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A autotraicdo, amplificada para se encaixar na 6tica do teatro, é
toda a arte da atuacdo.[...] Atuar é a arte da auto-revelacéo.
Sanford Meisner.

! “Self-betrayal, magnified to suit the optics of the theater, is the whole art of acting”. A frase de Meisner
cita o artigo de junho de 1895 de Bernard Shaw sobre Eleonora Duse. MEISNER, S.; LONGWELL, D. On
Acting. Nova York: Vintage Books, 1987, p. 145. Tradugdo nossa.
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Resumo

Canton, Luciana Giannini.
A técnica Meisner e as sementes do Sistema stanislavskiano plantadas em solo
americano. 2019. 183f. Tese (Doutorado em Artes Cénicas) — Escola de Comunicagdes e

Artes, Universidade de Séo Paulo, Sdo Paulo, 2019.

Esta tese prop6s o estudo teorico da técnica Meisner, observando suas origens e as
relagdes com o Sistema de Stanislavski. O objetivo dessa pesquisa foi analisar passo-a-
passo a técnica meisneriana para esclarecer quais sdo 0s procedimentos criados por ela e
qual a sua filiagdo com o Sistema.

O estudo questionou as possiveis origens dos seguintes procedimentos
meisnerianos: o exercicio da repeticdo, a atividade, o bater na porta, a preparacdo
emocional, as imitacGes, impedimentos e o trabalho com cenas. Apés esse panorama foi
feita uma analise que estabelece paralelismos e distingdes da técnica Meisner com alguns
procedimentos do Sistema, apontando pontos de contato e inflexdo entre eles, tais como:
comunhdo, circulo de atencdo, memoria afetiva, as circunstancias propostas, o ‘“se
maégico” e o étude, mas constatou também diferencas significativas.

Concluimos que dois elementos da técnica, apesar de inspirados em Stanislavski,

foram criados por Meisner: o exercicio da repeticao e a prepara¢do emocional.

Palavras-chave: 1. Técnica Meisner. 2. Atuacdo. 3. Konstantin Stanislavski. 4. Group

Theatre. 5. Sanford Meisner. 6. Sistema de Stanislavski. 7. Pedagogia do teatro



Abstract

Canton, Luciana Giannini.

The Meisner Technique and the Seeds on American Soil Planted by the Stanislavskian
Sistem. 2019. 183p. Thesis (Doctorate in Theater) — School of Comunications and Arts,
University of Sdo Paulo, S&o Paulo, 2019.

This thesis proposes the theorical study of the Meisner technique, observing its
origins and relations with the Stanislavski’s Sistem. The goal of this research was to analyse
step by step the meisnerian technique and clarify which are the procedures created by it, and
how is it related to the Sistem.

The study questioned the possible origins of the following meisnerian procedures:
the repetition exercise, the activity, the knocking on the door, the emotional preparation,
imitation, impediments and the work with scenes. After this panorama, was made an
analysis that stablished distinctions and paralelisms between the Meisner technique and
some procedures of the Sistem, pointing spots of contact and inflexion between them,
such as: communion, circle of attention, affective memory, given circunstances, the
“magic if” and the étude, but found also significative differences.

This theses concludes that two elements of the Meisner technique, besides being
inspired by Stanislavski, were created by Meisner: the repetition exercise and the

emotional preparation.

Keywords: 1.Meisner Technique. 2. Acting. 3. Konstantin Stanislavski. 4. Group Theatre. 5.

Sanford Meisner. 6. Stanislavski’s Sistem. 7. Theater Education.
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Introducéao

O Teatro, assim como o ser humano em sua existéncia, tem duas grandes buscas:
a filiacdo e a continuidade. Ao mesmo tempo que queremos avangar e florescer, temos
uma irresistivel atragio pelo desconhecido que veio antes de nds. E como se quiséssemos
pertencer ao mundo antes mesmo de termos existido, uma saudade do que ndo se conhece
mas que existe em nds estranhamente, que é ... nossa ancestralidade.

A busca por mestres &, irremediavelmente, a busca por nés mesmos. Na figura
idealizada do mestre moldamos a figura que desejamos ser. Os mestres servem para
iluminar o que ja existia, milagrosamente, em nos. Nossos desejos de Teatro sao
misteriosos para nds como foram os que nos antecederam. Por que se debrucar sobre o
passado? Por que a necessidade de “voltar para casa”? A necessidade da filiagdo é a
necessidade do reconhecimento, da fic¢do do outro que possa dar conta da nossa. Eu
fabrico a sua historia para talvez entender a minha. Assim, buscamos em nossos
antepassados artisticos a nossa propria teatralidade esquecida.

Toda histdria, mesmo uma tese académica, € uma ficcéo, e essa ficgdo nada mais
é que um desejo, um desejo particular que passamos anos lutando para que seja também
de uma coletividade. Como a minha necessidade de narrar pode ir ao encontro da de
quem a ira receber? Como as minhas escolhas, que sdo subjetivas, se transformardo num
pensamento objetivo e critico? Meu recorte das questdes para esta tese ja sera a minha
ficgdo, a histdria como eu quero que seja reescrita, e entdo sobra a pergunta: O que
estamos reivindicando para nds? O que estou reivindicando aqui, com esta tese?

Algumas figuras nos inspiram, a ponto de vermos nelas algo que parece sempre
ter pertencido a nés mesmos. E assim aconteceu comigo e 0s dois personagens principais
dessa historia, Sanford Meisner e Konstantin Stanislavski, ambos atores que dedicaram a
vida a pedagogia do ator.

Eu me espelho nesses personagens que crio agora, que voceés verao desfilar pelas
paginas a seguir, que tantos tedricos e historiadores — e também eles mesmos em seus

livros — criaram, a seu modo, antes de mim. Sou uma atriz que foi tragada pela pedagogia,
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sem saber muito bem como nem por qué. Simplesmente aconteceu. Assim como tantas
coisas ndo tém explicacdo, essa também néo tem.

No desejo de entender as origens de minhas paixdes pelo Teatro eu cheguei até
esse trabalho. Esta tese foi um desmembramento lento e por vezes doloroso, um cavoucar
a terra para tentar desenterrar talvez aqueles conhecimentos de que eu tanto precisava.

Minha vontade inicial era entender como Meisner tinha reinventado elementos do
Sistema. Eu era formada nessa técnica (tinha passado dois anos nos Estados Unidos, entre
1999 e 2001, com bolsa do extinto programa Apartes, da Capes, e tendo como professor o
ator John Tyrell, que fora aluno de Meisner) e suspeitava de suas origens, mas refazer sua
trajetoria filial me pareceu ser um caminho desafiador a seguir. Meus dois motivos
fundamentais foram: 1. O desconhecimento da técnica no Brasil, e 2. A falta de material,
mesmo estrangeiro, que fizesse essa religacdo dos pontos entre os dois.

Quis trazer essa reflexd@o para atores, diretores e pedagogos brasileiros, elucidar
suas diferencas e contribuir para essa religacdo com questdes muito importantes e téo
adormecidas entre nds. Se apresento aqui um pedagogo americano como escolha central é
porque ele me abriu portas que ndo consegui que fossem abertas no Brasil, portas que
talvez os americanos ndo conseguissem abrir sozinhos: eles entenderam e, principalmente,
souberam se apropriar de varios conhecimentos de Stanislavski.

Como exemplo cito este relato da atriz e pedagoga Stella Adler a respeito de seu
contato direto com Stanislavski:

Quando sai andando do apartamento de Stanislavski eu vaguei pelas ruas de Paris.
[...] Tinha trabalhado com o mestre professor do mundo, o homem cujas palavras
iriam inundar o mundo com a verdade. Aquele senso que ele tinha do quéo
verdadeiros devemos ser; essa era sua heranga, isso é o que ele nos deu. Eu ndo
poderia agradecer-lhe suficientemente. Lembro-me de caminhar pela rua e dizer:
“Senhor Stanislavski, ndo posso Ihe agradecer pessoalmente, mas toda a minha vida

vou me dedicar as outras pessoas, para dar a elas o que vocé me deu.?

