ela para que néo leve Tintagiles;
porém, como ocorre na propria vida, € impossiva@stie contra a Unica certeza que tem o ser
humano, a mortalidade: “Por muito que queiramosanags a angustia do ininteligivel,
nestes dramas intervém potencias superiores qus t@ehtimos passar sobre nossa vida”
(MAETERLINCK , 1961, p. 70)

Maeterlinck ndo apenas se referia a existédaianorte como a Unica personagem
sublime que podia interferir nas situagdes apras@st pois a personagem sublime pode ser
tudo aquilo que permita “sair do mundo das reabdaglidentes”. No prefacio de seu Teatro
Completo, ele alude a presenca do invisivel cormmento fundamental da cena, assinalando
gue nem tudo pode ser dito nem mostrado como faazgarealistas e naturalistas, deve existir
um espaco para o mistério. A encenacao deve ir dédamesma, precisa sair dos parametros
propostos deixando algo mais no espectador, algdlowe no ar do que esta acontecendo na
cena.

Maeterlinck propde uma cena teatral que se impmame tudo aquilo que nao se diz e
que ndo se V&, mas essa proposta também requespactaor que permita uma “evolucao
de sua alma”, ja que deve experimentar abrir senides e ndo apenas compreender e

recepcionar a obra de arte a partir de seu radoeide se emocionar pelos acontecimentos
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l6gicos ou pela interpretacdo do ator e da atrizvAlugcdo esta no perceber, no sentir o
impalpavel e o inefavel, desenvolver uma capacidaaiea decodificar o “principio do
invisivel” e ver além do aparente.

E complexo escrever sobre um elemento que deveapecer no ar porque s se pode
respirar. Os atores criam a atmosfera das gramdeasfque ndo se veem e 0s espectadores
cheiram. E dificil descrever essa caracteristicatgm que articular a cena simbolista, mas
todos nés sabemos do que aqui estamos falandonlboBsmo aspirava a uma nova cena,
preenchida por questdes metafisicas, a procuranddrama inenarravel.

A personagem sublime de Maeterlinck pode se mstaifele um modo mais direto na
cena, assim como no caso da personagem de guealasenfis nunca se concretiza, ou
tomando a forma de qualidade que enche o ar, twinsib 0 segredo que a encenacao guarda

aos olhos fisicos do espectador, pois este praagsavendar com os olhos da alma.

Teatro de androides

O poema era uma obra de arte e levava consigs adsairaveis marcas obliquas.
Mas a representacdo veio contradizé-lo: ela faz qenos cisnes do lago voem; ela
atira as pérolas ao abismo. Recoloca as coisaameeate onde estavam antes da
chegada do poeta. A densidade mistica da obraeldesapareced,

Em 1890, Maeterlinck publicou no periodit@ Jeune Belgique artigo “Menus
propés: le théatre; mais conhecido comidn Théatre d"androidepropondo a supresséo do
ator da cena e substituindo-o por marionetes, lmsnée cera, efeitos de sombra e tudo aquilo
que tivesse aparéncia humana, mas n&o fosse. Ntataita um ensaio de Charles Lathb
de 1811, intituladd'On the tragedies of Shakespeare considered wifereace to their
fitness for stage representatiomMesse ensaio, Lamb afirma que as obras de Shedessao
mais bem lidas do que representadas, adotando rensapa da literatura pelo teatro,
reforcando, inclusive, que alguns textos classitds podem ser representados. Em suas
proprias palavras: “0 que vemos ha cena € o cogpagio corporal; aquilo de que nédo temos

consciéncia quando lemos é quase que exclusivarerggirito e seus movimentos; e, assim

% Todos os trechos que citaremos nesta secdo pemeactraducéo inédita do original em francés da “
Théatre d’androidestde Maurice Maeterlinck feita peRRoutora em Letras Lara Biasoli Moler, quem cedeu
para essa pesquisa sua tradugdo. Disponibilizarparaso leitor algumas partes para um maior entegto.

“ Ensaista e poeta inglés que foi um dos repredestda tradiéo da critica romantica inglesa daleé¢iX.



129

penso, € isso que bem explica os diferentes pmagee o drama nos oferece na leitura e na

representacao”.

E é assim que somos obrigados a reconhecer quéosiardos grandes poemas da
humanidade nédo é cénidaear, Hamlet, Otelo, Anténio e Clebpatndo podem ser
representados e é perigoso vé-los na cena. Aldgtaddet morreu no dia em que o
vimos morrer no palco. O espectro de um ator rodbew trono e ndo podemos
mais afastar o usurpador de nossos sonhos!

Maeterlinck inicia o texto indicando a decepcae ge apodera dele cada vez que
assiste ao teatro, ja que, ao ver sair o ator ie, @ssinala que a sua presenca, seu corpo, sua
voz e a histéria que ele contém como ser humanonséito impregnantes, anulando e
deixando num segundo plano as palavras concebalasaptor, as quais, para Maeterlinck,
sdo o essencial da obra de teatro. Ele expfe gues&es pontos de referéncia se apagassem,
outros, mais significativos e inumeraveis, imedieate se elevariam como montanhas no

vasto horizonte dos poemas”.

Os gregos ndo ignoravam essa antinomia e suafraasgue ndo compreendemos
mais serviam justamente para atenuar a presenbardem e enfatizar o simbolo.
Nos tempos em que o teatro tinha uma vida orgénicao simplesmente dindmica
como hoje em dia, isso ocorria unicamente em fumigham artificio ou acidente
que vinha socorrer o simbolo em sua luta contr@sepca do ator.

A partir da 6tica desta pesquisa, é claro quendefemos e optaremos pelo trabalho
do ator e da linguagem cénica em detrimento daiénfia do texto. Como Vsevolod
Meyerhold e Gordon Craig indicaram, cada elemeni® ¢ompde a linguagem teatral e a
encenacgdo tem um valor independente. A arte teatuaha arte autbnoma e néo pode ficar
submissa a literatura, da qual faz parte a dragiatuEssa relacdo de interacdo entre as
autonomias do texto e da encenacédo, em fins ddos¥tx, ainda ndo se estabelecia com a
clareza que hoje em dia tem, pois a concepcaoamagao contemporanea representa tudo o
que se refere a multiplicidade dos discursos cénipor meio das materialidades que
compdem a teatralidade.

Acreditamos que ndo se trata de uma supressadodman cena, embora Maurice
Maeterlinck o diga claramente no texto. Podemosrfamna reflexdo mais aprofundada, a
partir de outra perspectiva. Percebe-se um apiceet®sprezo pelo lugar da atuagdo em uma
encenacao, porque limita o ator em sua condicdmuo®na e ndo o situa no lugar arquetipico

de representante da humanidade, nem na sua cagedielder humano criativo.
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Se 0 homem entra em cena com todos 0s seus p&lkves como se entrasse em
uma floresta, se sua voz, seus gestos e sua atifizdsdo cobertos por um grande
véu de convencgdes sintéticas, se percebemos pabunstante o ser humano que
ele €, ndo ha poema que néao se retire diante dele.

Esse menosprezo pode ser explicado pela époda egtedo em que se encontrava o
teatro em fins do século XIX. O Realismo e o Ndismao devem ter apresentado os atores
como pessoas de enorme ego, histéricos e com prablmentais. E por esse mesmo motivo
gue Michael Chekhov quer e procura a formacéao datemsano, sem ego nem preconceitos,
mas sim um criador. A situacdo do ator naquela @&mya de um homem que segue as
indicagbes do diretor e se esforca por compor eologlia de uma personagem, dedicacao
que, lamentavelmente, ndo se avista, portanto e@ir@issmite. E aqui se encontra a chave de
nossa defesa, a formacdo de um artista mais pmfuwomhectado com sua sensibilidade e

intenso: que possa atuar e deixar ver, por mem tettados da alma”.

Seria necessario talvez afastar completamente viv&eda cena. Ndo se pode dizer
gue nao retornariamos a uma arte de séculos aioois, cujas mascaras dos
tragicos gregos levam, quem sabe, os Ultimos vestig.] O ser humano seria
substituido por uma sombra, um reflexo, uma prgegformas simbdlicas ou um
ser que possuiria a aparéncia da vida sem ter \Nd&? sei; mas a auséncia do
homem me parece indispensavel. Assim que ele emraim poema, 0 imenso
poema de sua presenc¢a apaga tudo o que esta @aseu

Como ja indicamos anteriormente, o Simbolismo comeeimento artistico-literario e
nao contribuiu para o surgimento de um “ator sinstesl, que trabalhasse a partir das
caracteristicas do Simbolismo pressupunha. Maet&rlpropde que o corpo do ator seja
apagado da cena para que o texto predomine essejiaeo em sua totalidade sem nenhuma
interferéncia, mas poderiamos nos aventurar enr djge ele esqueceu que o teatro é
imagem; que, assim como 0s proprios simbolistasndigdim, é a imagem que tem que falar e
abrir as possibilidades de significados para otespectador, isto €, o corpo do ator e a sua
figura também sdo uma imagem, que pode contrilagtanprocura de amplitude e liberdade
para que o espectador crie suas proprias corre8poiad com a cena apresentada.

Mas um poema, ao contrario, € um conjunto de pagatdo extraordinarias que a
presenca do poeta estd amarrada para sempren&oelem permisséo para se livrar
de seu carcere voluntario, uma alma preciosa désmitas, para substitui-la pelas
manifestacbes quase sempre insignificantes de um@ @lma porque, nesse
momento, essas manifesta¢des ndo sdo tdo compeEensi

Nossa ideia de “ator simbolista” assemelha-se and@tor despojado e a servigo das

necessidades da encenacao, concebendo seu trabalbama arte e ndo como parte de uma
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arte. E estranho pensar que Maeterlinck, um es@imprometido com o ser humano e com

as problematicas internas, aspirara eliminar o catp homem na cena, pois esse corpo
humano € dnico e contém uma riqueza exclusivacipaimente na hora de pensar no

conceito de tragico cotidiano. Por que o ator réiaapaz de atuar um teatro estatico? So
porgue ndo permite a movimentacdo e a demonstdgd&eus dotes dramaticos? O tragico
cotidiano € do homem, ele o carrega no seu vi¥es@ ele que pode transmitir do palco para
0S espectadores 0 que eles mesmos experimentarauncodiano. Maeterlinck era um

escritor. Maeterlinck ndo era ator, nem encenador.

“E dificil prever por meio de quais seres ausemtesvida o homem deveria ser
substituido na cena, mas, aparentemente, as eatraehsacdes experimentadas nas
galerias de figuras de cera, por exemplo, podenasiter colocado, ha tempos, na
trilha de uma arte morta ou nova. Assim, teriantoscena seres sem destino, cuja
identidade n&o viria anular a identidade do herd6i”.

Quando Vsevolod Meyerhold estudou Maeterlinck Bigzdia para a encenacao Ale
morte de Tintagilesdeterminou seis regras para o ator baseadasmenshio linguistica do
Simbolismo, que consideramos de muita relevanciea pesso trabalho préatico, pois
fornecem, por meio de seu estudo, elementos casceepraticos para o ator. Ele destaca os

seguintes aspectos:

1. E necessario dizer friamente as palavras, ssthuma vibracdo (trémulo), sem
lamentos coloristas. Auséncia absoluta de tenséaedono dos tons sombrios.

2. O som deve ser sempre sustentado, as palagvasdcair como gotas em um
poco profundo, ouve-se o golpe nitido da gota, aewvibracdo do som no espaco.
No som ndo h& imprecisdo, nas palavras ndo h& fil@ngentes, como se escutam
na leitura de poemas decadentes.

3. O tremor mistico € mais forte que o temperametd velho teatro, sempre
desenfreado, exteriormente grosseiro (bracos qugitem, golpes no peito e nas
pernas). A tenséo interior deste tremor misticoeflete nos olhos e nos labios, no
som, na maneira de lancar as palavras. E quiepaterte, que oculta uma emocao
vulcéanica. E tudo isto sem tensédo, simplesmente.

4. As emocgdes da alma, em toda sua tragicidad®o @sdissoluvelmente unidas
com a emoc¢do da forma, inseparavel do conte(do,océminseparavel em
Maeterlinck, que tem revestido desta e ndo de ®ditranas o que é tdo simples e
tdo conhecido sempre.

5. Ndo ha trava-linguas, s6 admissiveis nos dradeastom neurasténico e
afetuosamente ostentados. A calma épica ndo ex@uiocao tragica. As emocgdes
tragicas sdo sempre majestosas.

6. A tragicidade com o sorriso no rosto. (MEYERHIDI1970, pp. 152, 153)

Chegamos ao final de nosso capitulo dedicadormbdismo e ao Tragico Cotidiano
de Maurice Maeterlinck. N&o tem sido facil tentalocar em palavras e materializar ideias

que todo o tempo estdo apontando o contrario, 1= € 0 objetivo geral desta pesquisa:
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propor uma possibilidade criativa baseada no “fagvel o invisivel” como tarefa principal
do ator, a partir de uma pratica atoral e de umaateim tanto mistica, um tanto impalpéavel,

mas perceptivel.

Qual a acdo do homem cujo ultimo mével ndo segdical? E o olho da criatura que
ama ou da mae, por exemplo, nao € mil vezes matsuab, impenetravel e mais
mistico que este livro, pobre e explicavel, apeleatudo, como todos os livros, 0s
guais ndo passam de mistérios mortos onde o hdteiztdio se renova? Se nao
compreendemos isto é talvez porque ndo compreersdemais nada
(MAETERLINCK, 1945, p. 74).

Contudo, esse percurso realizado nos faz arrisbaguestionamento: que existéncia
humana néo é mistica, se o0 grande objetivo nadédtbdo ser humano € “ser feliz"? Nao
existe premissa de vida mais simbdlica e incertaeshiritualidade, o misticismo e a
sensibilidade sédo caracteristicas e necessidadesnias a todos n0s como seres humanos e
estdo dentro de cada um. A materialidade de nasg® & 0 Unico elemento que temos na

procura de uma relacao integral e compreensiva e e o0 universo que habitamos.
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Tem que ser o método de cada um de vocés. Tem que
imagina-lo de forma distinta, ninguém mais podegima-lo

igual. Entdo, terdo uma visdo do método que sesé@aa
prépria e ndo a minha, uma visdo que poderdo delsenv

de acordo com a sua individualidade. A chave esta e

individualizar as coisas que eu vou |lhes contar.

Michael Chekhov
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CAPITULO 3
Sobre o0 processo criativo dos experimentos: O Retatlo Trajeto.

Chegamos ao terceiro e final capitulo desta das®v, no qual descreveremos
detalhadamente o0 passo a passo do processo criktiyatica cénica experimental, que
explicitara como se gerou a interacdo dos prinsigitorais de Michael Chekhov e seu
entrecruzamento com a estética simbolista e oiprmdo tragico cotidiano desenvolvido por
Maurice Maeterlinck. Devemos ter em conta que a@&expgentacdo cénica desta pesquisa se
realizou por dois caminhos com objetivos diferenBs um lado trata-se de um processo
criativo com fins artisticos, experiéncia viveneagzklo ator Miguel Murta Lamas e pela atriz
e gestora desta pesquisa, Maritza Farias Cerpapytoo lado, trata-se também de um
processo criativo que foi abordado com fins pedegdge materializado em um grupo de
cinco mulheres néo atrizes.

O rumo que se tragara para a descricdo dos proenths praticos € o seguinte:

3.1 Trabalho individual
3.2 Processo Criativo com objetivos artisticos

3.3 Processo Criativo com objetivos pedagdgicos

Seréo relatados os procedimentos criados, osoacerrros do processo, assim como
as descobertas, assinalando em cada caso toddsnn®s que confluiram nas distintas
etapas de criacdo. Neste capitulo, sera feitadlisardo processo criativo, a interacdo dos
elementos, e refletiremos sobre o resultado, apopra individualidade criativa do ator
manifestando-se numa criagdo cénica autoral, ftEtdo-a a partir da juncdo de uma
proposta técnica e teorica.

No decorrer do capitulo, o leitor podera apreciporqué da necessidade de descrever
detalhadamente a proposta de Chekhov e Maetertioglcapitulos anteriores, ja que a partir
daqui s6 exporemos 0 processo de criacdo sem mesaddetalhes de vocabulario nem em
explicacbes de termos técnicos, pois ja |hes dapws conhecidos e entendidos. O
entrelacamento que se produz entre ambas as pasp®snutuo; a concepcado do tragico
cotidiano permeia as cria¢cdes cénicas da individagé criativa, e esta ultima toma as
decisfes éticas, estéticas e artisticas a partiadiwo cotidiano como ponto de vista.
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3.1 Sozinho. Organizando as ideias.

a) Estimulo Inicial: reconhecer o préprio tragico otidiano.