2 ADLER, S. The Technique of Acting. Nova York: Bantam Books, 1990, p. 122. Tradug&o nossa.
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O relato de Adler cativa, ndo pelo que ela estd chamando de verdade, ou senso da
verdade (termo stanislavskiano sobre o qual nos debrugaremos no segundo capitulo), mas
porque é um encontro, uma religagdo com a sua filiacdo, e porque, tal como a jornada do
her6i descrita por Christopher Vogler, * ela retorna agora com o elixir — o conhecimento.
E nesse retorno existe a questdo da responsabilidade do pedagogo em relagéo ao teatro, o
legado de seus antecessores que ele deixara para as geracoes futuras.

Em sala de aula com a técnica Meisner

A primeira dificuldade que encontrei ao iniciar a feitura desta tese foi dar conta de
universos tdo distintos quanto distantes. Sabia, pelas minhas leituras de Stanislavski, da
complexidade de seu Sistema e que, longe de ser uma receita, ela era um universo a ser
adentrado, o da natureza humana. Diz Stanislavski: “N&o existe o Sistema. Existe a

natureza.”

Essa afirmagéo demonstra o esforco constante de néo ter o Sistema visto
como uma doutrina rigida, apontando para seu real foco que é a criagdo da vida de um
papel. Infelizmente, o Sistema foi e ainda é visto como tal doutrina, e eu encontrei, em
minha formag&o inicial como atriz no Brasil, muitos desses preconceitos. O encenador
Antunes Filho, que foi meu primeiro professor de teatro (passei dois anos no CPT, 1991-
1992, onde também tive minha primeira experiéncia dando aulas), nos proibia de ler
Stanislavski, associando o ator stanislavskiano com o ator tomado, sem controle de seus
atos ou situagdes. Ele oferecia como antidoto para o suposto personalismo
stanislavskiano o texto de Diderot, O Paradoxo do Comediante®, onde um ator sempre

distanciado tem sempre o total dominio do que faz.

Essa visao de Stanislavski como algo ultrapassado permeou meus anos de
formacéo, até que fui estudar cinema (sou formada na ECA-USP, 1993-1997). Minha

®VOGLER, C. The Writer’s Journey: Mythic Structure for Writers. Califérnia, Michael Wiese

Productions, 2007, p. 215.

* STANISLAVSKI, K. An Actor’s Work. Nova York: Routledge, 2017, p. 640. Traduc&o nossa.

* O receio do ator “tomado” ja esta colocado por Denis Diderot (1713-1784) em seu Paradoxo sobre o
comediante: “ndo é o homem violento que esta fora de si que dispde de nds; trata-se antes de uma vantagem
reservada ao homem que se domina”. In: GUINSBURG, J. A filosofia de Diderot. Sdo Paulo: Editora
Cultrix, 1996, p. 169.
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busca por uma atuacéo cinematografica me levou a confrontar novamente a questao da
verdade das emocGes. Foi entdo que, procurando nos Estados Unidos as diferentes

técnicas, me deparei com a de Sanford Meisner.

Preciso dizer que foi uma experiéncia dificil e transformadora. Eu receava
trabalhar com emocé&o verdadeira, tinha medo de perder o controle dos meus sentimentos.
Era um tabu, colocado por minha formacao inicial, que eu precisava quebrar; tinha ao
menos de experimentar, nem que fosse para dizer: “Isso ndo é para mim”. Pois bem,
quando chegou 0 momento da preparagdo emocional decidi experimentar, e, para minha
surpresa, passei ilesa pela experiéncia. Ndo estava traumatizada nem tinha perdido o
senso de realidade. Era dificil lembrar o que acontecera; tal como na vida, eu ndo me
lembrava dos detalhes. Uma analogia possivel é a de ser levada por uma onda, algo maior
que ndés no momento, mas a qual reagimos e sobrevivemos. Os sentimentos terminavam
misturados e revirados depois da preparacdo emocional, mas, por haver entendido a
importancia e o sentido do uso da imaginacao, fui pouco a pouco compreendendo que era
possivel ter o leme daquele barco, encontrar a dire¢cdo, mesmo numa situacao
tempestuosa.

Quando retornei ao Brasil encontrei dificuldade de aplicar a técnica com os atores
e diretores em montagens teatrais e producfes audiovisuais das quais participei. A técnica,
que privilegia o contato e a relagdo com o outro, era dificil de ser aplicada fora do seu
contexto. Muitos atores simplesmente atuavam sozinhos, e alguns diretores me pediam
uma emogdo ja como resultado, sem ao menos consultar o que pulsava em meu aparelho
criativo. Tive algumas experiéncias melhores na aplicagdo da técnica, mas eu era um
peixe fora d’agua; minha experiéncia nos Estados Unidos simplesmente ndo servia.

Foi entdo que comecei a dar aulas da técnica, pois acreditava que havia algo de
importante ali, que era a capacidade de escutar e se influenciar pelo outro, a capacidade
de algar o0 voo da imaginacdo, e a ideia de que uma cena é apenas 0 que acontece entre
duas pessoas naquele momento determinado, e que é, pela sua propria natureza,
irrepetivel. Quando eu assistia ou mesmo participava de uma cena onde algo realmente
acontecia entre 0s atores, era como se 0 que era morto ganhasse vida, e havia sempre a

sensacdo de assombro relacionada a algo surpreendente.



19

Uma qualidade do primeiro exercicio meisneriano, o jogo da repeticdo de
palavras, é a multiplicidade dos estados psiquicos pelos quais 0s atores passam, algumas
vezes indo muito rapidamente da tragicomédia ao drama, da farsa a tragédia, do
melodrama ao minimalismo; enfim, como um cristal, vemos o0s géneros definindo-se por
si mesmos sem que 0s atores queiram e dirijam nossa percepgao. Esses estados de humor
sdo como “ondas” que os atores pegam quando estdo realmente juntos. A constatacdo de
que existem tais correntes subterraneas autbnomas, que parecem ter vida prépria, leva a
uma fascinacdo inicial com a técnica. O objetivo profundo desse exercicio é o
entendimento do lugar do ator nessas correntes. Os melhores alunos sdo os que se
aventuram mais, permitindo-se ir sem medo a lugares mais distantes. Depois de um
exercicio bem-feito uma pergunta constante, minha e dos alunos, é: por que as cenas que
fazemos ndo tém essa qualidade, essa vibracao, essa imprevisibilidade? E minha resposta
é: “Para Meisner, isso, e nada menos que isso, € uma cena”. Claro que nesse momento ja
estou atuando talvez o papel de Meisner e projetando palavras minhas no que seriam as
dele.

Entendo que a técnica Meisner ensinada por mim no Brasil é uma versdo minha,
pois nunca sera a mesma que eu tive com meu professor americano em solo americano.
Por mais que eu tente ser fiel ao passo-a-passo da técnica, 0 meu entendimento vem
acompanhado de minhas preferéncias e ambicdes.

A questdo da pedagogia meisneriana é particularmente complicada, pois seu
exercicio fundamental é frequentemente entendido de maneira equivocada. Alguns dos
alunos ja familiarizados com a técnica entendem que repetir € comandar e fazer variages
conscientemente, ou em ver a repeticdo simplesmente como algo mecanico. O problema é
que, uma vez ndo entendida a dindmica do primeiro exercicio, toda a técnica é dada de
maneira equivocada, escorregando nos erros que Meisner tanto procurou evitar. A
confusdo so se dissipa depois de alguns exemplos praticos nos quais a repeti¢do acontece
corretamente.

Existe também a questdo de importar uma técnica como se fosse um produto e
revendé-lo em solo brasileiro. O que é norte americano é melhor? Nao estaria eu
perpetuando a relagéo de colonizador- colonizado, ensinando uma técnica norte

americana no Brasil?
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A resposta é sim, e poderia se argumentar que, ainda por cima, ela é uma releitura
de outro universo estrangeiro, 0 universo russo. Nesse caso, estaria passando ndo um
conhecimento de primeira mé&o, mas algo que foi refeito, uma dilui¢do do original.

O argumento que resta é apenas que, se a técnica for vista como um produto, e ela
é, que seja a0 menos um produto capaz de trazer algo novo e acrescentar a realidade
brasileira. O que seria da Italia sem o0 macarrdo chinés, por exemplo? A questdo da
origem determina o que ¢ a identidade de uma cultura? Sdo questdes complexas, que
talvez se resolvam quando desistirmos da originalidade como qualidade maior de algum
conhecimento.

Nesse sentido, posso dizer que defendo uma identidade cultural através do ensino
da técnica, mas que essa identidade, como sonharam os americanos do Group Theatre
noventa anos atras, possa se tornar algo fecundo em meu préprio pais: um ator livre para
explorar em sua imaginagdo suas personagens, em seu instrumento suas emogoes, e em
sua cena a relagdo com o outro.

Em meu privilégio de ter tido acesso a essa técnica atraves da bolsa concedida a
mim pelo governo brasileiro, ressoam ainda essas questdes. Na busca pelo conhecimento,
talvez ndo importem tanto os caminhos, mas 0s encontros que podem fazer resplandecer
os talentos escondidos. Com o passar dos anos fui me convencendo que ndo existem
solugdes simples para a ampla questéo da formacéo de atores no Brasil, mas que podem
existir vontades gque se encontram em meio a essas tantas questdes. Entre exemplos
desses encontros em minha vida como professora, posso citar 0 momento em que vejo
um aluno entender em seu corpo, mente e espirito quanto de territorio ele tem para
explorar como artista; 0 momento quando a energia da sala esta completamente revirada
pelo turbilhdo que acabou de ocorrer; e 0 momento quando o0s atores vao juntos para um
mesmo lugar desconhecido, que ndo imaginaram mas que se abriu para eles
simplesmente porque, para citar Clarice Lispector, eles estavam suficientemente

distraidos.
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As sementes stanislavskianas na técnica Meisner

Ao levantar a bibliografia para esse projeto constatei que ndo havia praticamente
nenhum material que relacionasse a técnica Meisner com suas origens stanislavskianas.
Entre os estudiosos de sua técnica o assunto foi abordado apenas — e ainda assim de
modo generalizante, sem se deter sobre cada procedimento — na tese de Ruthel Darvas A
Comparative Study of Robert Lewis, Lee Strasberg, Stella Adler and Sanford Meisner in
The Context of Current Research about the Stanislavsky System, de 2010.

Apesar da enorme popularidade da técnica, que hoje é a mais ensinada nas
universidades e escolas de teatro americanas, sendo bastante difundida também na
Europa, muito pouco material se produziu sobre ela. Se pensarmos que essa técnica existe
desde o0s anos 50, constataremos que se passaram quase cinquenta anos até que surgisse o
primeiro estudo sobre o assunto, que foi Principles of Truthful Acting: A Theoretical

Discourse on Sanford Meisner’s Practice, de Louise Stinespring (1999).

Quanto aos livros publicados sobre Meisner, a bibliografia é igualmente escassa.
Além do livro dele e de Dennis Longwell On Acting, de 1987, escolhemos como centrais
para esta pesquisa os dois livros de William Esper e Damon DiMarco, The Actors Art and
Craft: William Esper teaches the Meisner technique, de 2008, e The Actor’s Guide to
Creating a Character: William Esper Teaches the Meisner Technique, de 2014. Esper foi
aluno de Meisner, e em seus dois livros descreveu varios procedimentos meisnerianos
que n&o constam no seu livro original. Outro livro utilizado nessa pesquisa foi A Meisner
Legacy, de Martha Jacobs, também aluna de Meisner, publicado em 2011. Embora o livro
de Jacobs nédo tenha o detalhamento nem a consisténcia do de Esper, sendo apenas um
rascunho esquematico da sequéncia dos exercicios, ele foi util para tirar duvidas a
respeito de varios procedimentos e da ordem em que eles sdo dados. A série de quatro
livros The Sanford Meisner Approach, 1994-2000, de Larry Silverberg, foi por nds
desconsiderada, dados a quantidade de erros e o entendimento muitas vezes distorcido da
técnica. Nossa visdo € compartilhada por James McLaughlin, que em sua tese afirma:

“Ele entra no territério da apostila pratica que se apoia em uma linguagem vaga,
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essencialista, para criar o efeito desejado”.® E digno de nota que existam quatro livros

publicados com tantos equivocos sobre a técnica. Parte do desejo desta tese é evitar a

criacdo desses equivocos relacionados aos exercicios.

Traducéo e Difusdo dos textos de Konstantin Stanislavski no Ocidente:

0 blogueio americano

Uma das dificuldades para uma pesquisadora ndo falante do russo, que pretende
estabelecer alguma relacdo com as ideias de Stanislavski, é a dificuldade de tradugéo e de
difusdo que a sua obra apresenta. Nossos estudos sobre o plantio das ideias de
Stanislavski em solo americano ndo podem ignorar o contexto das edigOes americanas e
os problemas que as tradugdes apresentam e que, provavelmente, contribuiram para uma
certa assimilacdo do Sistema. Neste sentido é importante lembrar que as traducfes dos
livros de Stanislavski que se disseminaram pelo mundo sempre apresentaram problemas
estruturais e erros historicos, e 0 processo de reparacdo ainda estd em curso.

O primeiro texto de Stanislavski foi sua autobiografia, Minha vida na arte, que foi
encomendada por editores americanos, traduzida por J. J. Robbins e publicada em inglés
no ano de 1924.” Foi publicada em russo, com revisdo do autor que ndo ficou satisfeito
com a edic&o americana, um ano depois, em 19252

Em 1928 Stanislavski sofre um ataque do coragdo que encerra a sua carreira de
ator. Stanislavski ndo pretendia que seus escritos fossem divididos como foram
divulgados e editados no Ocidente. No seu projeto o livro principal, O trabalho do ator
sobre si mesmo deveria englobar trés partes: PARTE 1. O trabalho do ator sobre si
mesmo no processo criador da vivéncia: O diéario de um discipulo; PARTE 2. O trabalho

® MCLAUGHLIN, J. Meisner Across Paradigms: The Phenomenal Dynamic of Sanford Meisner’s
Technique of Acting and its Resonances with Postmodern Performance. 250 p. Tese (Doutorado em
Filosofia) —-Drama Department, University of Exeter, 2012, p. 17. Traducéo nossa.

"VASSINA, E, e LABAKI, A Stanislavski: vida, obra e sistema. Rio de Janeiro: Funarte, 2016, pp. 60-61 e
p. 93.

® MAUCH, M., DELARI, A. e CAMARGO, R. Tabela Stanislavski: a procura pelo melhor entendimento
em portugués de seus trabalhos, p. 2. Disponivel em:
<http://www.academia.edu/230835/Tabela_Stanislavsky. Um_estudo_das_tradu%C3%A7%C3%B5es_no
_ocidente>. Acesso em: 20 jan. 2019.
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do ator sobre si mesmo no processo criador da encarnac¢ao: Os materiais para o livro; e

PARTE 3. O trabalho do ator sobre o papel: Os materiais para o livro.?

A primeira edicdo americana desta obra, publicada em 1936 com traducdo de
Elisabeth Hapgood, consta apenas a metade do primeiro livro de O trabalho do ator
sobre si mesmo e ganhou o titulo de An Actor Prepares (cuja traducdo exata para o
portugués seria “Um ator prepara’). Dois anos depois, em 1938, ano da morte de
Stanislavski, O trabalho do ator sobre si mesmo no processo criador da vivéncia é
publicado na Russia, e esse foi o Unico livro editado diretamente pelo criador do Sistema.

A segunda parte, O trabalho do ator sobre si mesmo no processo criador da
encarnacdo, foi originalmente publicada na Russia em 1948, dez anos depois da morte de
Stanislavski, e a edi¢do dos oito volumes de sua obra data foi publicada apenas em 1954,
sendo que jamais foi editada em outro pais com a estrutura idealizada por seu autor.
Finalmente, em 1957, é lancado em russo, totalmente organizado por colaboradores do
mestre russo e a edi¢do americana, com traducdo de Hapgood, veio dois anos depois, em
1950, e foi intitulada Building a Character (em portugués: *“Construindo uma
personagem”). Em 1961, nos EUA ¢ lancado Creating a Role (em portugués: “Criando
um papel”), também com traducdo de Hapgood.