(abril, maio e junho 2011). Primeiros proceditosn

Como anteriormente assinalado, nesta primeiraaedaptrabalho individual, o corpo
de estudo foi o corpo fisico da pesquisadora qwa kdiante esta investigacdo. Para
distanciar-nos, referir-nos-emos a ela como “@’atri

As primeiras tentativas de organizacdo comecaram eferéncia a vida da atriz
pesquisadora, como estimulo inicial da criagcdajdeam mente as tematicas propostas pelo
simbolismo: tudo o que for oculto: sonhos, pesajalegredos, etc. Pretendemos trabalhar na
base das proprias experiéncias do ator, como unmeiraade organiza-las e elaboréa-las,
transformando-as em material de criagcdo, para ga¢oio por meio de sua prépria vida
internalize o processo de criacdo autoral, partiddie mesmo. Para isso, a metodologia
elaborada foi a seguinte:

1° acdo: A atriz deve escolher trés situacOesretas de sua biografia: selecéo de trés
momentos marcantes, fundadores, que ela se lenalventos de importancia que a
envolveram ou ndo como agente principal, em que #gha ocorrido e transformado a
situacdo. N&o deve fazer juizo sobre eles, e éspregie o fato esteja bem claro em sua
memoria.

2° acado: Trabalho de corpo na situacdo: imageoyfafica, reconstituicdo da cena.
Coloca-se o corpo na situagdo como se recorda agina que foi o fato, escolhendo s6é uma
acao que constitua a cena. A atriz interpretarast@d pessoas que compdem a situagdo. Uma
selecéo de acdes € trazida para o corpo e a qadetite acdes € determinada de acordo com
a quantidade de pessoas que tem na cena, umaefgédadpor cada um. Logo se fixam as
trés circunstancias, que sdo guardadas e registraanemoria para o proximo passo do
trabalho.

Define-se uma das trés circunstancias a ser hadbal para iniciar o improviso.
Escolhe-se um objeto que esteve presente na o@sifite imaginariamente tenha surgido.

Ap6s da definicdo dessa base, comeca a pratica,m@io da apropriacdo da
metodologia proposta por Michael Chekhov.



136

Improvisacéo 1 - Individualidade Criativa

Proposta: logo depois de feita a escolha do elewdrave da primeira cena a
trabalhar, que, nesse caso, foi um elemento tidedamaginacédo da atriz, porque ela néo
presenciou o acontecimento, mas o ouviu, podenzes due este elemento foi imaginado por
ela. O objeto escolhido é uma vassoura.

Esta primeira improvisacédo se baseia no exercitl@ (CHEKHOV, 1999, p. 88),
gue consiste na escolha de uma atividade simpésse taso, VARRER, no minimo de 20 a
30 vezes, sem repetir a mesma forma. Realiza-leordea nova a cada vez, com enfoque
interior renovado.

Desenvolvimento: a atriz comeca sozinha, buscaifdcentes formas de varrer e, ao
executa-las, descobre que cada acao lhe causavasalgnocao, ja que permanecia nelas por
alguns minutos, repetindo-as e investigando-as.dJmas que outras lhe despertavam certas
emocOes e estados, considerando que o corpo enftagio concreta e real 100% das vezes.
Encontraram-se algumas a¢des muito Uteis (as nodentes em nivel interno) que foram

repetidas, encadeando-as, sem interrupcao.

Improvisacdo 2 — Atmosfera/lrradiagédo/Expansao

|

Imagerr{ 5. Iiegistro fotogréafico da pesquisa, comedente ao passo de criacdo de atmosfera e iréadigala

22 Departamento de Artes Cénicas ECA/USP, junhd 201

Improvisacao 2:

Baseada nos exercicios 16 e 17(Ibid., p.105-108jis nespecificamente em um
resumo de Chekhov sobre a sequéncia de trabalhcocoonceito de Atmosfera. Devemos
recordar que todos os exercicios que Chekhov prap&ator devem ser desenvolvidos em
seu treinamento, com o objetivo de exercitar sapaadades psicofisicas, €, em nosso caso,

0s aplicamos tanto para o treinamento quanto paransatrucdo da cena, a partir de seus
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conceitos. No entanto, eles serdo utilizados cotroaenfoque, pois tudo passa por uma

experiéncia de apropriacdo para investigar a aidg@dcena. Essa € a circunstancia dada pela

experiéncia marcante da vida da atriz que ja teamomente. Esse € o0 ponto de partida para o

que vira adiante.

1.

“Imagine o ambiente do seu entorno envolvido ertacmosfera”.

A atriz parte com a vassoura na mao, fecha os ahiosagina a atmosfera da sua
situacao: o ar denso e cansado, muito pesadoil Pdi@ respirar, para inspirar. Uma
atmosfera carregada, densa e complexa, muito tAbsa.os olhos e comeca a olhar
dentro desse espago, nessa atmosfera, a respieandete, com dificuldade, e a
cabeca se move lenta e pesadamente.

“Tome consciéncia da reacao que se produz no senipiri.

Comecou a aparecer um cansag¢o, uma languidez eraim@ana atriz. Essa foi a
reacdo fisica do corpo que ela pode registrar.

“Mova-se e fale em harmonia com a atmosfera”

A atriz comeca a varrer densamente, com dificuldadevindo-se da improvisacéo
anterior. Varre com cansaco, raiva e tensdo. Bxgeta distintas formas de varrer,
dentro dessa mesma atmosfera conseguida e, degmisepete com um texto
improvisado tirado da situagéo da cena, dito prionemn espanhol:

“Sal de ahi. Ya no es la primera vez. Tu sabesdcegtas haciendo”.

No momento de entrar com o texto na atmosfera@modmbuido na acdo, aparece a
emocdo. Um noé na garganta. Uma dor de estdbmagocOBedfisicas que se
manifestaram visceralmente. A atriz para e olhaap&le”, seu interlocutor
imaginario. Depois volta para o outro lado, e repeim o texto em portugués:

“Sai dai. Ja ndo é a primeira vez. Vocé sabe oeagia fazendo”.

Depois, sempre dentro da atmosfera, ela encara irgedocutor imaginario,
direcionando o texto para trds. A emocédo contidaaUnistura de raiva e tristeza,
como uma espécie de desilusdo. A acdo de varréifaide varias maneiras: rapida,
densa e tensa, ocupando o varrer amplo, grandestamdo a vassoura. Corre com 0
impulso da raiva e entdo encara novamente o texi®,foi improvisado e utilizado
véarias vezes. Comecou de forma timida, cuidadosegrelo aos poucos na atmosfera,
e logo, com o apoio da acdo e do corpo na situaffaypu a voz que deveria ter,

passando da raiva a desilusao.
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4. “Irradie de novo a atmosfera para o espaco queolieia’
Aqui, sem o texto, a atriz volta para si mesmagemeca a varrer com densidade,
levando energia consciente ao corpo, para irradiamdo transbordar emocéao.
Trabalha a contencdo da emocao. Volta a utilizaexto, engrandecendo-o mais,
enchendo a atmosfera com ele. Durante o improvasaescobre e desenvolve uma
importante acdo: passa a vassoura entre as panasencédo de que parte do cabo
parecesse com um pénis. Depois abaixa as calcaaleirzha e situa a vassoura entre

meio das pernas, trazendo a imagem do pénis.

Improvisacdo 3 — Agdo com Qualidades — Gestos conu§lidades

Exercicio 18. Este exercicio se refere ao quemit=e na primeira improvisacgao.
Trabalham-se diferentes qualidades nas formas derya&om a vassoura, e a partir da
repeticdo aparece a emocgdo correspondente a gielicgbalhada. A acdo ou gesto com
qualidades desperta uma emoc¢ao, uma acéao intdgesa microcena, temos a acao de varrer
e baixar as calcas, duas acles claras. Chekhoa apetegistro das reacdes por meio do
atuante e afirma: “Reacédo de tua vontade e de femimentos”. E a isso que devemos
aspirar, despertar 0 nosso intimo através dessialtam

m I
Imagem 6. Registro fotografico da pesquisa, comedente a exploragdo de agbes com qualidades2Bala

Departamento de Artes Cénicas ECA/USP, junho 2011.

Improvisacdo 4 — O Corpo do Ator — Exercicios Psidtsicos

Desenvolvimento de exercicios propostos.

Qualidades FisicadMovimento de modelado / Movimento de fluidez /\Wnento de V6o/

Movimento de Irradiacdo. No momento de realizasasgjualidades fisicas funcionam como

niveis de resisténcia que se opdem a acao do ator.
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Qualidades Psicolb6gicasentimento de Facilidade / Sentimento de Forr8antimento de

Beleza/ Sentimento de Totalidade.

Trabalho do Centro, da Forca Interior e do Corpanaorma tripla.
Improvisagdo 5 — Gesto Psicolégico:
Se a acéo da nossa mulher € varrer, a atriz deseolaprofunda em dois gestos

psicolégicos a partir da acédo principal e da ateraskExperimentada. Gestos psicologicos

esses gue respondem ao cansaco, ao esgotamentoiny@@visamos e resumimos a cena

inteira.
1. Passar a mao pela testa.
2. Passar a mao na parte superior dos labios, no buco.

Imagem 7. Registro fotografico da pesquisa, coomedente a criagdo dos gestos psicolégicos. Sala 22
Departamento de Artes Cénicas ECA/USP, junho 2011.

Recopilacéo

Ela entra com a vassoura, olha o espaco, atravésmbsfera densa, pesada, tensa e
carregada. Comecga a varrer. Varre repetidas vezedivérsas formas, gira lentamente,
densamente, olhando o lugar, o espaco, faz ogydsies psicolégicos durante o varrimento.

Continua a varrer e corre com as diferentes formas nos interessaram das
improvisacdes: varrer normal, pegar o cabo maisxapgega-lo mais acima, varrer com a
mao esquerda em cima e a direita em baixo, vamdinda reta, varrer como se tirasse agua
do chéo, varrer deixando a vassoura sendo arrastaaer com movimentos largos, etc.

A atriz vai adiante e percebe, olha para frerdez @ texto ao outro imaginario, gira e

continua varrendo para o outro lado. Percebe queaitinua ai, e dessa vez muito mais
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forte, com mais raiva e tristeza. Desiludida, “ie” de novo:Sai fora, ja ndo é a primeira
vez, vocé sabe o que esta fazendkia gira lentamente e va varrendo até “ele”. @itama
seu lugar. Abaixa as calcas e coloca a vassouramniog as pernas e deixa a vista o pénis-

vassoura.

*VIDEO 2. Em Solitario. Organizando as ideias. 20jdnho de 2011. (Video disponivel s6
na Internet:http://www.youtube.com/watch?v=NzBt5Lyi7MY

Algumas reflexdes a partir dessa primeira exper@énc

A partir do trabalho com as acfes e suas qualdadesim como com a atmosfera,
surge na atriz-pesquisadora o desejo de colocarteimatica na cena que aponte ao tragico
cotidiano contido na lembranca dos fatos. O tenrgesulo mesmo fazer, pois ndo esta
decidido nada a priori. O assunto ser@cestocomo coragdo sustentador da situacdo cénica,
para ir desenvolvendo nela e em todas as possiddd&l que possa outorgar 0os conceitos
definidos da metodologia de Chekhov e que compddornaacdo do ator. Tratar-se-ia da
definicdo de um tema pessoal levado ao extremalosexticalizado. Radicalizar e extremar
as relacdes cénicas.

Esta pesquisa quer propor ao espectador o pensasahre o teatro como um lugar
para parar, para recolher-se, desaparecer por stania do viver cotidiano, e € o ator que
deve transportar a esse espectador a outros lygai@snobiliza-lo e dar-lhe o que pensar e o
que sentir. O ator deve aproveitar a disposicaespectador para fazé-lo voar, suspender-se
em comunhd@o com a cena. O ator deve aprender aet@senvolver a suspenséo, 0 nao
cotidiano, a energia ndo cotidiana, isto €, um @odesenvolvido em outra dimenséo.
Hiperconsciéncia (dividida), lucidez, reflexdo, aebecimento e critica pessoal. O corpo do
ator como lugar de suspensdo. O ator como ser @g&ama outro, por meio da pausa, do
siléncio, do detalhe, a vida os pensamentos e rasrantos de outro ser. A capacidade de
exibir o interior, de fazer visivel o invisivel. $&sé o trabalho do ator de nossa pesquisa, que
tornard manifestos os processos internos de une qmra fazé-lo conta sé com o que ele é:
Seu corpo e sua voz. Sao os dois componentes Queseam, Pois iSSO € 0 que se vé do ator.
Lamentavelmente, os espectadores ndo vém suas trgga como elas se contorcem no

momento de atuar. O ator deve transpassar essagosspara 0 publico, tem que irradiar
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saindo dos limites da pele, indo além do texto epaavras, que sdo 0s elementos de

comunicacao por exceléncia e que tém a qualidati@gpassar uma ideia mais facilmente.

Improvisacao 6:

A atriz retoma a estrutura e se focaliza na déemgna pausa da repeticéo, fica nos
lugares, habitando-os por mais tempo, assim o0 cenp@a completamente na situacédo e a
emocao comeca a aparecer so pelo trabalho do cegmracédo, atmosfera e movimentacao
dentro da atmosfera.

Parte de costas com a vassoura do lado. Entramusfara, que define como grossa,
pesada, dificultosa. Da-se um tempo para criar assasfera. Gira a cabeca para o lado
direito em relacéo a atmosfera, observa o espagaul imaginacao, vé um corredor, € uma
cozinha ampla, comprida, cheia de sujeira. Decideae Fica ali de pé com a vassoura em
frente. Olhar, detenc¢ao, suspensao.

Dispbe-se a varrer pela beira da parede com @ lesgquerdo acima, varre, limpando,
chega ao outro extremo, gira-se dentro da atmosfesare abaixo, em movimentos pequenos
e cada vez mais rapidos, mais raivosamente; araedpi acompanha, varre até o outro
extremo obsessivamente. Logo, varre como se estiyegssando pano para adiante, ela se
detém e faz o gesto de passar a méo pela testze.J2gpois varre de costas em linha, para e
passa a mao pelo buco (segundo gesto), continuandar consciente da atmosfera e do que
vai acontecendo nela emotivamente. Ela percebeno dm vassoura, dos passos, da sua
respiracdo, de engolir saliva, tudo é absolutamauittadoso dentro da atmosfera proposta. A
atriz caminha arrastando a vassoura, para depuoarto cabo mais firmemente fazendo uma
varrida grande, incorporando as pernas, até queepara com o homem. Suspensao,
respiracdo. Vai fechando o corpo, apoiando-se @ atp trazer a vassoura para ela,
irradiando através da contencédo. Olha-lhe, obdbe/aRecepciona o que ele faz e como esté.
Respira e diz o texto. Tranquila, surpresa, medn,sem entender. Siléncio, detencédo. Ela se
vira e segue varrendo pequeno, com as maos nadeageima da vassoura, sempre sentindo
homem que esta atras, que ndo foi embora e saglgaavarre com a imagem dele em suas
costas. Leva a atencdo para ele, até que para8aaase incorpora lenta e doloridamente.
Agora é raiva com dor, com forca para que eledmiali. Respiragdo e contencdo para que a
vOoz nao seja tingida pela emocao, para que els@@é conta. Ela de costas, sentindo-o. E, a

partir do mais profundo momento de desiluséo, diamente o texto. Ele ndo sai, segue ali.
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tro fotografico da pesquisa, comedpnte ao trabalho de agdo com qualidades. Sala 22
Departamento de Artes Cénicas ECA/USP, junho 2011.
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Imadem é Régi:s

A atriz se gira, caminha até o espa¢o que imagimante ocupava “ele”, fazendo os
dois gestos, repetindo-os uns apés outro, bucta, tessta, buco, até chegar ao espaco do
homem, e toma seu sitio. Vira-se, baixa suas Gabgssa a vassoura por entre as pernas,
levando o quadril levemente para adiante e olhansformacao do corpo. Agora ja ndo é o
mesmo corpo. E o homem visto pelos olhos dela. eScamente, feiamente,

monstruosamente, com o pénis de fora. E a visZostéire ele.

Elementos Trabalhados
- Atmosfera

- Gestos Psicoldgicos

- Qualidades de acéao

- Pausa

- Suspensao

- Contenséao

- Irradiacao

- Siléncio
Improvisacao 7:

A atriz esta de costas depois de dizer o text@epe a presenca do homem e se vira
caminhando até ele com os gestos da testa e dpdngrandecendo-os até chegar ao lugar e,
no primeiro giro, comeca o que se denominou comnmomento da transformacéo: coluna
encurvada, levanta a camiseta, barriga para f@laispadiante, toma posicao, baixa calcas,
passa vassoura, braco esquerdo pendurado moveedo-@etra velocidade, abre a boca, tira

a lingua, som sujo de garganta, ela constroi aemade um monstro.
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Momento da transformacéao

M J:V' = ‘\
L el SR N o i g g 4
Imagem 9: Registro fotogréafico da pesquisa cormedpnte ao momento de transformacéo. Sala 22
Departamento de Artes Cénicas ECA/USP, junho 2011.