Infelizmente o intervalo de tempo, de doze anos, entre a publicacdo da primeira e
da segunda parte do primeiro livro em territorio norte-americano propiciou um equivoco,
amplamente divulgado nos EUA, de que o Sistema se resumia a metade do primeiro
livro."® Constatamos que o fato dos Estados Unidos ter tido acesso & metade da primeira
parte de O trabalho do ator sobre si mesmo - vinte e oito anos antes do Brasil, por
exemplo - ainda na época em que o Group Theatre estava em agdo — o transformou em
difusor de um modelo que ndo corresponde aos propésitos do Sistema e nem mesmo as

ideias e conceitos contidas nos escritos stanislaviskianos.

® VASSINA: LABAKI, op.cit., p. 84.

Y DARVAS, R. A Comparative Study Of Robert Lewis, Lee Strasberg, Stella Adler And Sanford Meisner
In The Context Of Current Research About The Stanislavsky System, 158 p. Tese (Doutorado em Filosofia)
- Faculty of the Graduate School, Wayne State University, Michigan, 2010, p. 3.
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Finalmente, em 1957 é langado em russo o terceiro livro, O trabalho do ator
sobre o papel. Em 1961, portanto quatro anos depois, é lancado Creating a Role (em

portugués: “Criando um papel’”), também base na tradugdo de Hapgood.

Bella Merlin explicita o trabalho de edicdo feito por Elisabeth Hapgood e seu
marido, o editor Norman Hapgood™*:

Junto com seu marido Norman, a tradutora americana Elizabeth Hapgood editou
substancialmente os textos, e depois mais cortes foram feitos pela editora-chefe,
Edith Isaacs. Embora os cortes parecessem simples, alguns deles foram
particularmente displicentes. Esse exemplo traz a tona outra questdo: a terminologia.
Stanislavsky era tdo atento para o fato de que suas anota¢Ges do Sistema néo
parecessem um “evangelho” que escolheu uma linguagem acessivel a todos o0s
leitores. Nas tradugdes americanas, entretanto, os termos simples como “peda¢os” de
texto e “tarefas” para os personagens foram substituidos por “unidades” e
“objetivos”, mais cientificos, criando um tom diferente. Esses exemplos de
incompatibilidades na tradugdo ilustram que algumas das inten¢Bes originais de

Stanislavski haviam se tornado turvas.*

Elena Vassina e Aimar Labaki observam que s6 em 2008, setenta anos apés a
morte de Stanislavski, seus livros passaram a ser de dominio publico e se péde pela
primeira vez, com respaldo legal, traduzi-los diretamente do russo. Até entdo, Hapgood

manteve os direitos autorais Gnicos de traduc&o.*®

Stanislavski confiara a ela a traducdo e edigéo de todos os trés livros, e foi apenas
a versdo americana (salvo a francesa, reduzida, da primeira parte de O trabalho do ator
sobre si mesmo, direta do russo) que se difundiu em outros idiomas. Jean Benedetti, que
publica em 2009 a primeira traducdo direta do russo nos Estados Unidos, unificando os
trés livros (An Actor’s Work, em portugués: “Um trabalho do ator”), reforca que as

1 Elisabeth Hapgood (1894-1974) e o marido Norman conheceram Stanislavski através de amigos e
familiares. Eles habitavam a cidade de Badenweiler, na Alemanha, quando Stanislavski os visitou, em
repouso pelo infarto que havia sofrido. In: VASSINA; LABAKI, op. cit., p. 61.

2 MERLIN, B. Konstantin Stanislavsky. Nova York: Routledge, 2003, p. 40. Traduc&o nossa.

B3 VASSINA; LABAKI, op. cit., p. 99.
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traducBes de Hapgood apresentam inimeros problemas, j& que ela editou, cortou e
adaptou os textos originais.**

Na América do Sul®®

encontramos uma exce¢do que enfrentou o bloqueio
americano: a publicacéo ilegal de uma traducéo das Obras Completas de Stanislavski, em

cinco volumes, feita na Argentina por Salomén Merener em 1977, pela Editora Quetzal.*®

Sobre a estrutura

O primeiro capitulo desta tese se ocupa em tracar um panorama histérico das
sementes stanislavskianas plantadas em solo americano e em narrar como Seus
personagens centrais, Richard Boleslavski e Maria Ouspenskaya, migraram da RUssia
para os Estados Unidos, levando o legado de Stanislavski para os jovens entusiastas
americanos que criaram o Group Theatre. Para esse primeiro capitulo, muitos autores
foram consultados, sobretudo os pesquisadores Jean Benedetti e Mel Gordon, que se
ocuparam em narrar a ida de Stanislavski para os Estados Unidos, e os pesquisadores
brasileiros Elena Vassina e Aimar Labaki, com seu livro Stanislavski: vida, obra e
sistema, que saiu um ano depois do inicio deste trabalho, em 2016. Sobre o primeiro
Estadio do Teatro de Arte de Moscou contamos com a dissertacdo de Camilo Scandolara,
Os Estudios do Teatro de Arte de Moscou e a formagao da pedagogia teatral do século
XX, de 2006. Sobre Maria Ouspenskaya, em particular, valemo-nos da tese de Pamela
Heilman, The American Carreer of Maria Ouspenkskaya (1887-1949): Actress and
Teacher, de 1999. Sobre o Group Theatre, contamos com os livros de Wendy Smith, Real
Life Drama, de 1990; The Fervent Years, de Harold Clurman, 1975; e The Group

Y BENEDETTI, J. Translator’s Foreword. In: STANISLAVSKI, K. An Actor’s Work. Nova
York: Routledge, 2017, p. XXIV.
> No Brasil o primeiro livro A Minha vida na arte chegou 30 anos depois, em 1956, com tradugéo feita
por Esther Mesquita Anhembi a partir da traducdo francesa — reduzida — editada em 1934 por Nina
Gourfinkel e Leon Chancerel. Uma segunda tradugdo, do original russo, foi feita apenas em 1989 por Paulo
Bezerra. O trabalho do ator sobre si mesmo em portugués foi langado em 1964 - 26 anos depois - traduzido
da versdo americana por Pontes de Paula Lima, com o titulo A preparacdo do ator. A segunda parte,
lancada vinte anos depois, em 1970, com traducdo do mesmo Pontes de Paula Lima segue novamente a
americana e foi nomeado A construcdo da personagem. Da mesma forma, e com o mesmo tradutor A
fﬁriagéo de um papel publicado em 1972, no Brasil. In: MAUCH, DELARI e CAMARGO, op. cit., p. 2-4.
Ibidem, p. 2.
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Theatre: Passion, Politics, and Performance in the Depression Era, de Helen Chinoy, de
2013.

No segundo capitulo, ap6s tracarmos uma rapida biografia de Meisner, nos
debrugamos sobre os principios constitutivos de sua técnica, esmiugando um a um os seus
procedimentos. Esse capitulo é o primeiro material em portugués sobre o assunto, e
esperamos que seja esclarecedor para atores, diretores e pedagogos que desejem coloca-lo
em préatica. Nele utilizamos o livro de Meisner, os livros de Esper e Jacobs e também

minha experiéncia como professora da técnica.

O terceiro capitulo, talvez o mais ambicioso da tese, visa comparar 0s
procedimentos meisnerianos com alguns elementos do Sistema de Stanislavski, para
entdo responder a pergunta fundamental da tese: Onde estdo, na técnica Meisner, as
sementes do Sistema de Stanislavski? A aproximacdo do Sistema com a técnica foi algo
que tivemos de tratar com cuidado, pois facilmente éramos induzidos a conclusGes que
reduziam as duas experiéncias pedagogicas. Incialmente, buscamos dar visibilidade as
diferencas de extensdo e propdsito entre um Sistema e uma técnica, contrapondo duas
imagens: de um lado, o classico grafico organizado por Konstantin Stanislavski que
estabelece os planos e as relagdes dos elementos do Sistema; e, do outro, propusemos um
grafico para a técnica Meisner que reproduz a imagem de uma gota quando cai na agua,
para a visualizacdo e concretizagdo do momento a momento proposto por Meisner, e que

por nos analisado no capitulo 2.

S6 entdo nos debrucamos sobre a aproximacgdo de alguns elementos:o exercicio
da repeticdo de Meisner e o principio de comunhdo proposto por Stanislavski; 0s
paralelos entre o exercicio da atividade e o procedimento stanislavskiano de circulo de
atencdo; o exercicio do bater na porta e as circunstancias propostas e o conceito de acao
stanislavskianos; a preparacdo emocional meisneriana e a memoria das emocdes;
comparamos 0 procedimento de improvisacdo em Meisner com o étude de Stanislavski,
para entdo tracarmos, no quarto e Ultimo capitulo, nossas consideragdes finais e

conclusoes.
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1. A transposicao do Sistema de Stanislavski para os Estados Unidos

Stanislavski desenvolveu um conjunto de principios e procedimentos. A aplicacéo
pessoal Unica de seus valores constituiu seu método. Um tradutor prolifico e atual
de livros de teatro russo anunciou que em nenhum lugar de todos os Estados Unidos
o Sistema de Stanislavski era realmente praticado. Ele estd, é claro, absolutamente
certo. NGs somos americanos. Nao somos russos do século X1X. Criamos a partir de
nos para o nosso mundo. Onde o Sistema de Stanislavski foi empregado literalmente
a partir de seus livros, ele falhou, como todas as imitacdes sempre falham. As
formulagdes essenciais de Stanislavski ou sdo universais ou néo sdo. Elas sdo. Se
nao fossem, nunca teriam sido Gteis para nds. O professor criativo nos Estados
Unidos encontra o seu proprio estilo, o quer dizer seu préprio método, como todo
artista deve encontrar. Sendo, ele é um copiador. Copiadores e criadores sao

mutuamente excludentes.’

17 Sanford Meisner, em entrevista a Vera Soloviova, In: SOLOVIOVA, V. et al. “The Reality of
Doing”. The Tulane Drama Review, vol. 9, no. 1, 1964, p. 140. Traduc&o nossa.
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1.1 As conquistas de Stanislavski e o trabalho no Primeiro Estudio

O Teatro de Arte de Moscou (TAM)*® conheceu seu apogeu artistico e
reconhecimento nas duas primeiras décadas do século XX. As pesquisas de seu sdcio
fundador Konstantin Stanislavski nesse periodo renovaram profundamente a arte do ator,
nas historicas montagens de Anton Tchekhov e M&ximo Gorki. Opondo-se a tradi¢do do
ator histrionico e auto-centrado, cujo produto era uma afetacdo exacerbada, Stanislavski
propunha o trabalho a partir de si mesmo como base de um novo ator, a servi¢go do
universo que pretende criar, o que resultou numa valorizagéo do trabalho de conjunto
(“ensemble”).™ Para termos uma ideia da grande mudanca proposta por Stanislavski
podemos citar o depoimento — que define a natureza da mudanca do trabalho dos atores —
do ator Vasili Toporkov ao assistir a montagem do TAM da obra O jardim das cerejeiras,
de Anton Tchekhov:

De repente, ao longe, uma locomotiva apitou e a empregada Dunyasha, com uma
vela na méo, correu dentro do quarto e olhou a janela o sol nascendo, enquanto no
outro quarto um sonolento Lopakhin entrava. Eles comecaram a falar. [Reagdo de
Toporkov:] “Mas esses ndo sdo atores! Sao pessoas reais.” Aquilo era bom ou ruim?
N&o tive tempo de decidir. [...] Primeiro eu me senti perdido, ndo sabia a quem
assistir, mas gradualmente minha atencdo pousou em um homem alto de sobretudo.
Era Gaev. O homem alto, quando entrou, parecia trazer consigo a prépria vida. O
que eu vi era como um milagre! Como podia alguém no palco, na frente de mil
espectadores, estar tdo completamente ocupado com suas préprias questdes? Ndo me
ocorreu de imediato que aquele era Stanislavski em pessoa. Ndo me parecia possivel
que eu estivesse vendo no palco um ator, e ndo Gaev, aquele infortunado homem do
campo. Stanislavski, o ator, ndo me “surpreendeu” de maneira alguma; ele ndo usava
o “arsenal militar pesado” dos atores. Eu ndo sabia determinar se do ponto de vista

do ator aquilo era bom, mas simplesmente ndo conseguia tirar os olhos dele; era

'8 O Teatro de Arte de Moscou nasceu em 1897. O célebre encontro de dezoito horas entre Stanislavski e
Nimerovitch-Danchenko no Slavianski Bazar firmou essa parceria que duraria quarenta anos. Stanislavski
cuidaria da parte criativa enquanto Danchenko sugeriria pecas e se encarregaria, no acordo inicial, da parte
administrativa do teatro.

B«Ensemble” é uma palavra francesa que significa “conjunto”.
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como se ele tivesse me enfeiticado. [...] Nada era feito para mostrar, nada era

“teatral”, mas tudo penetrava fundo na alma.?

Essa qualidade de “vida real” que Toporkov observa, com os atores
desvencilhados dos antigos trejeitos e estilos dos atores imperiais, acontecia em razéo de
uma total imersdo dos atores na situagao das personagens, e o resultado do conjunto seria
um organismo Vvivo em todas as suas instancias. Escola da experiéncia vivida (na
linhagem do ator Mikhail Shchepkin),?* foi como Stanislavski chamou a escola que ele
preferia, em detrimento da escola da representacéo dos franceses (pautada na razéo) e da

escola da eficiéncia (que dava importancia aos gestos e a prondncia).?

Explorando os conceitos fundamentais que analisaremos mais adiante, o trabalho
sobre si mesmo no processo criador da experiéncia e o trabalho sobre si mesmo no
processo criador da encarnagdo, o Sistema de Stanislavski foi tomando forma aos
poucos, sendo testado em cada montagem do TAM. Segundo Jean Benedetti®, é na
histérica montagem de Um més no campo, de Turgheniev (1909), que ele utiliza pela
primeira vez o procedimento da andlise ativa, dividindo a acdo do texto em pedacos, e
aliando-os com a pesquisa da meméria das emocgdes.?

Alguns escritos de Stanislavski ja circulavam na época e, em 1909, ele escreve
pela primeira vez uma conferéncia sobre seu Sistema, dando énfase ao uso da memoria

das emoces. Em 1911 ele introduz aulas de euritmia de Emile Jaques-Dalcroze®, estuda

20 0 texto de Toporkov é uma testemunha tardia (1925) desse espetaculo de repertério que estreou em
1904, mas data aproximadamente da mesma época em que o0 TAM excursionou pelos Estados Unidos
(1923-1924). In: TOPORKOV, V. Stanislavski in Rehearsal. New York: Routledge, 1998, p. 34-35.
Traducdo nossa.

2! Mikhail Shchepkin (1788- 1863) é considerado o maior ator imperial da Rssia do século XIX, tido
como o pai da atuacdo realista.

22 BENEDETTI, J. Stanislavski: a Biography by Jean Benedetti. Londres: Methuen Drama, 1988, pp.197-
198. Tradugdo nossa.

2% Jean Benedetti (1930-2012) foi um bi6grafo, tradutor e pesquisador inglés que traduziu os livros de
Stanislavski diretamente do russo.

2 BENEDETTI, op. cit., p. 185. Apesar de Jean Benedetti citar ja em 1909 a utilizacéo da analise ativa, 0
mais correto seria empregar o termo “andlise de mesa”. Apenas no fim de sua vida Stanislavski chegara ao
procedimento da andlise ativa, assim nomeado por Maria Knebel apds a morte dele. Stanislavski usou para
essa analise o termo “novo método”.

% Emile Jaques-Dalcroze (1865-1950) foi um importante pedagogo que aliou o ensino da msica a praticas
corporais. BENEDETTI, op. cit., p.201.
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elementos da filosofia indiana e da ioga, além de redescobrir o espirito da commedia
dell’arte e a importancia da improvisacéo no trabalho do ator. *°

Figura 1- Stanislavski, Maria Lilina e Sulerjitski (com cachorro no colo) de férias em Kislovodsk

Stanislavski sentiu necessidade de ter um espaco de desenvolvimento do seu
Sistema fora dos moldes do Teatro de Arte de Moscou e, encorajado pelo amigo Maximo
Gorki,”" abriu as portas do Primeiro Estidio em 1912. Como seu brago direito contava
com a conducdo pedagégica de Leopold Sulerjitski,” que introduziu conceitos advindos
da ioga como o prana® e a radiac&o, como modos de chegar ao estado criativo da mente.
A ética, outro elemento fundamental para Stanislavski, era entendida com propriedade

%6 GORDON, M. The Stanislavsky Technique: Russia: a Workbook for Actors. Nova York: Applause
Theatre Books, 1987, pp. 39-40.