E importante que as agdes sejam claras, conaedasdinidas. Bem montadas até o
final, por exemplo, os dois gestos devem ser bengadas, limpos e amplos. Quando a atriz
se gira e vem o momento da grande transformacadgehse atentar a curva da coluna, a
levantar a camiseta, a tirar a barriga para forsylar os ombros, a base das pernas (outro
peso do homem), aos joelhos flexionados, a destadacalcas até o final, a entrada da
vassoura, ao movimento do brago esquerdo, a adeltuboca, a posicao da lingua e ao som

do homem.

Improvisacao 8:

A atriz deixa a vassoura parada como se fosseneiimg como se a presenca estivesse
desde o inicio. Ela comeca a andar pela estrutuceila, sem a vassoura, so fazendo as acoes
e colocando as maos na vassoura imaginaria, manteridgar em que iam. Faz todo o
percurso e ela assinala que, dessa improvisaggistroal sS6 dois momentos que poderiam
servir:

- Quando ela vé o homem de frente e diz o texto.

- Quando se vira e continua o percebendo, detépd@de varrer e olha para tras de soslaio,
vé-lo parado e dirige o texto de costas a ele, gaeanado veja a dor, depois se vira e 0 encara,
vai até ele e toma seu lugar.

A improvisacdo vassoura — presenca — homem faoiseas posicdes das maos da
atriz e a definicdo do seu corpo, para criar &gé&aom o homem a partir do inicio. Ela tenta

ignora-lo, mas ele esta presente até quando eldedeencarar, apos ele estar sempre ali.
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Improvisacao 9:

Repassagem da estrutura da cena para colocapo eor situacdo. Quando a atriz
permanece um tempo a mais nas acles, pode desewlisiremocdes e pensamentos. Ela
tende a se apressar e acelerar, o que a levaathlitabpenas duas qualidades: rapido e lento.
N&o deve ser assim, pois impede que surjam muitas possibilidades para alcancar um
maior detalhe nas acdes, e ndo a atuacao nacusearasuma generalidade.

A segunda leitura do texto foi narrada mais fogetae do que o habitual, resultando
um tom “atuado”. O momento da transformagéo saiitamépido.

A cada minuto, ocorrem coisas internamente noocda atriz, e ndo sé quando se

aciona. Foi o que percebemos que ocorreu aqui.

Improvisacéo 10:

Solicita-se a atriz fazer toda a estrutura serassaura, concentrando-se nos tempos
de habitar cada espaco, cada momento da cenaultadesfoi o seguinte: a atriz indica que
fazer a mimica das ac¢des nao Ihe serve muito pedalho de concretizacdo que a pesquisa
procura.

Ela partiu, deixando a vassoura parada no espaepa@s colocou as méos no lugar
em que supostamente iriam. E complexo, porque eandlartenha a vontade de imaginar o
peso e a forma do elemento, é muito dificil maateerdade cénica. E dificil porque ndo é
concreto, a improvisagdo sem a vassoura servenpamnajar a acao e ter dominio e controle
delas, mas ndo no caso de querer por 0 corpo eat&d atraves de acdes concretas.

Depois disso, a atriz aborta a missao, e faz wo moproviso da mesma sequéncia de
acOes, permanecendo mais tempo e olhando atravéel,dda situacdo e da atmosfera.
Quando entra em cena, se empapa da atmosfera adagia respiracdo vai pelo mesmo
caminho, e trabalha com o propdsito de tornar ¢ensxo ato de estender o corpo, de sentir e
irradiar a impressao de engrandecer e dilata-latr& repara que € um tanto dificil tentar
manter o corpo ampliado durante toda a sequéneia,efa consegue quando faz o processo
completamente consciente, e seu pensamento funemnarno de expanséo e irradiagédo. Ela
percebe o cumprimento do objetivo quando fica ena @@Ado ou em uma posicdo, e sua

concentracdo se torna mais intensa.



145

S
P
e

Imagem 10. Registro fotografico da pesquisa, cpmedente ao trabalho de agéo com qualidades. 3ala 2
Departamento de Artes Cénicas ECA/USP, junho 2011.

Cada varrida, cada agédo tem uma qualidade:
1. Mao esquerda acima, direita em baixo. Varridgevsulenta, musical no fundo do retangulo.
2. Troca de mao, subida da vassoura, direta aasgyerda em baixo. Varrer embaixo,
obsessivamente, cansadamente, dificultosamente.
3. Varrida normal. Gesto testa 1.
4. Varrida em semicirculos grandes. Gesto buco 2.
5. Varrida passando pano.
6. Varrida curtinha, maos na parte superior do c&beassoura.

7. Arrastar avassoura. Gestol e 2,1e 2, le2.

A atriz menciona que, no momento de ensaiar,i¢anflo mais tempo em cada acéao
do varrer, e comecaram a surgir novos elementofoema de emocdes, imagens e outras

associagfes, o que a fazia estar completamentédenba detalhe de seu fazer.

Imagem 11. Registro fotogréafico da peisa, cpomedente ao trabalho de acdo com qualidades. 3ala 2
Departamento de Artes Cénicas ECA/USP, junho 2011.
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Até aqui, nesta primeira etapa de trabalho indiid que permitiu organizar os
primeiros procedimentos de trabalho, definiu-se, quara continuar avangcando na criacao
cénica, se precisava de mais dois atores em celapermitissem a materializacdo dos
interlocutores imaginarios que a atriz estava thamalo, e a inclusdo da tematica também ja
escolhida, o “incesto”. E assim que, para a segyadte do processo criativo com fins
artisticos, convidou-se os atores Miguel Murua teiéta Noronha para ser parte da criagédo e
experimentacéo a partir do que ja se tinha invadtg

Essa inclusdo significa organizar os materiaistiqus. da pesquisa, para serem
transpassados claramente aos atores, formando wop@sta concreta de caminho de
trabalho.

3.2 Processo Criativo com obijetivos artisticos

a) Compartilhando com os atores(julho, agosto e setembro de 2011).

Comecaremos familiarizando-nos com os conceitosndtodologia de Chekhov e
praticando-os fisicamente.

Esclarecemos o porqué dessa escolha, falando aolon@ortancia das imagens da
imaginacéo no trabalho do ator. Explicamos o quek8bv queria conseguir através de sua
metodologia, a busca de um ator mais conscientée#d na cena. E por tudo isso a nossa
escolha de pesquisa, porque queremos desenvolveabatho concreto na pratica e em que
o ator saiba claramente o que ele esta fazendmaEbusca de ferramentas para desenvolver
e expandir a presenca ativa e integra do ator @a &Hr 0 corpo em situacdo, a procura do
estado psicofisico.

A metodologia de Chekhov nos interessa por iseo,spa capacidade de trabalhar
principalmente com a imaginagao, sem ter que buseatro de um mesmo as emocdes de
acordo com as experiéncias vividas, e também rdonaiza-las de uma forma externa. Tem
a ver com a resposta a vida e a verdade que prpdeena. Tem a ver com 0 registro
consciente do que vai acontecendo em nosSso inteoimio atores criativos, tentando nos
silenciar, acalmar nossos pensamentos, para deiraro caminho ao corpo e que seja ele

gue se manifeste nesta descoberta.
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Explicam-se os elementos escolhidos de Chekhoa @aplorar em nosso ensaio e
apos da experimentacdo a partir do treinamenteyeree-a registrar o processo vivido por
parte dos atores.

A segunda parte se relaciona com os preceitosndboBsmo e a explicacdo de como
se une o que se trabalhara com Chekhov e o Simimlile Maeterlinck, de onde vem esse
desejo, e as supostas influéncias que Chekhowdtewsvimento.

E definido a proposta do “incesto” como tema gexa tinge tudo, assim como 0s
tipos de relacdes que se possam dar. Especificanrabialharemos com a triade pai, mae e
filha. Entdo, a sequéncia ja criada Ihe somaremapagicdo do pai, para que logo seja

substituido pela filha.

Imagens/Situacdes a propor

Sapatos urinados;

Surra da mée a filha;

Sangue na boca da filha;

A mae morta, afogada. Suicidio, morta nua com a ¢aberta;

Cena mae-pai.

O texto ‘A Intrusd 2!, de Maurice Maeterlinck, também fala sobre um stmenao

diretamente, mas deixa a duvida no ar.

Ideias: Ciuimes/Agua, afogo/suicidio/o sinistro.

Trabalhar com tudo o que € proprio do corpo eetado por ele de dentro para fora e
assim, o corpo sera colocado a responder aos &ssipar meio do que se vai vivenciando e
0 que vai aparecendo nesse “estar ali”.

Relacbes a explorar: mae-pai / méae-filha / paafil cada um em solidéao.

Elementos simbolistas: iluminacéo, claro escumartuz, sombras.

L MAETERLINCK, M. A Intrusa. Porto Alegre: Centro de Arte Dramética da Faalddde Filosofia da
Universidade Federal do Rio Grande do Sul, 1967.
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Trabalhar-se-4 sem musica externa. SO registraresgons produzidos e criados por
cada um dos atores no processo de experimentagdons e os fluidos do corpo, tudo o que

€ organico.

Primeiro encontro de troca de material

1°: Partiu-se explicando aos atores 0 que € a @asqiue indaga sobre a metodologia atoral
de Michael Chekhov nessa primeira etapa, paraabgo caminho ao Simbolismo, em busca
de ferramentas concretas para o ator, a partiralmalho da imaginacdo e das imagens.
Entregou-se um mapa para uma atuacgao inspiradaed@v e se convidou-os a viajar pelo
gue se proporia apenas através do corpo e da d¢oagEm

2°: Inicio dos exercicios. Fechamos os olhos paragtilizar o pensamento nos situando no
aqui e no agora. Abrindo os sentidos, para o extegscutando e sentindo, situando-nos com
0 Corpo inteiro.

3°: Caminhar pelo espaco olhando tudo. Principitcdasciéncia dividida” (um olho dentro

e um olho fora) observando nosso entorno e nosioe@ndo com ele. O espaco, a natureza, o
ambiente, descobrir o lugar presente no qual statzalhar.

4°: Definir um objeto que chame nossa atencaoag fiele, fixando-nos em sua textura, sua
cor, a forma, tudo, a partir da definicho de umdepdesse objeto para logo ser levada e
traduzida ao corpo; isto é, encontrar a correspmidé&ntre o objeto e a nossa interpretacao,
achando o gesto psicolégico do objeto.

Faz-se o gesto da parte escolhida do objeto par&date a ele. A nossa atriz
pesquisadora escolheu um pequeno quadro de umahaaé selecionou sua crista,
traduzindo-a ao corpo mediante um movimento fetim @ cabeca para tras, desenhando a
onda da crista, costas para tras e os bracos Hados@o corpo.
5°: Sair do objeto, de frente e no espaco fazeéa arada do objeto, sempre conservando no
pensamento a origem, a imagem que inspirou 0 maodone
6°: Efetuar o gesto com diferentes qualidadester&s raiva, cansaco, rapidez, preguica,
medo, suspenso, dor, alegria, apurado, etc., enpstando diversas qualidades.
7°: Deixa-se 0 gesto e voltamos a caminhar tomaodgciéncia do espacgo e de cada corpo
gue o habita. Consciéncia dividida.
8°: Centro Imaginario. Chama-se atencao a apadgamentro como motor das acdes. Fazem-

se pequenos movimentos e se imitam as acdes catidiaitas a partir do centro. Caminhar,
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olhar, mover um objeto, agachar-se, movimentar eaodsentar-se, etc. Tudo foi feito a
partir do centro criativo localizado no peito, comma bola de fogo, for¢ca matriz da agéo.

9°: Sentimento de facilidade, de forma, de belezdeetotalidade. Cada sentimento vai
ingressando um a um as acfes que se fazem, tornandciéncia da existéncia de cada um
dos sentimentos e fazendo-os todos presentes.

10°: Movimento de modelado, fluidez, voo e irrad@a¢ Comeca-se aplicando esses
movimentos as acdes concretas e cotidianas, pa@sdpassa-los também a movimentos
abstratos. Fazendo movimentos com 0 corpo a pagtiuma concepcao plastica, sem
abandonar tudo o anteriormente feito.

11°: Selegdo de uma agédo concreta para realizaz-sé~atomando consciéncia e
desenvolvendo: centro — sentimentos — movimentpsakdades. A acao escolhida pela atriz
pesquisadora foi tirar e por um chapéu.

12°: Registro pessoal do que vai ocorrendo inteemte em cada atriz e no ator,
emocionalmente, a partir da repeticdo da acao cotiferentes formas de fazer.

13°: Detém-se, suspende-se.

Um ator faz e as outras duas olham para ele / 8deeacao;

Uma atriz faz e os outros dois olham para ela;

A outra atriz faz e todos olham para ela.

14°: Termina-se a sessao descrevendo e falande sshimpressdes do trabalho e do que

aconteceu.

Nota do dia: Pensamos no porqué do que sucede amrpo do ator, desenvolvendo
a presenca cénica. Por que o corpo se faz tdonpeese momento de fazer consciente o
centro e a consciéncia dividida?

Atmosferas: o sinistro, o perverso, o oculto,tenmo.
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Segundo encontro com os atores

Organizacéo da cena de acordo com 0s materieigggentes.

1°: Apresentacéo da cena da vassoura. A atrizdgicando, passo a passo, para 0s outros
atores, 0 que estava envolvido na criagdo da ¢endp consciéncia absoluta do que estava
acontecendo dentro dela e também fora. Fez a ssguéompleta, falando todos os
procedimentos técnicos que ela executava, mantardpre a atmosfera da cena.

Conversa sobre a cena com os atores. Comecaas@datema proposto, o “incesto”,
como um tema do Simbolismo. Discute-se sobre @atsiniacerca das perversdes e sobre a
atmosfera densa, carregada, suja. Falou-se dasogsspersonagens que tinham se criado
nessa primeira etapa, as relacées que se devesi@neyas imagens ou situacdes propostas
para mergulhar, mencionadas anteriormente.

O exercicio seguinte est4 baseado na criacidosdpsssonagens — pai, mae e filha —

a partir dos materiais ja encontrados.

2° Improvisagao A:

Fechamos os olhos, entramos em contato com onex&r interno, acordamos o
centro criativo do peito e a partir dai se comegaoaimentar o corpo sem se deslocar pelo
espaco, apenas fazendo pequenos gestos com ayget®r do corpo e que respondessem as
necessidades deste, nascendo tudo o que se fipardirado centro. Apds esse movimento,
iniciamos o trabalho de atmosfera.

Cada atriz e o ator deve imaginar uma atmosfera pfundar e um lugar onde
acontecesse. As indicacOes foram sobre perceber emaressa atmosfera, como se respirava
ali, depois como se movimentava a cabeca dentadndasfera para logo abrir os olhos. Abrir
os olhos notando essa atmosfera, como é o olhaespaacao dentro da atmosfera e a partir
do centro.

Logo comecamos a andar, percebendo e registranmo esse corpo caminhava e
como movia os bragos dentro da atmosfera. Nesssedimento, ficamos muito tempo,
descobrindo as caracteristicas da atmosfera epssagilidades. Depois, iniciou-se o “gesto

psicolégico” movimento, que se devia fazer respoddea percepcdo do estado interior do
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corpo nesse momento. Devia-se repetir diversassvezgesto psicologico para identificar e
registrar a emocao que surgia devido a repeticao.

Posterior a exploracdo do gesto psicologico, chammos e a instrucéo foi fazer uma
acdo, como se movimentar dentro da atmosfera, éaaeéio que poderia ter relacdo com um
objeto qualquer. Investigar essa acgéo, procurdidguies, diferentes formas, e ir registrando
0 que se comecgava a agitar internamente.

Depois desse exercicio, feito por mais de uma, hwva detivemos, registrando a

respiracao e voltamos ao lugar fisico presenteaetd em contato com o0 espaco exterior.