2" Maximo Gorki (1868-1936) foi um importante escritor e dramaturgo russo. Entre suas pegas classicas
que estrearam no Teatro de Arte de Moscou podemos citar Ralé (1901) e Pequenos burgueses (1902).
2 BENEDETTI, J. Stanislavski: an Introduction. Londres: Methuen, 2000, p. 64.

%% eopold Sulerjitski (1872-1916) foi uma figura fundamental para o desenvolvimento do Sistema de
Stanislavski. Sua morte precoce deixou profundamente pesaroso Stanislavski, que o considerava
“insubstituivel”. Sulerjitski dividia com o mestre russo a crenca no trabalho espiritual do ator. Sob sua
supervisdo, a peca O grilo da lareira, de Charles Dickens, em 1914, foi um marco no estabelecimento do
Sistema.

%0 «prana” é uma palavra sanscrita utilizada pela ioga que se refere a ondas de uma forca vital universal.
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por Sulerjitski,** que, inspirado por Liev Tostdi,** se esmerava em formar no Primeiro
Estudio um ambiente disciplinado, um mundo a parte, utdpico, criado para que o trabalho
com os atores pudesse florescer.

A influéncia da ioga nas préaticas do Sistema pode ser identificada no uso de
técnicas de relaxamento e exercicios de concentragdo utilizando objetos e circulos de
atencdo (pequeno e grande) que, combinados com os jogos infantis e de imitagdo de
animais (para recriar a ingenuidade e o poder artistico da crianca ou dos povos
primitivos), serviam como elementos basicos (relaxamento, concentracdo e ingenuidade)
para chegar ao estado criativo da mente.*

Foi também Sulerjitski que propés a Stanislavski um ideal de comunidade fora
dos centros urbanos, onde o fazer teatral estaria relacionado ao trabalho na terra (e que
mais de uma década depois serviria de inspiracdo para os jovens do Group Theatre). Esse
ideal chegou a ser concretizado durante alguns verbes, numa terra comprada por
Stanislavski na Criméia em 1915, pouco antes da morte prematura do idealizador do

projeto, ocorrida no ano seguinte. Como afirma Mirella Schino:

Ja ha alguns anos Suler havia proposto, como indispensavel complemento da vida do
Teatro de Arte, a constituicdo de uma comunidade. O que Suler queria, na realidade,
era algo radical: um teatro inserido em uma comunidade artistica fora da cidade,
cujos atores atuariam e trabalhariam a terra, e cujos espectadores fossem hospedados

em uma pousada para conviver por alguns dias com a vida do teatro. Suler

%1 “Um professor nato com uma forte tendéncia espiritual, Suler acreditava mais em transformar a vida que
em melhorar a arte. De acordo com ele, o teatro revelava o que ndo era dito, a linguagem escondida entre as
pessoas. O novo ator, que se debruga sobre a verdade e a experiéncia para a sua expressao e inspiracéo,
poderia expor — e entdo mudar — 0 mundo cotidiano de mentiras. O teatro comum era construido por meios
artificiais de histrionismo, ou atuacéo histérica, que afeta o sistema nervoso do espectador. A histeria,
segundo Suler, era o resultado da recusa a sentir profundamente. Atuar com base no Sistema, construido
com uma técnica verdadeira e pessoal de expressdo, criaria uma comunicagdo direta da alma do ator para a
da audiéncia.” In: GORDON, op. cit., pp. 42- 43. Traducdo nossa.

%2 jev Tostéi (1828-1910) foi um escritor fundamental para a cultura russa. Entre seus grandes romances
humanistas estdo Anna Karenina e Guerra e paz. Seus ideais de pacifismo e anarquia, e sua forte busca
espiritual através do trabalho (inclusive a vivéncia nas comunidades Doukhobor) inspiraram muito
Sulerjitski, que estudara com a filha dele, Tatyana Tolstaya.

* GORDON, op. cit., p. 38.
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acreditava firmemente no papel da arte para construir relacbes humanas mais

justas.®

Sulerjitski, dividindo com Stanislavski a responsabilidade de coordenar o Estudio,
teve entre seus aprendizes Michael Chekhov® e Eugeny Vakhtangov,* que pouco a
pouco comecgaram a florescer em produgbes como “O grilo na lareira” (1915), uma
adaptacdo de Dickens, considerada pelo renomado critico de teatro Nikolai Efros a
melhor peca do ano na Russia. Nos anos 1914 e 1915 o Primeiro Estudio tinha se
estabelecido como o centro de um trabalho original e de atuacéo sensivel e expressiva.®’

Figura 2-“O grilo da lareira”: Michael Chekhov, Vera Soloviova e Eugene Vakhtangov sob a dire¢ao de B. Suchkévich

Fonte: WHITE, A. (Ed.) The Routledge Companion to Stanislavski. Oxon: Routledge, 2014, p. 162

% SCHINO, M. Teorici, registi e pedagoghi. In: ALONGE, Roberto; BONINO, Guido Davico (Org.).
Storia del Teatro Moderno e Contemporaneo: Avanguardie e Utopie del Teatro. Il Novecento; v. 3. Turim:
Giulio Einaudi, 2001, p. 37 apud SCANDOLARA. C. Os Estudios do Teatro de Arte de Moscou e a
formacao da pedagogia teatral do século XX. 227 f. Dissertacdo (Mestrado em Artes) — Instituto de Artes,
Universidade Estadual de Campinas, Campinas, 2006, pp. 49-50.

% Um dos maiores atores de seu tempo e sobrinho de Anton Tchekhov, Michael Chekhov (1891-1955) foi
também um importante pedagogo que transitou entre a Russia, a Europa e os Estados Unidos. Conhecido
pelo virtuosismo e capacidade de transformacéo, desenvolveu suas préprias pesquisas focadas no trabalho
das personagens, continuando as de Stanislavski, as mais conhecidas delas tendo tratado do gesto
psicoldgico e das dindmicas de movimento. Seus livros To the Actor: On the Technique of Acting (Para o
ator, na versdo reduzida em portugués) e Lessons for the Professional Actor sdo classicos ensinamentos da
arte do ator do século XX.

% Evgeny Vakhtangov (1883-1922) foi um grande colaborador de Stanislavski, um diretor pedagogo por
exceléncia. Ap6s a morte de Sulerjitski ele passa a comandar o Primeiro Estudio. Em seus Gltimos
espetaculos, O Dibbuk e A princesa Turandot, que se tornaram marcos do teatro da época, ele muda a
direcdo de suas pesquisas cénicas, apostando, como Meyerhold, numa nova teatralidade e firmando-se
entdo como um dos maiores encenadores do seu tempo.

¥ BENEDETTI, J. Stanislavski: a Biography by Jean Benedetti. Londres: Methuen Drama, 1988, p. 207.
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Outro jovem ator do primeiro Estdio foi Richard Boleslavski,*® que dividiu com
Sulerjitski a direcdo da peca O naufragio do navio Esperanca, de Herman Heyerman
(1913), teria um importante papel na disseminagdo do Sistema stanislavskiano nos
Estados Unidos. Em 1922 ele foi convidado a se apresentar em Manhattan e na
Filadélfia, ** e sua viagem aos Estados Unidos coincidiu com a necessidade de
Stanislavski de ter alguém com inglés corrente para mediar e facilitar a comunicacdo com
0 publico na turné de dois anos do Teatro de Arte. Foi assim que Boleslavski se uniu ao
TAM em territério americano, como assistente de direcdo nas cenas de conjunto e
substituindo o ator Stanislavski em Ralé, de Gorki.*

Além dele, uma atriz do TAM e também integrante do Primeiro Estidio sera
fundamental para a transposicdo das conquistas de Stanislavski para os Estados Unidos:
Maria Ouspenskaya,** que foi aluna de Sulerjitski entre 1911 e 1914.