Resultado da improvisacdo da nossa atriatmosfera que ela criou foi em uma casa, dia sai

de seu quarto até o quarto dos pais. Ela roubapestas do pai e se relaciona com eles,
brincando gostosamente. Ela abstrai-se do somnexéer se colocar os sapatos nos ouvidos e
logo os deixa no chédo. Ela despoja-se de seusigségapatos para poder urinar nos sapatos
do pai tranquilamente. Desfruta muito, mas n&o iotéa, nem chacota ou vinganca, trata-se
mais de um jogo maldoso. O gesto psicologico foeskegar os olhos como se quisesse
acordar de um pesadelo; isso aconteceu no momanigue a acao se repetiu mais vezes.
Essa improvisacao aportou um jogo malicioso, diderde fazer, desfrutando e descobrindo.
Apo6s o termo desse improviso, falou-se com oseatsobre o vivenciado. Todos
gostaram muito do que se fez, cada um compartdbas acdes e falou sobre o percurso pela
atmosfera. Imediatamente, propds-se uma nova ingado para continuar aprofundando

acOes e atmosfera, mas dessa vez sera mais camduzid

3° Improvisagao B:
Nota para o futuro: N&o indicar apenas uma atmasfe um so tipo de acéo para os

atores, € muito melhor dar um leque de possibiédamhra trabalhar na interpretacéo.

A terceira improvisagao se iniciou com os atoresothos fechados, entrando em
contato com o espaco, 0 ambiente, o dentro e facardando e localizando o centro
imaginario. Pediu-se a entrada em uma atmosferartr gla respiracdo, escolhendo a
atmosfera a trabalhar. O préximo passo foi sergingio da atmosfera, o cheiro do lugar onde
cada um se situou, tudo comecado a partir dosdesntio olfato e do gosto.

Logo, ao comecar a se mover pela atmosfera e @logeérvamos um erro na instrucao,

a medida que o improviso foi se desenvolvendo. ©sgufez foi entregar a situacdo que cada
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um descobriria sem deixar que ficasse ao livretrasbdla criatividade dos atores. A atriz

Patricia Noronha indagaria o percurso ao suici@oator Miguel Murla pesquisaria 0

momento de ser testemunha da surra que a méaefitldana a atriz Maritza Farias devassaria
0 momento posterior a surra. Cada um habitariasgssasfera e o gosto e o olfato.

Depois, solicitou-se aos atores um som que fosgarip desse momento, um “som
psicolégico”, como o chamamos, que nascesse do,gistsabor da atmosfera. Em seguida,
os atores fizeram uma acao definida em relacao@mopsicologico criado (sem esquecer que
esse som apareceu como produto de uma imageneEyer indagado sobre aquilo, deter a
acao, fechar os olhos, registrar o que sucedenpo ca respiracéo e depois abandonar.

Resultado da improvisacdo da atriz Maritza Faréds:definiu o lugar que foi seu
quarto, sentindo o sabor do sangue na boca. O gbdefgarganta, gutural, que surgiu no
momento de tragar, densamente, espesso. Era oesdagua boca que escorre e a emocao
aparece, € raiva, muita raiva que se sente corato ge som. A espessura do sangue.

No final do encontro, cada um escreveu seu acom@to nas duas improvisagdes
concretas, as acfes e as emocdes que surgiranm Fatas sugestdes de objetos para as

acles em cena.

Terceiro encontro com os atores

Comecamos recopilando os materiais que cada Una tiessa primeira composicao de
personagens. Fizemos uma lista. Logo, expds-seia @& comecar com a cena da vassoura
falada na qual se explicavam todos os procedimeptesntervinham na situagao/acéo, para
que depois cada um terminasse em seu espacoigollléfinimos entdo as agoes.

Improvisacdo A — Sobre o material:

Fecham-se os olhos, entrando em contato com tsl@ontos de atencéo e fixa-se
uma atmosfera para trabalhar. Movimenta-se a catbegtto da atmosfera “o ar cheio de
algo” e se respira também dentro da atmosfera.

Continua-se para a primeira acao tirada do redartgbjeto sendo levada para o corpo

em diferentes qualidades, a partir do minimo mombmaté chegar ao maximo.
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Logo apés, faz-se a acdo criada com os princifa@aendo-a repetidas vezes percurso
até chegar a ela. Posteriormente, o gesto psicolofgito com qualidades. O proximo passo
é fazer a outra acdo que vem ja dentro da atmaddsrpapéis e a situacao.

Vivenciar essa situacdo em siléncio, misturandora 0 gesto psicoldgico, para logo
se transformar em acao final, que va indagandwelaredo mais sobre o submundo destas
pessoas. A¢cdo com som psicoldgico.

Passou-se por todas essas etapas no aquecim&vitogara descobrir mais elementos
gue pudessem incidir no trabalho.

Fala-se sublinhadamente sobre a importancia dac@émtia dividida para o
desenvolvimento da presenca do corpo. Fala-se tarsbére o registro do trabalho com as
imagens internas e externas. A percepc¢ao da dimedsdempo e a liberdade de parar e
voltar a comecar.

Faz-se outra improvisacdo com a ordem ja definida.

Improvisacdo B — Sobre o material

Inicia-se com a cena da vassoura falada, narrasqmassos de criagao, revelando os
fios. Foi um tanto fria, sem emocao e gestos p&igods, pois ndo surgiram da prépria cena.
A inclusao da figura do homem também modificou @@@cao e a atuacdo da atriz, que antes
fazia a cena sozinha. ApoOs tomar o lugar, deveeseionar que a “méae” e o “pai”, enquanto
ela executa o varrer com qualidades, olham sengyeegda. Termina a sequéncia da vassoura
e se inicia a improvisagdo com as a¢fes. Um dasoeiio valioso foi 0 que aconteceu com
0 sangue Nno momento em que a atriz entrou em oorat 0 sangue e sua boca.

Entdo cada atriz e o ator tém:

- Acéo objeto (recorte)

- Agao criada

- Gesto Psicoldgico

- Acdo cena 1 + gesto psicoldgico
- Som psicologico / gosto / cheiro

- Acéo cena 2

Os elementos a ser usados foram deixados na freme meio de transporte, mas nao

€ uma decisdo muito convincente, pois se trata draver s6 por se mover. Deveria ser cada
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um em um espaco, e apenas entdo se deslocariarbys@mar os elementos e os trazer com

caminhada de qualidades e atmosfera.

Maritza Miguel Patricia

O

X

Elementos
h , - cadeira - balde com agua
- chapel .
- objeto para lancar
- botas J P ¢ l
- sangue
sem fazer
Faz. Faz. Faz testemunha sO relagao
presenca

Imagem 12. Diagrama nosso de organizagao paraco.{abjetos e acdes trabalhadas.

Decisdes de ultima hora

N&o deve haver movimento que néo seja estritanmeiessario, apenas para procurar
0s elementos.

Indicacdes para Patricia: ndo fazer nada, ternmmoisimovimentos em todas suas
acOes, para que sua presenca seja a que prevalecéaca as acdes no mesmo lugar: acao do
objeto, parede, ir buscar o balde, gesto do cabeltar com o balde. Ficar ali olhando a agua
durante muito tempo, utilizando o gesto psicolégajoelhar-se, as seis tentativas de afogo
com som e logo a morte final.

Indicacdes para Miguel: Quando lanca o objeto,ichenpara os dois lados, que esse
seja seu transito no jogo. Que transite entre Esaedpacos, o da “mée” e o da “filha”.

Indicacdes para Maritza: Que os transitos sejaia vaz diferentes de acordo com a
situacdo proposta. A do chapéu, um andar altivmjocbrincando de ser a “mae” e mais
flutuante. No segundo transito, que seja indo bugsascondidas os sapatos do “pai”. E no
terceiro, que se vivencie o amargo do sangue.

Siléncio / Detencgéo / Suspenséo / Irradiacao
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Quarto encontro com os atores: Apresentacédo do expmento no Centro de Pesquisa em
Experimentacéo Cénica do Ator CEPECA?,

*VIDEO 3. Compartilhando com os Atores. 1° de sdismde 2011. (Video disponivel s6 na
Internet: dttp://www.youtube.com/watch?v=1cUUdXHrrRy\

Depois desse primeiro trabalho, no qual assumiassmudancas propostas nas
decis@es de ultima hora, Patricia sentiu-se malor fazer nada e so estar dedicada a relacéo
com o balde e o suicidio.

N&o se deve pensar nos elementos técnicos nalbaotimenciar a cena. Os elementos
técnicos devem ir sendo apropriados, absorvidosgayouco.

Miguel ndo se sentiu muito bem, pois diz que tisigo muito rapido e porque,
engquanto estava em cena, pensava que devia seoearp@ que resultou em uma sensacgao
de atuar o resultado, ndo deixando que seus posCEESrnos como ator acontecessem e que
se manifestassem por meio das a¢des definidas.

Maritza sentiu-se muito bem no processo passesopie ir descrevendo sua atuacao.
O Unico momento em que se incomodou foi no térniadmagem do “pai’(momento da
transformacédo), e quando comecou a proxima seqéacidas acdes com qualidades.
Apareceu um riso compulsivo no momento do xixipadgie surgiu organicamente pelo fato

de estar se urinando.

Seguintes passos a trabalhar:
a) Surra da “méae” na “filha”, gritando esta ultinFapa!
b) descobrimento dos sapatos urinados.

c) sangue na boca gritando: Mama! Enquanto ocosteaddio.

Reflexdes apds a apresentaganitas das impressdes dos interlocutores do CBPEC

apontaram que a insercdo dos “pais” como persosagmmcretos apontavam muito para a
criacdo da ficcdo e que era o olhar da “filha” @ aqra encenado pelos atores sobre as

caracteristicas dos “pais”.

2. 0 CEPECA foi apresentado na introducdo da presdissertacdo, em que assinalamos a importancia do
centro de pesquisa no desenvolvimento da partécarde nosso estudo, pois todo o processo de oriacd
experimentagao foi apresentado e discutido regelatencom o grupo. Portanto, todos os registrogfaficos e

de video pertencem a algumas apresentagfes fmitasdentro da sala do CEPECA quanto fora dela.
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Cré-se que na primeira parte do varrimento devieedair também uma imagem da
filha sobre a “mée” assim como ha a imagem do “‘p@i’momento da apari¢cdo da “mae”
deveria ser no momento da surra. Pensa-se em un@ape cabelo loiro comprido, saltos e
unhas longas e vermelhas. Tem-se que trabalharpac@sda varrida com a mesma
radicalizacdo do momento da transformag&o no “pai”.

Terminar-se-ia com a morte da “mae”, a “filha"tgndo com o sangue na boca e o

“pai” entrando nos sapatos urinados.

Quinto encontro com os atores

1. Nova sequéncia a propor para investigar:

2. Entrada ao espaco, no qual ja estamos.

3. Cada atriz e 0 ator vao para seu lugar.

4. O varrer.

5. Duas vezes.

6. Quando acontece a primeira varrida, Patridiaceca peruca.
7. Maritza chega onde ela.

8. A “mde” tira o elastico do cabelo da “filhaaearicia.

9. A caricia muda.

10. Suspenséo. Patricia puxa orelha e cai /estndid

11. Arrastar pelo chao desde o cabelo.

12. Grita: Papd!

13. O “pai” faz gesto psicologico cobrindo o rostan as maos, ele se esconde.
14. Tira a mao da “méae” e levanta a “filha”.

15. Olham-se.

16. Patricia tira a garrafinha de sangue, abrdaln pouco na mao.
17. Passa o sangue pelo rosto de Maritza e ela ga@heca.

18. Patricia volta para seu lugar.

19. Duas vezes mais de varrer.

20. Patricia tira peruca, deixa o sangue.

21. Na segunda vez da varrida Miguel aparece coraszara.
22. Texto.

N
w

. Giro.
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24. Texto.

25. Maritza encara Miguel, ele desaparece.

26. Transformacéo da “filha” no “pai”.

27. AcOes de cada um: Patricia busca balde, Migaajesto, Maritza faz xixi.

28. Patricia ajoelha, Miguel busca cadeira, Maiffidzagesto do pescoco.

29. “Méae” se submerge, “pai” olha os sapatos, &filbusca o sangue.

30. “Mae” continua se submergindo, “pai” va paraapatos, “filha” coloca sangue na boca.
31. “Mae” na submerséo, “pai” volta ao gesto deeder o rosto entre as maos, e “filha” faz
ruidos de sangue.

32. Morte da “mae”, “pai” dentro dos sapatos uromd “filha” gritando “Mama!”.

Improvisacao

Iniciamos o trabalho de olhos fechados, entrammdespaco, na respiracdo, nos sons do
afora e do dentro. Contato com o lugar, corpo cetoplCentro imaginario. Caminhar pelo
espaco.

Sentar-se e levantar-se a partir do centro doocdfgcolher um lugar para ficar e
trabalhar.

Fechamos os olhos e imaginamos um espaco da casgue habitam nossos
personagens. Como € 0 espaco que se mora, sestileer a atmosfera que o lugar oferece e
nao no sentido inverso, as sensacdes que se progupartir do lugar. Tentar identificar ao
maximo possivel os detalhes do lugar. A atriz Markarias escolhe a cozinha. Uma cozinha
antiga muito descuidada e repleta de coisas, cdbscbhaguncada, com lougca sem lavar.

Entramos na atmosfera da cozinha ou da que cadscwoiheu e registramos que frase
nos fala o espaco. Para Maritza, o lugar dRode-me arrumar?”’A atmosfera tirada do
espaco € uma atmosfera de brincadeira.

Movimentamo-nos dentro do lugar imaginario contracgfera estabelecida e dizendo
as palavras que o espaco nos transmitiu.

Logo depois disso, registramos o estado da pegsama@ue estamos criando, e nos
movemos prestando atencdo ao centro que ele vgaoctomo motor principal do
movimento.

Antes, caminhavamos pelo espaco experimentandpiaiso sentimentos: facilidade,

forma, beleza e totalidade.
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A nossa atriz indicou que o centro que se acongda foi localizado nas coxas, tendo
relacdo com a agilidade e a rapidez nas pernas.

Nesse momento, fica evidente a importancia daci&msia dividida. Qual € o estado
dessa pessoa, qual € seu centro e como € seu Olbpo?s, sentamo-nos nas cadeiras e
registramos o0 que estava acontecendo no exterino enterior, tocando nosso centro
escolhido.

Irradiacdo, corpo em chamas, cria-se a imagemodgocenvolvido em fogo para
irradiar a partir da respiracéo forte e sonoraadagcorpo para baixo, respirar e regressar ao
espaco.

Podemos registrar que se revela um estado brawalh atriz, ndo tdo grave e terrivel
como na sequéncia anterior. E a atriz quem data pieudensidade em seu trabalho, podendo
acrescentar também uma qualidade mais leve, pargeddar a historia da familia na ideia de

menina abusada e maltratada pela “mée”.

Sexto encontro com 0s atores.

Improvisacédo: ensaio de nova sequéncia

Entrada no espaco, estado neutro, centro imaginarpeito, corpo normal. Cada ator
se situa em um lugar. Ingresso na atmosfera. lagagntro imaginario da personagem que
estdo criando e acordar a consciéncia dividida.

Fala-se tecnicamente da atmosfera, do centrofradiacdo e vdo se movimentar a
partir do centro e dentro da atmosfera.

A atriz comeca a descrever 0 espaco e faz a panagéio com qualidade de raiva, e
logo realiza a segunda acdo com qualidade de eggignEla toma a deciséo de varrer. Acéo
com qualidades: varrer cuidadosamente, e enquémt@ievarrendo, vai falando também dos
sentimentos de facilidade, beleza, totalidade endoralém do registro consciente e a
consciéncia dividida. Continua a acdo do varrers rdassa vez a qualidade definida é
obsesséo. Paralelamente, Patricia se move at@&deparfaz a acdo de abrir a janela com a
qualidade de amor, e Miguel faz a acao da fotagredim qualidade de curiosidade. Entéo,
Maritza chega pertissimo de Patricia, fala sobmegestro emotivo que traz a a¢do de caricia.

A qualidade da caricia é a ternura que aos pout@ngformada em puxada de cabelo, pois
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ambas deixam suspendida a acdo no tempo. Acdo calidafge de indignacdo. Patricia
irradia para a cena e Maritza recepciona essdagaol.

Puxada de cabelo com indignacéo, gritarfélapa! Até que as duas atrizes chegam
onde esta o ator e ele detém Patricia, ele intgreosna acdo. Tira a mao de Patricia com a
qualidade de preocupacéo. Entdo, Maritza olha glasada perspectiva do chao, levanta-se e
fica de frente a Patricia. Esta Ihe d4 uma bofetadaa qualidade de raiva, as atrizes fazem
todo o processo da acao lentamente e aparece vesadtor faz a acao de cobrir o rosto
com a qualidade de impoténcia e Patricia volta patalugar. Maritza fala novamente e
menciona a necessidade de se recompor, pelo estpdta recepcéo da atmosfera criados
pela situacdo. Continua varrendo. Acdo com quatidde brincar, ela faz giros com a
vassoura e varre grande. Varre por ultima vez, aaqualidade de se esconder. O ator entra
em acdo com a mascara, ela o vé, ndo gosta delgeemedo. Acdo com medo de trazer a
vassoura para Seu corpo, a atriz ocupa o textddagartir do seu centro, texto falado com a
qualidade de medo, cuidadosamelfiai fora. JA ndo € a primeira vez. Vocé sabe o egté
fazendo?”.Ele ndo vai embora, entdo € ela quem decide saintiia varrendo com a
qualidade de suspeita. Percebe que ele seguéialipade continuar e decide encarar, mas
desta vez com a qualidade de enfrentaméBiai:fora. JA ndo é a primeira vez. Vocé sabe o
que estéd fazendo?'O ator deixa a situacdo e vem o momento da transigio; abaixo o
short, sobe a blusa, barriga para fora, pde a uessntre as coxas, braco pendurado e diz: “E
a imagem que a menina tem do pai”. Som gutural.

Acdes de cada um dos atores em soliddo. Patdciaugcar o balde com qualidade de
determinacao. Miguel vai buscar a cadeira, quatiddel tranquilidade. Maritza tira o short,
tira os sapatos e faz xixi. Perverséao.

Patricia fica olhando a agua, coloca o balde rémchenta-se e olha a agua. Miguel
sentado na cadeira. Maritza vai para onde elecestaita no seu colo.

A "mé&e” comeca se afogar. O “pai” balanca a pefndilha” olha a “méae”.

A “mae” continua se afogando. O “pai” va até omd¢do os sapatos. A “filha” vai
para 0 sangue.

A "mae” segue se afogando. O “pai” entra nos sEpatalca-os. A “filha” coloca
sangue na boca e inicia o ruido.

A “mae” se afoga finalmente, morre. O “pai” nopa®s. A “filha” grita:Mama!

Fora luz.
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* VIDEO 4. Mostra de recortes espetaculares do GERE23 de setembro 2011. (Video
disponivel em DVD e Internetittp://www.youtube.com/watch?v=zetG9ygPMdo

Dificuldades que surgiram:

Até aqui, o relato de pesquisa pratica e a deéscrdps procedimentos utilizados
compreende um periodo de tempo de sete mesestiradpamés de marco até setembro de
2011. Trabalhou-se paralelamente na pesquisa @e@icna pesquisa experimental,
apresentando-se nesse momento uma dificuldadeequpdarmeado o trabalho total, fazendo-
0 crescer em alguns momentos, assim como em oota@sdes, perdendo interessantes
descobertas cénicas.

Um processo experimental de criacdo artistica s2isg mantém vivo, pulsante. S&o
caracteristicas que diferenciam o teatro das olitgisagens artisticas. Portanto, € preciso ser
capaz de enfrentar as dificuldades e torna-lag plaritmesmo processo, analisando o caminho
que as fez surgir e identificando todas as fasescqmpdem uma pesquisa que se inicia na
pratica teatral para logo refletir e teorizar sobbm@mesma. Esta pesquisa € uma inquietude de
uma atriz-pesquisadora que nao concebe a pesauitEago Sem que aconteca o teatro.

Por realizar uma pesquisa teérico-pratica quesddimnplica o investimento de tempo
na leitura e na procura de bibliografia, existe d@dm um processo de estudo prévio aos
ensaios, a preparacdo dos mesmos e o registraxgesmeentos e descobertas realizadas. O
fato de trabalhar com outros atores € um procedondalicado. No inicio da pesquisa
experimental, a atriz-pesquisadora executava a seriaha. No segundo passo, a pesquisa
passa a incluir dois atores com 0s quais se trabalma primeira etapa de transmissao de
conceitos e de registro da apropriacéo, alcancaesldtados satisfatérios tanto no produto
cénico quanto no processo criativo. Porém, no ¢tass do tempo, a atriz Patricia Noronha
teve que sair por motivos de saude, perdendo assialor de sua presenca, que formava
parte da criacdo geral, pois o exercicio cénicbatisido criado a partir do processo de
apropriacdo e descobrimento dos atores com respadmatica tratada. Com os dois atores

gue permaneceram no processo, refizemos e apronmsda pesquisa.
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b) Comecar de novoNovos rumos.(setembro, outubro, novembro e dezembro de 2011).

Como afrontar um novo processo de criacdo que @issibilidades as cenas que ja
foram descobertas, tentando nao fazer mais do mesa®procurando outros universos que
ampliem e aportem com um grau maior de profundidaddeias ja concebidas?

A partir do més de outubro de 2011, os atores Blijurda e Maritza Farias deram
inicio a uma nova etapa de treinamento, mergulhand@rincipios de Michael Chekhov que
ja Ihes eram familiares, tentando perceber e ragistfato de que alguma acdo ou sequéncia
gue brotasse nos ensaios indicaria qual seria bamebminho para seguir. Os principios
mais aprofundados foram: agcdo com qualidades, teaizagao, corpo e centros imaginarios,
além da caracterizacao do proprio texto. Assingroaura do ensaio, surgiu a acdo de dancar
com diferentes qualidades, o0 que provocava divesasacdes, emocdes e pensamentos nos
atores. Enquanto os atores dancavam, a atriz perape a danca era uma acgéo controlada
pelo homem, pelo “pai”, e nela, a “filha”, surgiama ma vontade, uma recusa ao ato de
dancar. Foi assim que encontraram uma primeira @@éos juntava, propondo levar a danca
até o extremo na procura de sublimar essa acaao Es# transformaria em outra, chegando a
perder o sentido inicial, espalhando os signifisaglossiveis de leitura no espectador a partir
da cena.

Outro material que se queria colocar em tensécema era 0 ingresso do texto,
estudando a peca“Intrusd de Maurice Maeterlinck. Além disso, procuravaiseestir no
principio de caracterizacdo e o trabalho dos centmmo elementos chaves na criagcdo de

personagens.

Novos rumos

1°: Selecdo de textos da pe¢a Ihtrusd, que ressoam nos corpos dos atores em relacéo a
tematica escolhida anteriormente.

Miguel Murua: “Pela primeira vez eu me sinto a \aal& entre os meus”

Maritza Farias: “Vai vocé, veja se ele dorme saaseq

2°: Leitura do texto, tentando perceber as atmasfgropostas por este.

3°: Selecao do texto da cena.

4°: Deitados no chdo, os atores identificam osdestatuais: Miguel, contor¢cdo. Maritza,

satisfacdo. Movimentam-se pelo espaco, levandoestado para todo o corpo, estremando-o
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e percebendo como vai se modificando. Importanggstrar que emocgdes comegcam a
aparecer no corpo a partir desses movimentos: Msguntia dor; Maritza, alegria.

Caminham pelo espac¢o apenas ficando com a ems&@op corpo imbuido na acéo.
Aos poucos, vai entrando o texto, sendo levado siwerao, falando até eliminar
completamente o movimento, e ficam frente a freDieem-se o texto um a um a partir da
emocao que cada um trabalhou.

Todos o0s ensaios anteriores foram para seguitraomdo a relagdo entre ambos, entre
a figura do “pai” e da “filha”, tentando arrumarsaquéncia que ja existia, mas decidiu-se
comecar da conformacéo da relacao entre eles,tddoeatual, mas de querer reproduzir o
gue ja se tinha feito com a atriz Patricia Noronha.

Acdes propostas que foram experimentadas:
- Bailar
- Sentar
- Deambular

Experimento datado dezembro 2011

Primeiro movimento. Principio trabalhado: “carai&gdo”. Constru¢do do corpo e centro
imaginario. A atriz se caracteriza, veste-se coral@sientos que trazem a cena a personagem
da “mae”: sangue, peruca, saltos, unhas, além tmesgbnico de um corpo que esta
morrendo. Também intervém os centros ja definidessel novo corpo que a atriz propde:

ombro direito para baixo, tensdo no joelho diregitoma espécie de qualidade de cuidado

elegante com as unhas das maos.

: Registro fotografico da pesquisa, cpomedente ao trabalho do principio caracterizacata 32
Departamento de Artes Cénicas ECA/USP, dezembrb.201

Imagem 13
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Uma vez caracterizada, € o texto que sai da &temlo com qualidade$Aconteceu
alguma coisa aqui em casa, agora € que comeco gpreemder. Pensavam que eu ndo
desconfiaria, algumas vezes sou menos cega doogés vuviram? Esta noite ndo me atrevo
dizer o que eu sei. Eu ndo desconhecia a verdadeagpesperei que vocés a dissessem, mas

h& muito tempo que eu sei”.

Imagem 14. Registro fotografico da pesquisa cooedente ao momento do texto caracterizado. Sala 22
Departamento de Artes Cénicas ECA/USP, dezembrb.201

Na continuagdo, o homem, o “pai”, vai até ondeesl&, levando-a até o centro do

palco para comecar uma danca macabra que demaeshar.

Imagem 15. Registro fotografico da pesquisa, cpoedente ao momento de danca com qualidades. Sala 2
Departamento de Artes Cénicas ECA/USP, dezembrb.201
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Durante o tempo que a dancga transcorre, ela n@odancar, e € ele quem dirige a
acdo, mudando as qualidades, os ritmos, os terfgmEndo contrastes e siléncios. O ator
lanca a atriz cada vez que esta se nega a damrgatocno chdo perdendo a peruca. No
instante que a peruca sai da cabeca da atrizpeka até o cabelo, colocando-o novamente e
se joga rapidamente nos bragos do homem para gantindanca tortuosa. Muitas qualidades
diferentes aparecem no improviso, outorgando acectsgor uma ampla gama de
significados, convertendo a acdo dancar em oyicode acdo. O sangue que foi colocado no

pescoco da atriz vai ficando colado na camisa @i ebnstruindo outra imagem a decifrar.

Imagem 16. Registro fotografico da pesquisa, cpmedente a sequencia da “danca macabra”. Sala 22
Departamento de Artes Cénicas ECA/USP, dezembrb.201

As imagens seguintes mostram um resultado detitentie experimentacdo com uma
cena do texto A Intrusd, cujo texto foi adaptado para nossa temética ra pasituacéo

jogada:
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Imagem 17. Registro fotografico da pesquisa, cpoedente aé trabalho do texto com a peca “A Intriiala
22 Departamento de Artes Cénicas ECA/USP, dezegilird.

Dessa sequéncia/tentativa de fazer entrar o tewtonosso experimento, ficariam

apenas trés acoes: a caracterizacao, o textol ioacecterizado e a danca.
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c) Tentativas com o texto(janeiro, fevereiro, marco e abril de 2012).

Nessa fase, colocou-se a énfase no intuito defuequtar as relagdes cénicas com o
texto de ‘A Intrusd e de configurar o experimento na juncao das elifexs cenas ja criadas
tendo como materiais:

a) Varridas e transformacao da vassoura: explicdegwocedimentos, emocgdes e corpo.
b) Urinar-se nos sapatos: imagem, tragico cotidercarnado na agao.

c) Caracterizar-se: procedimentos de caracteriza¢éxto caracterizado.

d) Dancar sublimado: acdo com qualidades e commudando.

e) Parte do texto selecionado: cena empregadadmpat

*VIDEO 5. Tentativas com o Texto. 8 de marco dd20(Video disponivel em DVD e

Internet:http://www.youtube.com/watch?v=0vWFmwAuBF-4

Uma acdo vai se transformando e abrindo infinfiassibilidades de leituras: a
sublimacdo de uma acao. Partir do poxrte se transformar, chegando a se evaporar e
converter, mudando paba Pode-se levar ao extremo, a0 maximo possived, ggrerimentar
0 gque acontece em varios niveis: atoral, interpéetahistoria/ficcdo, corporal/bioldgico.
Como por meio da experimentacdo do tempo, da dédatalo estar, da permanéncia, como
experimentar isso pode nos conduzir para outrosntenrs inesperados de criacdo. Ao colocar
0 corpo em situacado, este responde de maneird,“cial“verdade”, e pode se dar uma
possibilidade de vivéncia, de experiéncia, ndorefgiedo apenas com o raciocinio, sendo que
por meio da acao e do corpo. Entdo, comecam ragatremocdes que vao surgindo, unindo
ao pensamento que vai se abrindo naquele momento.

Quando a atriz Maritza Farias estava em cenagubederam novas experiéncias que
surgiram gracas ao fato de ela se permitir apr@uedse procurar em cada agao que fazia.
No comec¢o, com a vassoura, ela registrou uma tiade em entrar no que estava propondo
ao ir falando de costas. Pensou que estava farbbeotl sua vontade a servico de se entregar
com todo o corpo, 0 pensamento e a emoc¢ao no taeadazendo. Assim, ela entrou em seu
proprio jogo. A sensibilidade e as emoc¢des estasbsolutamente vulneraveis. Descobriu
novas relagdes cénicas. Quando recebeu os elenpar®se caracterizar como “mae”, ela
acomodou seu corpo aos elementos, ao “recepciomagiue este |he irradiava. Esses

elementos eram o0s sapatos, 0 sangue no pescodo, am este Ultimo trouxe consigo uma



167

imagem concreta a trabalhar enquanto gesto psicolég@ degolamento, trabalhando-a
imediatamente a partir da respiracdo e o som dgagtr. Logo falou em “caracterizacéo” e
caminhou para a outra esquina. Aqui, foi 0 momeotingresso de um video que sublinhava
a importancia da familia. Ela, de pé dizendo oadertoribunda, trabalhando na forma de
dizer, apds, o som dos saltos. O ator Miguel Mwaiaaté onde ela esta para iniciar a danca.
Situam-se no centro: acdo com qualidades. Enwlnm fazer, quando a peruca caiu pela
primeira vez, a atriz falou: “eu sou a mae”, e awdt a botar a peruca na sua cabeca. Isso se
repetiu cada vez que a peruca voava. A protecdo @fipai” surgia depressa, e assim foi
inUmeras vezes até que ele se cansou. A “mae” ecabaisAcabou-se a brincadeira. A atriz
despoja-se dos elementos. Intervencao do textonggegada da casa com o “pai”, que fala
sobre algo oculto e da acdo que néo pode serpastala. Uma vez que ela sai da cena, a
“filha” senta nas pernas do “pai”, falando novameetsicdo com qualidades”, contando acerca
do registro da emocéo, da contradicdo, enquanpaid Bbalancava a perna. Ela passou a mao
em seu pescoco manchado de vermelho e espalhoupareoo nariz e a boca. Olhava os
elementos que ficaram no chéo, trazendo para efeagem de sua “mae”, até que pouco a

pouco um grito travado no seu interior e afogadsmdes inicios saiu de seu interior: Mama!

*VIDEO 6. Apresentacdo no Teatro da Universidade S Paulo — TUSP. Mostra
Experimento$®, 21 de marco de 2012. (Video disponivel sé emrigte

http://www.youtube.com/watch?v=8v4p9zk964Y

Importante descobrimento: Dentro do trajeto dag@® do experimento, 0s atores
realizaram periodicamente apresentacbes no CEPBEA, como mostras abertas para
publico geral. Foi por meio de uma sessao de febtisitada pelo TUSP, para divulgacao,

que os atores descobriram e perceberam como odét®d colocar a peruca e parte do

3 A Mostra Experimentoé uma agéo continuada do Teatro da Universidad&fidePaulo TUSP, cujo objetivo

€ oferecer uma pequena amostragem da producdcdaasde formagdo em teatro — em nivel superar e/
técnico — do estado de Séo Paulo. A cada edic@daodéra, sédo experimentados novos desdobramentis— ta
comoworkshops sessdes comentadas de espetaculos e didlogoasppsesentacdes —, sem nunca perder de
vista seu papel de divulgacao da producao dessakss

O Teatro da Universidade de Sdo Paulo ofereceede3®b, uma rica programacao teatral, programacesp

e mostras que tem por principal objetivo dar vislate a pesquisa e producéo teatrais de naturézersitaria.
Ligado a Pro-Reitoria de Cultura e Extensdo Unitdmia, o TUSP atua como polo gerador de cultura,
provocando o surgimento de novas ideias, suscitandebate e despertando a reflexdo sobre as qeeside
fazer teatral no Brasil.



168

figurino ja mudava o corpo, o estado, a disposigd atitude. A caracterizacdo ajudava a
indagar e descobrir mais vida interna daquele homelaquela mulher. Uma sesséo de fotos
nao é s6 uma simples atividade banal; pode-se gdenvm uma situacao inspiradora que

convida a criatividade, que a convoca. Foi assimajatriz Maritza Farias encontrou o gesto
da abertura da boca, um sorriso s6 com os dentésige, a contracdo e a expansédo dos
musculos da face, o olhar e a importancia do gtmubar, a parte branca.

A caracterizacao dispde os atores ao jogo, chacnatd&vidade quando eles ndo estao
“inspirados”. I1sso nos indica que o teatro podgiswem qualquer lugar, qualguer momento,

s6 “invocando” certos elementos. A sala de nossa pade se transformar em um palco.