Ouspenskaya se manteve como atriz até o término do Primeiro Estlidio, quando
teve um de seus papéis favoritos em Balladyna, de Juliusz Slowacki, que Boleslavski
dirigiu antes de partir.*> Ao participar da turné do Teatro de Arte, Ouspenskaya decide
ndo mais retornar a Rassia e permanece em Nova York. O critico Stark Young, do New
York Times, assim a descreveu, no papel de Anna em Ralé, de Gorki:

Quando saiu da fila de miseraveis e cantou o verso daquela cancdo, Ouspensky
[Ouspenskaya] trouxe para o palco algo magnifico e selvagem, com verossimilhanca

suficiente para ser crivel de maneira realista mas com um poder e uma ferocidade

%8 Richard Boleslavski (1889-1937), polonés de nascimento, teve uma carreira prolifica como ator e diretor
de teatro e cinema.

¥ GORDON, M. Stanislavsky in America: An Actor’s Workbook. Oxon: Routledge, 2010, p. 19.

%00 Teatro de Arte de Moscou havia feito duas turnés pela Europa Central e do Leste (em 1906 e 1922),
mas ir para os Estados Unidos na época era muito mais dificil e arriscado que atualmente. Segundo Mel
Gordon, “O empresario Morris Gest convenceu o0 TAM a ir para os Estados Unidos; eles precisavam
desesperadamente de dinheiro para sobreviver dentro da nova politica econdmica de Lénin. [...] Em 1923 o
Teatro de Arte de Moscou embarca para uma turné de dois anos de duragdo nos Estados Unidos.”. In:
GORDON, ibidem, pp. 19-20.

*! Maria Ouspenskaya (1876-1949), atriz e pedagoga russa, teve uma carreira bem-sucedida no teatro russo
e em Hollywood nos anos 30 e 40. Foi indicada duas vezes ao Oscar, com Fogo de outono (1936) e com
Duas vidas (1939).

“2 HEILMAN, P. The American Carreer of Maria Ouspenkskaya (1887-1949): Actress and Teacher. 264 p.
Tese (Doutorado em Filosofia) — Departamento de Teatro, Louisiana State University, 1999, pp. 69-70.
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que fez daquela ndo apenas uma vida exterior mas uma grande e inesquecivel

ideia.®®

1.2 As turnés americanas do Teatro de Arte de Moscou

No dia 4 de janeiro de 1923, depois de uma viagem tempestuosa € tensa, 0 navio
Majestic chegou no porto de Nova York, onde Boleslavski estava esperando para saudar
0 Teatro de Arte de Moscou. Ouspenskaya assim descreveu a chegada:

Foi em 1923 que vi pela primeira vez os Estados Unidos, no amanhecer de um dia
de janeiro. Apesar do fato de ter estado doente e febril durante a viagem, eu estava
no deck para saudar a Estatua da Liberdade. Flocos de neve grandes como dolares
caiam flutuando do céu. Os famosos arranha-céus de Nova York pareciam agulhas
de aco atravessando uma bruma cinza de chifon. A bruma, a neve, toda a imagem

era tdo irreal quanto os contos de fada que li quando crianga.*

Sharon Carnicke conta como um Stanislavski deprimido, isolado, desacreditado
por seus pares se deparou com o deslumbre da classe teatral americana — todos
maravilhados com o que consideravam a revolucdo na atuagdo dos atores daquelas pecas.
E digno de nota que Stanislavski escolhera para a turné nos Estados Unidos* producdes
gue datavam de 20, 25 anos antes (O Tsar Fiodor, A Gaivota, O Jardim das Cerejeiras e
Ralé, entre outras).

Carnicke se pergunta qual seria o porqué da escolha de um repertorio tdo antigo,
questionando a resposta de Stanislavski: “Os Estados Unidos querem ver o que a Europa
ja conhece”.*® Na verdade, em 1923, depois da Revolucdo Russa de 1917, ele perdera seu

poder artistico e administrativo no TAM, e as decisfes das turnés eram tomadas pela

“* HEILMAN, op. cit., p. 87. Tradug&o nossa.

“ OUSPENSKAYA, M. One Lone Foe of Typing, clipping ndo identificado, c. 1940, arquivo de clippings

de Ouspenskaya, Billy Rose Collection, New York Public Library for the Performing Arts, Lincoln Center,

apud HEILMAN, op. cit., p. 74. Tradugdo nossa.

“* A primeira turné terminou em junho do mesmo ano, tendo passado por Chicago, Filadélfia e Boston, e
voltado para Nova York. Depois de um retorno a Paris, a trupe regressa aos Estados Unidos em novembro
do mesmo ano para a segunda turné.

“¢ CARNICKE, S. Stanislavsky in Focus. Nova York: Routledge, 2009, p. 29. Tradug&o nossa.
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administracdo do teatro, controlado pelo governo de Lénin. A falta de poder de
Stanislavski contrastava, ironicamente, com a figura em que o haviam transformado, um
monumento do realismo socialista, que definiu 0 mito — até hoje enraizado no imaginario
coletivo — de um Stanislavski sabio, imutavel e essencialmente realista. Nada mais
distante do pesquisador sempre inquieto, mutavel, disposto, mais que ninguém, a

questionar a si préprio e as suas descobertas.

Figura 3- Fila do publico de Filadélfia para assistir ao TAM

E importante comentar que Stanislavski aceitou ainda durante a primeira turné,
em Boston, a encomenda de sua autobiografia, por necessitar de dinheiro para pagar um
tratamento médico para seu filho na Suica.

A segunda turné se iniciou em Nova York em 19 de novembro de 1923 com Os
irmdos Karamazov, visitando depois Chicago, Boston, Filadélfia, Pittsburgh,
Washington, Detroit, Brooklyn, Newark, Cleveland, Hartford e New Haven,*’ e terminou
no dia 11 de maio de 1924 em Nova York.*® Essas apresentacdes eram atuadas na lingua

russa original, e havia um folheto, como na dpera, que explicava as cenas em inglés.

*" HEILMAN, op. cit., p.89.
“® MAGARSHACK,D. Stanislavsky: A Life. New York: Chanticleer Press, 1951, p. 357 apud HEILMAN,
op. cit., p. 95.
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1.3 O Teatro Laboratério Americano

Aproveitando seu reencontro com o0 TAM em 1923, Boleslavski organizou em

Nova York uma série de palestras sobre o Sistema.*® Na ocasido ele declarou:

“Viver um papel” significa um completo abandono fisico e espiritual por um periodo

definido de tempo, para preencher um problema real ou fantéstico do teatro.”

Nas palestras, Boleslavski define a concentragdo como algo espiritual, “a
habilidade de dizer a qualquer um de seus sentimentos: pare e preencha todo o meu
ser!™! Ele também se debrucava sobre a memoria das emogdes, dando varios exemplos

e sugerindo alid-la ao uso da imaginagdo, o que nomeava de memoria afetiva similar.

Figura 4 - Richard Boleslavski

Fonte: Filmoteka Narodowa — Instytut Audiowizualny, Serwis Fototeka. Disponivel em:

<https://www.ipsb.nina.gov.pl/a/foto/ryszard-boleslawski>. Acesso em: 20 jan. 2019.

*° Essas palestras est&o disponiveis no livio BOLESLAVSKI, R. Acting: The First Six Lessons. Documents
from the American Laboratory Theatre. Nova York: Routledge, 2010, p. 65.

% Ibidem, p. 106. Tradugao nossa.

*! Ibidem, p. 107. Tradug&o nossa.
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Na plateia do Princess Theatre estavam 0s entusiasmados mecenas Miriam e
Herbert Stockton. Miriam referiu-se a essas palestras como “a chegada de uma nova
religido que poderia liberar e acordar a cultura americana”. Foi entdo que, em 29 de
junho de 1923, os dois propuseram a Boleslavski a formagdo do Theater Arts Institute,
(que depois se chamaria American Laboratory Theater — Teatro Laboratério Americano)
na Rua MacDougal 139, em Nova York, com o objetivo de formar atores e colocar em
pratica os procedimentos de pesquisa de Stanislavski. No catalogo da escola, Boleslavski
enfatizava a “necessidade de treinar atores como uma equipe, e ndo como individuos”.>

O LAB - como ficou conhecido — comecgou a funcionar apenas uma semana
depois da partida da trupe do TAM de volta a Russia, e Boleslavski chamou
Ouspenskaya, que havia permanecido em Nova York, para integrar junto com ele o corpo
de professores.