Imagem 18. Registro fotografico da pesquisa cooredente a sessao de fotos para o TUSP. Condominio
Residencial Jaguaré Sao Paulo, fevereiro 2012.

d) Encontros e desencontros. Compondo o trajeto fah (maio, junho, julho e agosto de
2012).

Na busca de uma cena que aponte a encenacagido tétidiano tal como é descrito
por Maeterlinck — sem a imposicao das palavrasi@dp essas aparecem, que correspondam
a outro lugar, que abram algum outro tipo de espacooncedam indicios de algo que nao
esta sendo encenado — decide-se sacar do expearimmeehna entre a empregada e o patrdo do

texto “A Intrusd, ja que ndo fez nenhuma contribuicdo nem a tematem as relacdes
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cénicas. Nenhuma tentativa de introduzir o textoaphcacdo “classica” deu resultado,
portanto elimina-se da possivel estrutura final.

Agora se pensa principalmente na relacdo pai;fittan a representacdo da méae
morta, a familia como espaco formador principalastrador do carater. Todos os pais
desejam fazé-lo bem sem saber realmente se est&ddtabem ou ndo, como essas acdes e
ensinos repercutirdo nesse ser humano que se aixa lesse teto. A familia é uma
microssociedade, é uma representacdo a menor escada

Reflete-se em torno das familias em que tanta@sigmas quanto as alegrias nao se
compartilham, das familias com existéncias vadiado o que pode chegar a ocorrer em uma
casa.

A semelhanca entre o pai e a filha € outro elementinterpretar, o jogo de
representacdo da mée morta com o0 pai. A Vviolacds dagras do pai.
Educacao/formacéo/modelar.

E o porqué do incesto do pai? Talvez ndo existastio, talvez seja s6 um desejo que
pulsa e palpita, mas permanece oculto, como ndssam que intimamos com nossos pais.
A duvida de se isso realmente ocorreu ou ndo. Quig@enas a rigidez de um pai que deve
criar sozinho sua filha, a educacéo que ele lheeode a sobre protecdo, e n6s somos, como
espectadores, os que lhe entregamos outro ollsam @mo quando vemos com perversao
ou moléstia os pais balancando nas pernas suas.filh

E interessante deixar cadeados abertos, para gsgectador possa os fechar e sejam
eles os que criem suas proéprias histérias acercael@assistem, trazendo a tona os principios

do Simbolismo selecionados para esta pesquisa.

Anotacdes:
- A morte da mae, a falta da mae, a auséncia da mae

- Rito, segredo, familia, casa, cerimbnia, o sagramnor e morte, sensacdo de angustia,
prazer triste, o espirito humano, atmosfera esérartrbadora.

- Importancia da familia, o segredo, o fascismpaipa mae, outro lugar.

- O privado perverso — A filha com o desejo deaserae.

- As atmosferas do afora, como modificam e apodamorpo do ator para dizer os textos ou
para se mover.

- A permanéncia, o estar.
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- A agcdo que nasga a partir da acdo mesma, semadigdb previamente instalada, que

comeca a suceder no corpo e a fluir a perverséao.

Principios como “acdo com qualidades” e “atmo$feentre outros, foram os
elementos norteadores da pesquisa pratica. A expetacdo com eles ia apresentando a
sublimacédo das escolhas selecionadas, que poeguam se transformando em outras agoes
gue ampliavam os significados que o espectadorapasBociar a cena. As acodes, situacoes,
imagens e objetos trabalhados foram tirados da menpao do conceito “tragico cotidiano”
de Maeterlinck. Foram escolhidos eventos marcanteggens e situacdes que habitavam a
individualidade da atriz gestora desta pesquise, pprtencem ao que poderiamos definir
como “trauma”, pois habitam o seu interior carrefpanom eles diariamente, uma tragédia
cotidiana que forma parte dela e que leva consgapee. Esse material se transformou em
um primeiro material criativo, assim como as imagéa urina nos sapatos de um homem e a
vassoura utilizada como pénis sao imagens que amimgda propria tragédia cotidiana, sao
0s eventos que deixaram o trauma marcado no spa eona sua mente. Criamos, portanto,
quatro cenas/acoes:

1- Varrer e transformacéo da vassoura

2- Urinar-se nos sapatos de um alguém

3- Caracterizar-se

4- Dancar sublimado

Fez-se uma analise do que se estava transpasaandspectador. Nao apenas se
tratava de procedimentos técnicos colocados aceeda tragédia cotidiana como material
criativo, como provocacao da concepcédo do trabaftas, o espectador olhava uma “histéria”
com “personagens” que delimitavam o campo de soguibs que ele podia outorgar,
existindo as possibilidades de acordo com as formoagemporaneas de criar e conceber a
cena teatral. Tudo se limitava a uma relacdo pa-fnde, que escondia um segredo, que
pulsava, que latia e palpitava na cena.

Para que este trabalho tomasse novos rumos gaasigmificacdes, tendo em conta
que esta pesquisa se trata da descricdo de umspoocegativo em que o resultado é um
experimento cénico que deve, como toda cena, sepletada pelo espectador, e ndo apenas
ficando em um experimento hermético ou dirigiday pademos esquecer as linhas de estudo

e analises que a encenacgao contemporanea propoe.
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Dedicamo-nos a procura de mais materiais que padesnos fornecer outras
perspectivas de como abrir a tematica do “incestma uma tematica social que fosse capaz
de conter em seu interior o segredo, a respiragatndesto”. Analisaram-se trés textos: o
romance“Os Cenci” de Henry Marie Beyle Stendhal, a dramaturgia déodn Artaud
baseada no romancé peso de la purezato dramaturgo chileno Mauricio Barria Jara.

O tema foi encontrado, tentando ir mais a fundopnoqué do “pai” incestuoso.
Encontramos a resposta na “educacéo”, na instrdeaon corpo que deve afrontar sozinho.
SO existe ele e ela, e ele deve instruir ela néesacotidianas da vida; ele deve inculcar a
formagao nesse corpo que se deve preparar paramseboa mulher. Assim, propde-se a
familia como a primeira instituicdo que modela dividuo. O que acontece dentro de uma
casa pertence as proprias regras dela, e como uaorassociedade, define as normas e
condutas que sucedem dentro dela. A casa se afressno um espaco fora do tempo e do
lugar comum a todas as pessoas, como um lugar mindaém sabe o0 que acontece, sO
guando se esta dentro.

Assim foi que se pensou na possibilidade de exywgeriar 0 que aconteceria ao criar
uma cena em que fosse um corpo notoriamente n&gd fflue outro. Experimentar duas
situagOes/agOes nas quais fosse uma crianga eakquvenciara cenicamente, falando assim
acerca da disciplina e da formacdo de uma menirea g8 converter em uma boa mulher
dentro dos canones sociais. Experimentando na parna,olhar se realmente aconteceria no
espectador o porqué de estar trabalhando com ela.

Chegamos a Samara, uma menina de 10 anos quie @ssigina de teatro no circo
escola da comunidade Sao Remo. Junto com sua andéanid, assistiram a uma reuniao com
a pesquisadora, em que explicou o trabalho, a @Esguem que consistiria a participagéo
dela. Foi falado que primeiro experimentariamos eosaios as acodes, e sO entdo se
determinaria se produzia o que procuravamos. Caanaconteceram do mesmo modo que
nos processos anteriores. Comecava-se com o tregmoonstrando alguns procedimentos
para que Samara se familiarizasse com nosso vécald estabelecendo lagos de confianga.
Durante todos os ensaios, Jordania, sua mae, sestpke presente.

Trabalhamos em trés ensaios duas ac¢des/situacoes:

1- Cortar as unhas.

2- Ensinar a varrer.
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Imagem 19. Registro fotogrico‘dva pesquisa, cpmedente a agdo de cortas as unhas.
Sala 22 Departamento de Artes Cénicas ECA/USPt@g042.

No decorrer dos ensaios, foi acontecendo o espeaackna ganhava peso, densidade
e estranheza, dando conta somente de uma instrde&ana formacdo de um corpo. Foi
assim que se decidiu incorporar essas novas agdeabmlho ja existente, acrescentando a
atmosfera cénica o som e a iluminacdo como mat&dds que encaixaram também com os
outros componentes do experimento cénico.

Para nés, é absolutamente necessario manter evdk&s o carater de “experimento
cénico” durante todo o processo, mesmo pouco teampes da defesa do mestrado, pois se
trata de uma proposta de criacdo para o ator, quagaele identifique e reflita sobre sua
prépria poética e também para que torne consctedtss 0s processos que se colocam em
movimento, cada vez que sua criagdo se apresdetararpublico diferente.

O passo seguinte € trabalhar as seis acfes quEeDMMOSSO experimento: varrer e
transformacao da vassoura, urinar-se nos sapa@sterizar-se, dancar sublimado, corte de
unhas e ensinar a varrer. Aponta-se a tematicandelsela como dramaturgia cénica, mas
que foque na criagdo de personagens e relatosstigids fixas. O que fica deve ser uma
experiéncia cénica que o espectador tem que demydadendo exercitar seu pensamento nos
significados que ele queira outorgar e nao na ithpora da fabula.

O carater experimental da pesquisa permite alpiooesso e continuamente repensa-
lo, pois sempre temos dois materiais fixos a pas quais se propde a criacdo de cena,
como uma possibilidade que apdie a concepcdo ddaista, do ator/criador de nosso

tempo.

*VIDEO 7. Encontros e desencontros, apresentaci€CBBECA. 16 de agosto de 2012.
(Video disponivel sé em Internéittp://www.youtube.com/watch?v=tpwtG8XWarU
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Ensaio I: Primeira parte
Treinamento.

Os atores Maritza Farias e Miguel Muruda iniciartiedinamento fechando os olhos e
centrando a atencao na respiracao. Trabalho doigionde preparacdo e sustentacdo com a
respiracao.
1° inspiram, sustentam e expiram.
2° inspiram, sustentam com acao e expiram.
3° inspiram, sustentam com acao e expiram com acao.

4° inspiram com acao, sustentam com agao e exgoamacao.

Essa sequéncia se faz primeiramente com movimahgtrato, logo, com um
movimento minimo para terminar em uma acao conchgias explorar esse exercicio, eles
caminham pelo espac¢o olhando as linhas retas eramd circulares. Trabalham pouco a
pouco a incorporagéo dos movimentos.
1° movimento de modelado (imagem de se mover deetargila)
2° movimento de fluidez
3° movimento de vbo
4° movimento de irradiacao

Todos os movimentos foram abstratos e feitos cararpo todo. Depois de explorar

um a um, os atores caminham pelo espaco e se gat@nerminar.

Ensaio | - segunda parte: experimentacao de cena

O ator Miguel Murda fara a acdo de varrer comrdifees qualidades, que iréo Ihe
entregando diversos estados e modelando seu cerpuoddo ao fazer.
- Varrer com tristeza: rosto que oculta a tristggsto com a cabeca para baixo, a agéo fala
por si mesma. Mais espesso, tem mais consistémags resistente. Respiracdo passiva,
tranquila. Tristeza em lugar de nostalgia, movirmenais interno, caminhar lento, similitude
com o temor, a tristeza surge na cabeca e no pes@rder. A acdo fala e ndo um estado
definido a priori.
- Varrer com tranquilidade: concentragéo no vagansaco, respiracao se agita, velocidade e

sua face é visivel.
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- Varrer com raiva: agitacdo, modificacdo da resy@io, toda a moléstia é carregada na
vassoura. Estado desconfortavel, cabeca volta Ipaired, masculos faciais surgem pela
tenséo.

- Varrer com positivismo: estado mais ativo, les@ntrole sobre a vassoura, agil, aparece a
diversdo, movimento suave e o seu olhar se expande.

Depois de experimentar o varrer com as quatroicpadds, ele as une para terminar
com a vassoura entre as pernas. Comeca varrendoao@nlogo positivismo, depois tristeza
e finalmente tranquilidade.

Segunda vez que fard a sequéncia sem pausasuemiree outra qualidade: ndo
existem psicologismos para passar de uma a ouéladgde; o ator ndo se deve deter para
pensar, pois se volta uma acao justificada peleolegjia. O ator Miguel Murta fez uma
pausa num momento e continuou, mas a qualidadeadedeve ser mudada a partir do fisico.

O ator escolhe livremente suas formas de varespaco, sua individualidade criativa
se manifesta na toma de decisGes cénicas. Seu am@oclaramente as agdes e qualidades.
A seguinte estrutura foi repetida quatro vezes diderentes qualidades:
1° definir a qualidade.
2° acionar por alguns momentos, registrando o ques¢a a suceder nele.
3° ir falando seus registros em voz alta.

E muito interessante o que acontece, porque se\w@rpo do ator quando ele faz
realmente a acdo com qualidades e ndo a partimaeformalidade, nem pensando em dar
uma justificativa légica e psicologica. O trabalteressita de concentragdo maxima, se nao o

ator € delatado pelo seu proprio corpo.

Ensaio Il

Para esse ensaio, selecionam-se duas acOes qoe dabre disciplinar e educar o
corpo. Temos a agao de varrer, que € ensinar ergreortar as unhas.

O treinamento para os atores Samara e Miguehisieicom exercicios de atmosfera,
respiracdo, densidade, imaginacao e criacdo deemsaepois, passamos a improvisacao de
varrer.

A menina situa-se no meio do palco, sentada emaadaira. O ator faz para ela as
acOes com qualidades feitas no ensaio passadofaaralo sobre 0 que acontece com 0 seu

corpo. A menina o segue com olhar atento paradegela quem toma a vassoura e comeca a
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fazer a mesma sequéncia do ator. O que se traaspass 0 olhar externo € um homem
tentando ensinar a varrer a uma menina lhe contarquksso a passo do que ela sentird ao
momento de fazer. Quando ele esta envolvido na a@@omeca a fazer perguntas sobre o

estado de seu corpo e o homem vai respondenddeaigatorio da menina.

Ensaio Il

Improvisacdo baseada no som das unhas de muiegein em que a menina tortura
0 homem com esse som.

»
-

Imagem 20. Registro fotografico da pesquisa coomedente ao ensinar a varrer.
Sala 22 Departamento de Artes Cénicas ECA/USPi@g642.

RN . e ﬂ)-‘
Imagem 21. Registro fotografico da pesquisa, cpoedente ao objetivo de disciplinar o corpo. Sala 2
Departamento de Artes Cénicas ECA/USP, agosto 2012.

Escuro. Ela sentada na cadeira. O “pai” ao ladeitd, molhado, completamente
transpirando. Ela ilumina a figura com sua lardem“pai” goteja. Apaga. O “pai” caminha
até sua posicao, frente a ela. Deixa o chdao molhadoilumina o rastro. Inicia o som da
unha, os sapatos de mulher estdo ao seu lado. Saumhé e ele avancando. Em algum
momento para o som, suspende-se e volta a fazgréBea da unha/gota. O “pai” chega até

ela, ajoelha-se, ela se gira (deveria ter a boem ce batom, maquiada como mulher grande).



176

Ele corta suas unhas falsas, de uma mé&o e da gutnanina chora. Ele tira sua jaqueta e a
pendura na cadeira, toma a vassoura e comecaes. \\aurre até um determinado ponto e ela
pergunta: “raiva?” ele responde. Continua varremd# pergunta “onde esta a tenséo?”. Ele
continua varrendo, ela pergunta “brincadeira?” podepergunta “como esta sua coluna?”,
ele muda de qualidade e ela pergunta “tranquilidgdele responde. Ela pergunta “sua
respiracdo é pela boca ou pelo nariz?”, ele respofdoca de qualidade; ela pergunta
“tristeza?”, ele responde. Ela pergunta “como eédbar?”, ele responde. Termina de varrer,
vai até onde ela ajoelha-se e coloca-lhe os sagpassa-lhe a vassoura e Ihe diz: “Va vocé!”.
Ela se situa e diz: “tranquilidade”, varre. Logoct de qualidade, fala “brincadeira” e varre.
Depois “tristeza”, varre. Muda de qualidade, “rdjwaarre. Termina e olha para ele. Ele ndo a

olha, ela o observa. Escuro.

*VIDEO 8. Exame de qualificac&o. 30 de agosto d&22QVideo dsponivel s em Internet:
http://www.youtube.com/watch?v=Jt2kOPJigSc

e) Amarrando o experimento

Posteriormente a essa fase de trabalho com a ael@finiu-se que ela nao faria mais
parte da cena, dando passo a demarcacéao final piento cénico. Como este capitulo
trata de relatar o percurso, € importante assigalarentre os meses de setembro e outubro do
ano de 2012 a pesquisadora Maritza Farias viajou gaEstados Unidos a fim de realizar
um estagio no Chekhov Studio International, o qurduiu com uma maior clareza na hora
dos conceitos serem levados a pratica e na ex@bodgs mesmos. Por exemplo, o principio
de “gesto psicologico” foi compreendido em uma falvar maior, pois este nao significa
apenas a execucao de um gesto, significa tambémiritefpretacdo do ator com respeito ao
mundo, sendo levado e traduzido para a linguageoogm. Tudo pode ser transformado em
gesto psicologico, s6 depende da imaginacao evalede do ator, portanto o conceito “som
psicolégico” que a pesquisadora elaborou em unrde@tado momento de experimentagcao €
uma apropriacéo e proposta da nossa pesquisaseirgida de Michael Chekhov.

O estagio realizado semeia na pesquisa pratica fmdo de experimentacdo. Surge a
ideia de ampliar a pesquisa na pratica e se caasidpossibilidade de fazer uma experiéncia

com pessoas que ndo sejam atores profissionais iHss&a nasce de um desejo de
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compartilhar e transmitir para outros o objetivo mEsquisa, que consiste na busca da
individualidade criativa e na colocacdo em cenaind@rpretacdo do conceito de tragico
cotidiano. Pensa-se que a pesquisa nao estarialetampe ndo se abrisse para ser
experimentada por ndo atores que transitem peiesvtiieriais que a pesquisa abarca, dando
como resultado uma cena criada a partir de suaithidilidade criativa.

Ao voltar da viagem, a pesquisadora e o ator Mijherdia fizeram uma série de
apresentacdes do experimento amarrando as sitéegdes ja criadas, entre as que destaca a
VI Mostra de Recortes Espetaculares do CEPECAzeadi em parceria com a Faculdade
Paulista de Arte FPA durante outubro de 2012 nard éauth Escobar.

*VIDEO 9. Mostra de Recortes Espetaculares do CEREZ3 de outubro 2012. (Video
disponivel sé na Internétttp://www.youtube.com/watch?v=dggyUoQWOfM

Finalmente, os atores realizaram uma ultima aéfica em maio de 2013 viajando
para a cidade de Lisboa numa viagem de intercaodnoo CEPECA e a Escola Superior de
Teatro e Cinema. Foi nessa viagem que o0 experimaptesentou sua estrutura final,
aprofundando na danca ao criar uma coreografiaigogasse por diversos ritmos, para que
assim, na repeticdo da sequéncia com diferentdslages, aparecesse o estado e a emocéao
do corpo colocado em um esfor¢co real, provocanddlavamento do mundo interior dos

atores como resultado da acgéo.

*VIDEO 10. Apresentacdo da pesquisa na Escola Supee Teatro e Cinema de Lisboa,
Portugal. 8 de maio de 2013. (Video disponivel enb@ em Internet:
http://www.youtube.com/watch?v=DsOPTM6qWwtk



178

Imagem 22. Registro fotografico da pesquisa, cpmedente ao 1° movimento cénico: Atras. lluminacao
traseira. Procedimentos. Varrer. Entrada do asideSdele. Transformagdo. Sala préatica Escola Buppkr
Teatro e Cinema ESTC Lisboa-Portugal, maio 2013.

Imagem 23. Registro fotografico da pesquisa, cpmedente ao 2° movimento cénico: Atras. lluminacao
traseira. Urinar-se. Sala pratica Escola Supegofehtro e Cinema ESTC Lisboa-Portugal, maio 2013.
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Imagem 24. Registro fotografico da pesquisa, cpmedente ao 3° movimento cénico: A atriz va atéeand
ator, veste peruca, saltos, sangue, caracterizeggm e centro imaginario. Texto. Sons de safostor va até
onde a atriz e caminham até o centro do palco.[@ataa Escola Superior de Teatro e Cinema ESE8da-

Portugal, maio 2013.

Imagem 25. Registro fotografico da pesquisa, cpmedente ao 4° movimento cénico: coreografia dereliftes
ritmos. Repeticdo da coreografia sem parar. FareSala pratica Escola Superior de Teatro e Cire8&C
Lisboa-Portugal, maio 2013.
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Imagem 26. Registro fotografico da pesquisa coardpnte ao 5° movimento cénico: arrastar da cadeira
Lanterna. Passos. Som unhas. Corte de unhas.r8taEscola Superior de Teatro e Cinema ESTColaisb
Portugal, maio 2013.

Imagem 27. Registro fotografico da pesquisa comedente ao 6° movimento cénico: lanterna ator. Glba
sapatos mijados. Varrida das unhas arrancadaspfGdiea Escola Superior de Teatro e Cinema ESEGda-
Portugal, maio 2013.

Ultimas reflexées

Revisando o caminho andado, 0s acertos e errggab@sso, repassando 0 registro
audiovisual da pesquisa, notamos uma important@gZr entre os videos do inicio e o
altimo registro feito em maio de 2013, que é imaote de assinalar e pode ser observado no
DVD anexo ao presente texto.

No comeco da experimentacao, pode-se notar qoeatvémento e 0 compromisso da
atriz-pesquisadora estava focado na interpretagaor ficcdo, em dar forca e credibilidade
a atuacao propriamente tal, se valendo das fertasi¢écnicas exploradas, enfatizando a
criacao de atmosferas e a densidade no trabalho atiin. A descoberta estava sendo feito a

partir da figura dela como atriz, e sua aproximagsé@odeu como trabalhadora da cena,
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tentando experimentar na atuacdo as variagfes gdi@np surgir, prestando atencdo as
respostas de seu corpo e de suas emocoes.

Paulatinamente, a atriz vai tomando distanciardprm trabalho, deixando cada vez
mais de se envolver emotivamente, isto €, tendomdaiminio da busca da pesquisa e de seu
corpo como objeto de estudo. No Ultimo registrovéteo, o “acionar” da atriz-pesquisadora
esta visivelmente mais dissociado. As partes emetpuesta envolvida como atriz e também
como pesquisadora estdo muito mais esclarecid@s,ogoprincipios que nela operam séo
drasticamente trabalhados e demonstrados, alcamcamntrastes que sao recepcionados pelo
publico. A consciéncia dividida da atriz foi deselwendo-se no decorrer dos ensaios e das
apresentacdes em publico, j& que a atencdo e ¢oagim dos espectadores também era um
ponto que chegou a ser alcancado pela consciépeim éacionar” da pesquisadora.

O corpo do tempo dos inicios da pesquisa era uppcafetado e comprometido na
busca de ampliar as possibilidades de expressatidaera um corpo que em todo momento
registrava o que ia acontecendo sem perder a &dethe transmitir uma ideia por meio da
cena. O corpo da atriz no final da pesquisa € urpocque transita livremente entre os
procedimentos técnicos e as emoc¢des que surgegdde arganicas, € um corpo que maneja
tanto a visibilidade dos principios trabalhados ag@a quanto a comunicacdo com 0S
espectadores e os estados emotivos que nela aparece

A cena pode se tornar mais fria em termos emopmaas, como experimento
cénico, ficam mais intensos os procedimentos pglass a atriz circula metodologicamente,
tanto quanto as decisOes tiradas dos elemento®lsitals, o que |he permite ter cada vez
mais uma maior consciéncia dos diferentes papéscqmpre na cena: pesquisadora, atriz,

narradora, encenadora e objeto de estudo.

3.3 Processo Criativo com objetivos pedagogicos:ocdmprovacdo do experimento.

A essa altura do desenvolvimento da pesquisa praim que ja se tem resultados
visiveis, e com o0s quais se pode demonstrar qugetivio proposto pela pesquisa, em que se
buscava resultados positivos que se concretizaralaboracdo do primeiro experimento
cénico com objetivos artisticos, pensou-se ainddamnum passo mais.

Tendo esse resultado em mao, propusemo-nos dcaefib dos procedimentos

metodoldgicos realizados, para testar o0 modelo @mno @aampo de aplicagcdo e com objetivo
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diferente. Dessa vez, em um processo de experig@Entiativo muito mais reduzido em
termos temporais, 12 sessbes espalhadas entreses de dezembro de 2012, marco e abril
de 2013, e com um objetivo principalmente pedagdgic

Levou-se a cabo uma oficina de experimentacaoatead Condominio Residencial
Jaguaré, na cidade de Sao Paulo, dirigida a adatiosa de 40 anos que tivessem interesse
em participar.

Prezados Vizinhos, por favor, preciso de sua ateagd@momento.

Estou procurando mulheres e homens acima de 40caotenham interesse e gostariam de participante

oficina de teatro gratuita, que reunira técnicadréés e experiéncias de vida. Para cursar a aficiacé nao

precisa ter nenhum tipo de experiéncia teatralipred precisa ter tempo disponivel e muitas ganas.

Peco para quem estiver interessado, assistir uomadre explicativasegunda-feira 5 de novembro as 19.3(
horas no apartamento 11 do Bloco Dalia. Por favor, eadegceria muito se pudessem confirmar sua assistgnc
ou se tiver alguma duvida, escrever para o e-mmtifacer@gmail.copmou ligar 98629-2834, ou também pelo

interfone.

Muito obrigada desde ja, aguardo por vocés! Afetoante, Maritza Farias Cerpa.

Imagem 28. Texto de chamado de participacao pavaziosos, colocado em 520 caixas de correio
correspondentes aos apartamentos que conformamdonf@dnio Residencial Jaguaré na cidade de Sdo,Paulo
novembro 2012.

No més de novembro de 2012, convocaram-se osheiinlo Condominio, tendo
respondido ao chamado um grupo de seis interessados mulheres e um homem, mais
duas participantes que foram convidadas por outtagiante e que moravam fora do
condominio, mas no mesmo bairro.

A oficina foi iniciada em 24 de novembro de 20d@ saldo de eventos do Bloco Dalia
do condominio, cedido gratuitamente pelos sindicrsse tratar de uma atividade sem custos
para os integrantes. O conteudo das atividadesstoiturado em duas grandes etapas, que
consideravam a colocacao em pratica de alguns mosigios da metodologia do Michael
Chekhov que foram selecionados para essa fasegssimilacdo, e posterior encenacdo do
conceito de tragico cotidiano.

O objetivo fundamental da oficina foi estimulainaividualidade criativa de cada
integrante, por meio de um processo de experim@éotggessoal baseado no uso da
imaginacédo, nas ferramentas da metodologia de Mickdekhov e na apropriacdo e
interpretacdo do conceito “tragico cotidiano”, maqura de uma criacdo cénica individual

que entregaria as primeiras luzes de uma poétssopk



183

Nome Idade | Profissédo ou oficio

Ana Ldcia da Silva Souza 47 anps Professora

Ana Maria Cabral Costa de Oliveira 48 anos Calmstair

Candida Figueirédo Docha 47 anps Psicanalistaareile terapeuta floral
Dalva Menezes 52 angs Professora aposentada

Maria Helena de Jesus 58 anos Professora funddrherdposentada
Sergio Mute Ferrer 66 angs Arquiteto aposentado

Silvia Martins 52 anos Professora de arte

Solange Munhoz 45 angs Professora universitaria

Imagem 29. Lista de dados dos participantes daafiturante a realizacdo da primeira etapa.

Primeira etapa: Descobrindo a partir do corpo.

Duracao: 18 horas de trabalho divididas em seisrgr@s de trés horas cada um, durante o
més de novembro e dezembro de 2012.

Conteudos selecionados:

- Agao com qualidades

- Atmosfera

- Pausa — siléncio

- Gesto psicolégico

- Caracterizagdo: corpo e centro imaginario.

Descricdo: cada sessdo comecava com um relaxaraemtbusca de uma conexao
entre 0 corpo e o espaco, situando-os no aqui eaafmrendo questdo no trabalho de
consciéncia corporal, concentracdo e imaginacamtoior do corpo humano. ApGs esse
periodo de conscientizagdo e nivelagdo do estadm fientrAvamos na experimentacdo dos
principios técnicos.

Por meio de exercicios que serdo listados a segsiiparticipantes da oficina se
familiarizaram com os termos na proposta de umgudgem de ensaio e de trabalho,
desenvolvendo também o olhar critico na hora déeparar ante o trabalho de seus colegas a
partir de limites definidos, propondo ir muito alée“eu gosto” ou “ndo gosto”.

Finalmente, realizava-se uma roda de conversacampartilhamento de experiéncias

em torno do investigado na sessao, espaco queiddioccomo uma necessidade do grupo,
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que preferiu partilhar ao vivo o que tinha acomteccom cada um e como fluiam suas
emocOes e pensamentos em torno das atividadesspaepticialmente, a ideia era que cada
um fizesse o registro de cada sessdo de formdagsuas todos manifestaram o desejo de

abrir suas descobertas e também interesse emasgheria acontecendo com 0s outros.

Treinos explorados

. Gestos arquetipicos
. Empurrar

. Puxar, tirar

1
a
b
c. Romper (forca para baixo)
d. Levantar

e. Reunir-coletar-juntar

f. Jogar, lancar

g. Rasgar, romper, despedacar

h. Arrastar, arrastar-se, ser arrastado
i. Penetrar, permear

J. Alcancar, pegar

2. Qualidades de movimento (graus de resisténcia)
Modelado (terra)

Fluidez (agua)

Voo (ar)

Irradiacao (fogo)

3. Conscientizacao dos centros:

/'

Centros — Do coracéo. Centrotimagano peito.

N

Da cabecanganento, razao.

Da vontad@u&do na pélvis.

4. Trabalho com dire¢bes na importancia do princgpfinal de um movimento.

Direita
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Esquerda
Acima, para cima, arriba.
Abaixo
Adiante, para diante.
Detras
5. Exercicios de expansao e contracao
6. Exercicio de passado, presente e futuro.
7. Exercicios de visualizacdo. Coracao e cérebro.
8. Exercicios de consciéncia do espaco de tragdeEmar, entregar e irradiar.
9. Exercicios de atmosferas. Atmosfera geral dagito, do espaco, pessoal e do outro.
10. Identificar o gesto psicolégico na natureza, c@sas e em seres humanos.
11. Sentido de composi¢cdo de uma acgéo na atuacao:
Preparacéao, acao, sustentacao.
Contrastes — oposigdes
Tempo — stacatto e legatto

Pausa.

12. Caracterizacdo: corpo e centros imaginarios.
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Imagem 30. Registro fotografico da pesquisa, cpmedente ao espago onde se realizou a oficina.
Condominio Residencial Jaguaré Sao Paulo, deze?di?

Imagem 31. Registro fotografico da pesquisa, cpmedente ao grupo original de participantes darafide
esquerda para direita. Ana LUcia, Maria Helenaj&ilSérgio, Solange, Candida, Ana e Dalva.
Condominio Residencial Jaguaré Sao Paulo, dezeatira

Essa primeira etapa de oficina foi uma experiénermiquecedora, que fez
compreender ainda mais o0 sentido dos exercici@gsabjetivos criativos implicitos em cada
um deles. Cada encontro foi desenvolvendo maisditake nas acdes, o respeito desenvolvido
pelo trabalho do outro, a concentracédo e o gracodgromisso do grupo, todos entregues e
maravilhados com as descobertas de cada um. Agssgms iam desde sentir uma melhora
nos corpos, sentindo-se mais leves, contentesaglegdos com o aparelho que os sustenta
diariamente, até dizer que a essa altura da vidaas olhando o mundo e as coisas com
outra perspectiva. Eles apontavam que o trabalhoodsciéncia dividida era transversal a
suas vidas, e que o que eles estavam fazendoamzaafido servia apenas para o teatro como
ferramentas de trabalho, mas também auxiliava socoieimento deles mesmos, de seus
corpos, situando-os em um tempo dedicado s6 pamecprotegidos pela embalagem do

teatro.
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Segunda etapa: criagao cénica individual

Duracéo: 18 horas de trabalho divididas em seisrgrus de trés horas cada um, durante o
més de marco e abril de 2013.

Essa segunda fase apresentou trés baixas nosigazanties. Maria Helena, Dalva e
Sérgio nao puderam continuar por problemas de safiddalho, ficando o grupo com cinco
mulheres: Solange, Silvia, Candida, Ana e Ana Lucia A oficina iniciou-se com uma
conversacao acerca do que significa o conceitgititacotidiano”, conversa baseada nos
temas propostos no segundo capitulo desta disdertafssistimos videos, olhamos
fotografias e imagens e analisamos situacoes ceramiicavam o ponto de vista para tocar
fundo nas visdes de cada uma. No proximo encotttdas deveriam trazer uma proposta de
situacao e tema para discutir e colocar na rodaneas da encenacédo do seu tragico cotidiano
(lembremos o primeiro passo do experimento cémoeriar).

A ideia geral dessa segunda etapa de oficina ezali@acdo de uma cena individual
criada a partir da tragédia cotidiana como mat&teblogico a ser refletido pelo espectador.
Isso significava que cada atriz/encenadora proporia reflexdo a partir da imagem cénica
criada, abarcando também a instalacdo praticardesgimentos técnicos correspondentes ao
desenvolvimento de atmosfera pessoal e da situaedacterizacdo em sua composicédo de
corpo e centro imaginério na hora de se posiciooaro personagens; a agdo com qualidades
dentro da cena; e a importancia de situar a pausa fléncio como componentes
fundamentais do estabelecimento da propria lingnaggnica.

Sem nos propor uma ideia comum que enlacasse &xdaguacdes/cenas, as cinco
atrizes tocaram temas concernentes a tematica tteemem diferentes aspectos. A mae
solteira trabalhadora, a dona de casa dedicadaidado de sua familia, a mulher em relacéo
ao amor, a violéncia contra a mulher e as contbadigda mulher bem sucedida, mas
vulneravel.

E muito importante apontar que o trabalho da geadara que conduzia a oficina ndo
cabe dentro de nenhuma concepcéo de trabalhoad#idide cenas, pois isso significaria uma
traicAio a busca que tem como objetivo geral estgergrento. O importante € o
desenvolvimento e identificacdo de cada individlzale criativa, portanto as cenas nao
podem ser oriundas das decisfes cénicas, mas gartiade uma estética comum e dentro

dos limites propostos pela visdo do Simbolismattatnesta pesquisa.
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No decorrer do processo criativo das cenas, exaliz-se uma série de exercicios
focados na descoberta dos principios técnicos asomaeados, para que as participantes da
oficina descobrissem, na pratica, os materiaiscqué&ribuiriam no crescimento de suas cenas.

Seguindo o modelo do experimento cénico com fitisteos, pediu-se a elas que
trouxessem um objeto que constituisse parte dacsituescolhida, sendo esse o0 primeiro
exercicio de aproximacao a cena.
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Imagem 32. Registro fotografico da pesquisa, cpmedente ao trabalho de aproximacéo ao objetaabalho
de algumas cenas “Atitude”, “Carne de Vaca” e “Aecgaudades de Amélia”.
Condominio Residencial Jaguaré Sao Paulo, deze?ti?

Cada conceito de trabalho da metodologia propmst&hekhov foi desenvolvido nas
praticas que ocorriam em paralelo as apresentai@@®esenas e cujos resultados podem ser
apreciados na composicao final de cada experimentparticular. Foi assim que obtivemos
cinco experimentos cénicos de uma duracdo aproamdd cinco minutos cada,
acrescentados ao nosso primeiro experimento, guéps, ddo conta de um processo de
investigacao de quase trés anos.

A realizagdo da oficina foi completamente necésg#ara dar um fechamento a esse
periodo de pesquisa. Os resultados indicaram guepasta pode ser aplicada ndo apenas em
atores profissionais na procura do desenvolvimeetsua propria linguagem cénica, mas
também pode ser aproveitada em outros contextosp ¢oi 0 nosso caso ao trabalhar com
adultos n&o atores.

A escolha de trabalhar com adultos acima de 48 afo foi uma decisdo arbitraria:
respondeu a necessidade de trabalhar com pessoasxperiéncias de vida. A bagagem de
uma jovem de vinte poucos anos € muito diferenteexperimentado por alguém de
cinquenta. Os corpos sao completamente distintasa hdagar no “tragico cotidiano”,

precisava-se de pessoas com olhar mais vivido, $ahi®. Seus corpos carregam a historia,
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as penas e alegrias de suas vidas. Seus corpos fager intuir suas tragédias cotidianas.
Foi por isso que a pesquisadora se apaixonou per &ntando ingressar em suas vidas e
puxar a riqueza de seu interior.

O tragico cotidiano se fez carne com a experiédaiaficina e os procedimentos de
Michael Chekhov deixaram de existir s6 na possidile de ampliar as ferramentas para o
trabalho do ator, torna-se uma experiéncia que pogbeer com todo tipo de criatividades,
outorgando as pessoas uma instancia de criaca@epdessao por meio do reconhecimento

de suas proprias vivéncias.

*VIDEO 11. Entrevistas com as participantes dainéic Abril de 2013. (Video disponivel s6
em DVD).



191

Mal acontece a desgraca, e ja temos a estranha
sensacao de haver obedecido a uma lei eterna; sendpe
alivio misterioso, no seio das maiores dores, ralargoa a
nossa obediéncia.

Nunca nos pertencemos mais intimamente do que no
dia seguinte a uma catastrofe irreparavel. Parese nps
reencontramos e reconquistamos uma parte descdaheci
necesséria de nosso ser. Sentimos uma calma singula

J& de dias, e enquanto ainda podiamos sorrio@Es fl
as potencias rebeldes de nossa alma lutavam terente a
borda do abismo — e agora que estamos no fundaéggoa
livremente.

Maurice Maeterlinck
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CONSIDERACOES FINAIS

Chegamos a ultima parte deste texto, que da danpesquisa realizada durante dois
anos e meio. Da mesma maneira que na introdudgéipadse-a a primeira pessoa para esta
escrita, porquanto nos parece mais proximo pargeaceg quer narrar.

Um dos objetivos propostos para a investigacagudeitodo o material detalhado nos
capitulos anteriores se convertesse, para o atoruma possibilidade de descobrir e
desenvolver sua propria linguagem cénica, alémxganrglir suas capacidades técnicas por
meio do conhecimento da metodologia desenvolvidaMichael Chekhov. Para isso, se
realizaram dois experimentos cénicos com objetdisBntos e que apresentaram resultados
possiveis de analisar.

O experimento cénico com fins artisticos e levadabo por dois atores profissionais
apontou para a organizagao e sistematizacdo deracesso criativo, além de encenar uma
tematica gerada pela experimentagdo de conceitos. aBsim que surgiu: estudio,
experimentacdo, acdes-situacdes derivadas da megrgacdo e imagens trabalhadas e
permeadas pelos principios e procedimentos de MlicBhekhov. Gracas a esse resultado,
obtiveram-se os materiais a serem trabalhadoseniiidos em outra instancia, sem esquecer
que o olhar de escolha e selecéo foi feito sempeeta da “tragédia cotidiana”.

O experimento cénico com fins pedagodgicos foi pst a um grupo de mulheres
adultas ndo atrizes que demonstrou, segundo oBvolgjelesta pesquisa, que a metodologia
gerada pode orientar um caminho para o descobrintnindividualidade criativa e também
outorgar ferramentas concretas de atuacéo querpassaapreciadas nas encenacdes de cada
uma das participantes. Todos os principios metgétmé foram praticados em uma primeira
etapa de trabalho, em que o grupo tinha que apemaninguagem do ensaio as suas proprias
linguagens e formas de compreensédo. Posteriormieot®e o momento de encontrar e se
submergir nas tragédias cotidianas pessoais, quagossem identificaveis na sociedade e
gue mexeram com elas. Cada participante da ofaioa uma situagdo cénica em que estéao
presentes tanto os principios da metodologia deki@vequanto a filosofia por detras do
tragico cotidiano, como consta no segundo capitDlgue elas fizeram € visivel, portanto
podemos nos aventurar em dizer que a proposta plesgaisa desenvolve qualidades cénicas
tanto em nao atores quanto em atores profissiogaes adquirem um conhecimento

conscientizado de uma metodologia destinada ao ator
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Quando cheguei ao Brasil, no ano de 2011, vivenom®a cena que me deixou
perplexa. No hospital universitario, uma mulher itdrava na minha frente com sua filha na
mao, uma crianca de ndo mais de cinco anos. A menmtoriamente doente, tinha uma
marcada corcunda e mancava ao caminhar. A maemuiher alta e forte, carregava mais de
trés bolsas consigo: a bolsa dela, a mochila Ha &8l uma bolsa maior, que, imagino, era de
roupa de emergéncia para a menina e objetos r&édsransua doencga. Eu sentei-me para
aguardar meu turno e elas se sentaram na fileifeedee. A mae levantou-se para perguntar
algo na mesa de atendimento geral e vi que a meomm&cou sangrar do nariz. A mulher
correu e pegou ela no colo, o rosto da criancav@st@ado em minha dire¢cdo e vi como a
face dela se tornou palida, com manchas vermeltes \&ias se assomando em pequenos
derrames. A mée tirou de uma das bolsas uma espedralda para deter o sangramento e
cobriu a face da menina até que finalmente a hewgi@rparou. A camiseta da mulher tornou-
se da cor do sangue e, quando a menina ja estawaosta, ela sacou da sua bolsa uma
banana, que lhe deu carinhosamente. Nunca vi unteemido serena, segura e prética. Ela
nunca perdeu o controle, ndo teve nenhum arrangueictdo nem desespero. As lagrimas
saiam espontaneamente de meus olhos, apesar ee @ésnbnder a dor que a cena me
causava. Eu pensei: isto é o “tragico cotidiansseeera um exemplo da tragédia humana
diaria. Essa era a “tragédia cotidiana” dessa muhada a carregaria comrigst (angustia)
até o ultimo de seus dias, porque os filhos séa gampre. Depois, pensei porque o que tinha
presenciado me havia tocado tanto. O que tornatenigoa cena era justamente a falta de
paixdo e catarses; ndo era o sentimento de refignag pessoa da mae, porque esse
sentimento ndo existia em nenhuma parte do sew.c@mue aconteceu foi que eu pude
identificar o “tragico cotidiano”, enquanto quergpa&ssa mulher, essa era sua vida, era o que
Ihe calhou viver sem questionamentos. A forca dbemiera impressionante, pois ndo andava
pela vida como uma vitima das circunstancias. Miagoglia perceber o que havia por detras
da aparéncia, podia entender a dor de uma maesguera filha doente, ver e sentir a sua
aflicdo que deve ter sentido, sem duvida, em umeconmuito duro. Mas, no decorrer dos
anos, a amargura vai para segundo plano, e a pdesaade sentir que sua vida € uma
tragédia, incorporando-a em seu cotidiano. A tregédtidiana € isso, quando a pessoa deixa
de sofrer pelo que |he acontece e comeca a vivenalmente com esse peso nas costas,
absorvendo-o e assumindo-o como parte de suaJad#o sofre por ele, vive com ele.

A identificacdo do tragico cotidiano na vida d&&é uma das o6ticas que esta pesquisa

propés. Quando falamos sobre o grupo de mulheres fgqumou parte do segundo
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experimento cénico, era a isso que nos referiailas.ja transformaram suas dores em parte
da sua vida, e seus corpos, como o da mulher tleaciima, falam e emanam histéria.

Dentro da reflexédo final, gostariamos de apomtaa ligacao percebida entre Michael
Chekhov e 0 movimento simbolista. No livildichael Chekhov”,de Franc Chamberlaine, se
esboca uma simpatia de Chekhov pelo movimentou@ por intermédio de Meyerhold,
chegou a conhecer Maeterlinck e as propostas dé@btepodemos assegurar com certeza que
Michael Chekhov tivesse alguma influéncia do Singnob nas suas propostas e na sua visao
sobre a arte da atuacéo e o teatro, porque elassioala tal influéncia. Todavia, podemos
inferir pelos escritos, pelas datas e pelas pesamasodearam sua vida na Russia houve um
alcance do movimento do inefavel, que se desprefaddormulacdo de sua pratica e
principalmente da sua relacdo com a euritmia dra@osofia de Rudolf Steiner.

Muitos dos termos que aparecem no Simbolismo fgzemsar em uma incidéncia em
Michael Chekhov, na sua procura da euritmia e déscias ocultas, no mistério, na
atmosfera, e na ideia de que o teatro devia mostrgue ndo se veria aparentemente.
Chekhov se manifestou contrario ao realismo psigotd de Stanislavski, assim como o
Simbolismo foi contrario ao Realismo e ao Naturatisque dominavam as artes da época. O
trabalho com o gesto psicoldgico nos faz pensapmeesso que opera na “teoria das
correspondéncias”, achando relacdes entre as com&s, natureza, e o ser humano que as
recepciona. Agora, conhecendo em profundidade iosipios que compdem a metodologia
de Michael Chekhov, penso que, em minha infanaigpresa da enorme “irradiacdo” que o
ator Sergio Aguirre sabia exercer, quase como uperpoder (trazendo a tona a historia
narrada na introducédo). Era a irradiagdo de um mevio que continha emocé&o e historia em
seu interior. Fui testemunha do que pode produfrirga do chamado “gesto psicoldgico”, na
metodologia de Michael Chekhov.

Pensamos que o periodo em que surgiu o Simbolismalguma semelhanca com o
periodo que atualmente vivemos. Grandes avancoslégicos, o capitalismo como amo e
senhor do mundo que domina as relacées humanasymsamuidada filosofia de fundo além
do poder aquisitivo; tudo isso apresenta um pam@m@@ngue sdo cada vez menos 0S espacos
para parar e refletir.

Aproveitamos para esclarecer nestas considerdgi@s que, na escrita do ultimo
capitulo, que da conta dos processos criativos edperimentos cénicos, optou-se pela
descricdo dos procedimentos na ordem em que fouagindo no decorrer da pratica. As

escolhas e ideias que se experimentavam e desamgbertenciam a cena, portanto foi um
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tanto penoso colocar em palavras, na linguagemtasam processo que foi pensado e
concebido na linguagem cénica, ja que a cena amasque reflete suas propriedades. Por
isso, acreditamos que € complexa a transcricadondelinguagem para outra, pois 0s codigos
e formatos sdo completamente diferentes. Pardaodis o processo era importante, e por isso
se decidiu ndo cortar nem pular nenhum passo. Wuootleamento foi levando a outro, e
optou-se por organizar o desenvolvimento do trabale acordo com o decorrer do
pensamento cénico. Por isso a importancia de iassistegistro audiovisual das diferentes
etapas criativas. Porém, da mesma forma, a lingualpevideo ndo da conta completamente
da experiéncia cénica, por pertencer também a duntgaagem, mas pode-se ter uma
apreciacao geral do que acontecia no tempo presese do teatro.

Ao finalizar esse periodo de pesquisa, concluiquaes“a individualidade criativa do
ator no tragico cotidiano” concede uma possibileladmais no amplo caminho da criacéo
teatral a partir da concepcéo da figura do atorccanista-criador. A pesquisa desenvolveu
aprofundadamente duas linhas investigativas, quamf@capazes de serem traduzidas para a
linguagem cénica a partir de um exercicio de peestondos atores-artistas que as
experimentaram. Concluimos que esta pesquisa pedeittizada no campo oficial da
formacgao do artista teatral, no trabalho com atpredissionais para a amplitude de seu
repertorio pessoal, e também no que se refere eessgo artistica dos seres humanos,
apontando ao desenvolvimento do “ser humano crigdibando a entrevista realizada com a
professora de arte Silvia Martins, que fez partefittana experimental dirigida a ndo atores
realizada nesta pesquisa, e cujo depoimento s@acw video n° 11 do DVD anexo).

Gracas ao investigado nesta pesquisa, também quemcionar que pude resolver
uma questado pessoal. Antes, me definia como unsiaade ideias romanticas. ldentificava-
me com 0 movimento das paixdes desmedidas e db®s@em realizacdo. Mas, como era
uma romantica que sabia que nada daquilo que @jaslasaconteceria, deveria morrer. Os
verdadeiros romanticos morriam, mas nunca renuagiagos seus ideais. Como eu nao
gueria morrer, decidi renunciar e, portanto, vidier a dia com a angustia e a dor carregadas
nas costas. Sou uma mulher de espirito decader@esafre pela consciéncia de que o mundo
nao vai melhorar, mas valho-me da minha dor ersfitamo em criacéo, faco-a arte, sentindo
que algo estou fazendo por uma mudanca, mas no fd@dneu coracdo, sei quao inutil é
minha empreitada. Vivo no tragico cotidiano, haloitdlho e percebo a vida a partir daqui.
No meu espirito decadente, encontram-se todasaa®<lile minhas obsessdes, e a arte da

atuacao é a maior delas.
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ANEXOS

Mapa para uma atuacao inspirada

Caracterizagio. Corpo e
Centro Imaginario

Composicio

Atmosfera

Gesto Psicologico

Objetivo \

Estilo

Ponto Focal

Verdade

Conjunto

Sentimento de facilidade

“Jbias™ de

Improvisacdo Sentimento de Forma

Sentimento de Beleza

Irradiacdo
Recepcio

Sentimento de Totalidade

Tmaginagio

Qualidades.
Sensagoes (meios)
Sentimentos (resultados)

Corpo. Exercicios
Psicofisicos

Observacéo: Este mapa foi desenhado por Michaski@iv e pode ser encontrado no
livro On the Technique of Actingl991) e na versdo espanh@abre la Técnica de la
Actuacion(1999). A traducao para o portugués foi feito pelaquisadora.