O programa do LAB foi projetado como um curso de trés anos em periodo
integral para alunos rigorosamente selecionados. Prometendo mais que uma formacao
técnica e desejando ser “um solo sagrado do teatro, um lugar onde o espirito duela e é
duelado”, o LAB propiciou aos atores e diretores americanos 0 acesso as inovacdes do
mestre russo, apoiadas em principios filoséficos e artisticos condizentes com elas, com

uma a plataforma que se baseava em trés premissas:

1. Esse teatro deve crescer aqui por si mesmo e ter suas raizes em solo americano.

2. Deve comecar devagar, treinando jovens americanos para o palco em todas as
funcoes.

3. Deve ser reconhecido e organizado como uma forga social viva, recriando-se a

cada geracdo a partir do pensamento e dos materiais do seu préprio tempo. >4

Tais premissas demonstram uma preocupagdo com a transposi¢cdo do universo
russo para o americano e um entendimento de que a criacdo de algo apropriado as
circunstancias americanas levaria tempo, além do reconhecimento de que a dramaturgia e

0 pensamento americanos precisavam se desenvolver para autenticar aquele trabalho.

52 CARNICKE, op. cit., p. 36. Tradugéo nossa.

%% Ibidem, p. 37. Tradugéo nossa.

* HIRSCH, F. A Method to Their Madness: The History of the Actors Studio. Cambridge: Da Capo Press,
1984, p. 59-60. Tradugdo nossa.
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Além das aulas de Boleslavski e Ouspenskaya, os alunos tinham diversas
disciplinas de formacdo, como voz (a palavra falada, producdo de voz, dicgdo), balé,
maquiagem, drama, esgrima, observacdo através do desenho, euritmica Dalcroze e
historia da arte (em parceria com o Metropolitan Museum of Art). A transmissdo do
ponto de vista técnico em uma escola se apoiava em um treinamento que, como expde

Ronald Willis, visava trés aspectos:

1. Desenvolvimento dos meios exteriores de expressao (corpo e voz do ator);
2. Refinamento dos meios interiores de expressdo, que possibilitam ao ator a
vivéncia, em sua imaginacao, das situacGes criadas pelo dramaturgo;

3. Alargamento da consciéncia intelectual e cultural do ator.”

A base stanislavskiana do LAB se revela no trecho que enfatiza “a vivéncia, em
sua imaginacao, das situagdes” como principio, e fica evidente também a preocupacéao
com uma formagéo cultural e intelectual mais ampla, uma visdo de que o ator deve ter
conhecimentos diversos derivados de varias ciéncias.

Entre os jovens e avidos alunos de Boleslavski e Ouspenskaya estavam Lee
Strasberg e Stella Adler. Lee Strasberg, ao assistir ao Teatro de Arte em Nova York no
ano de 1923, observa que “0s membros da companhia ndo eram todos igualmente 6timos;
eles eram todos igualmente reais”,>® demonstrando a obsess&o pela verdade cénica que
ird perdurar por toda a vida desse pedagogo.

Stella Adler, que frequentou o programa de dois anos do LAB destinado aos

atores, revela suas impress6es daquela experiéncia:

No Teatro Laboratério Americano éramos inundados de claridade, satude e valores.
Boleslavski era um orador brilhante que levava consigo a tradicdo de Stanislavski e

Chaliapin®’. Eles eram todos gigantes no palco, forgas poderosas no teatro. Como a

> WILLIS, R. The American Lab Theatre. The Tulane Drama Review, v. 9, n. 1, 1964, p. 113. Traducéo
nossa.

¢ CHINOY, H. Reunion, a Self Poitrait of the Group Theatre. Educational Theatre Journal — American
Theatre Association, Vermont, Capital City Press, dez. 1976, p. 18. Traducéo nossa.

%" Feodor Chaliapin (1873-1938) foi um cantor de 6pera russo, um dos mais famosos de seu tempo.
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musica russa, eram fortes e grandes — tinhamos esse jeito de Moussorgsky® nos

. . 9
homens — ndo era um jeito inglés, isso eu posso assegurar!

Boleslavski, que ministrava um curso chamado Arte do teatro, se dedicava muito
mais a fazer palestras do que a conduzir os atores em sala de aula. Ficou conhecido por
difundir os conceitos de Stanislavski em seu livro Acting: The First Six Lessons,®
publicado depois que o LAB encerrou suas atividades, em 1933.

Devido as auséncias constantes de Boleslavski, muitos consideravam as aulas de
Maria Ouspenskaya o cerne do LAB, e Adler e Strasberg participaram do seu curso,
chamado Técnica de atuacdo. Conhecida pela dureza de suas observacfes, com criticas
diretas e implacaveis, Ouspenskaya comecava suas aulas usualmente com uma
improvisacdo em grupo, na qual se definia uma situacdo para que os atores inventassem
seus personagens. Outras vezes trabalhava a partir do estabelecimento de uma atmosfera
criativa,® além de diversos exercicios de concentracdo, relaxamento, e também de
estudos de animais relacionados as personagens. A atriz, conhecida pela “capacidade de
raio X para penetrar a alma do aluno”,*®era, segundo Stella Adler, uma referéncia

segura:

Eu estava ciente de que se atuasse para ela ndo sairia dos trilhos. Observava seus
olhos. Ela sabia a verdade — no sentido russo do termo, ndo no americano. Era uma
professora soberba porque ndo trazia nenhum tipo de ego ou personalidade.

Abandonara tudo no Teatro de Arte de Moscou.®

%8 Modest Mourssorgsky (1839-1881) foi um compositor russo, conhecido por suas composicdes sobre a
histdria da Rassia medieval.

* HIRSCH, op. cit., pp. 58-59.

% pyplicado no Brasil como BOLESLAVSKI, R. A arte do ator. S&o Paulo: Perspectiva, 2012.

¢! Maria Knebel explica o conceito de atmosfera criativa: “O interesse profundo de cada um dos
participantes no exercicio que se esta realizando (...) é precisamente o que se chama de atmosfera criativa,
sem a qual o caminho para a arte é impossivel”. In: KNEBEL, M. Analise-a¢do: praticas das ideias teatrais
de Stanislavski, p. 81.

%2 GORDON, Stanislavsky in America: An Actor’s Workbook, op. cit.,p. 31. Tradug&o nossa.

88 HIRSCH, op. cit., p. 62. Traducéo nossa.
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Figura 5- Maria Ouspenskaya

Fonte: Find a Grave. Disponivel em: < https://www.findagrave.com/memorial/11480/maria-ouspenskaya>. Acesso em:
18 dez. 2018.

A primeira producdo do LAB, em abril de 1925, foi A capa da mulher do mar, de
Amelie Rives Troubetzkoy, uma dramaturga da casa. Com recursos simples de

maquiagem e figurino, a encenacédo teve criticas negativas mas também elogios, como

mostram as palavras da dramaturga Rachel Crothers em carta para o New York Times:

A capa da mulher do mar ¢ um chamado de despertar para a profundidade, a
amplitude e as possibilidades infinitas da arte da atuacdo. [...] Jovens sem
magquiagem fazendo velhos e velhas e parecendo velhos; porque se tornaram velhos
através de um entendimento absoluto e do sentimento, do acordar da imaginacao
dramatica inflamada, a ponto de ser transportados para agquela pequena vila costeira

da Irlanda, vivendo a vida daqueles personagens da peca, pessoas tdo remotas a
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esses americanos quanto se pode ser. Sua atuacdo era tdo melhor e tdo mais sincera

que a encontrada no teatro profissional que é impressionante e inacreditavel.**
Sobre a encenacdo, Stella Adler recorda:

N&do me recordo o dia, mas me lembro de ter sido levada para um apartamento térreo
bem pequeno [...] Havia talvez umas vinte cadeiras no quarto. E eu vi a coisa mais
linda que vi num palco nesse pequeno quarto — uma performance milagrosa. Era
dirigida por Boleslavsky, e no canto mais distante do quarto, assistindo, estava

Madame Ouspenskaya.®

Em outubro Boleslavski monta Noite de Reis e é bem sucedido, mas as montagens
seguintes, de 1927 e 1928, ndo conseguiram agradar como as primeiras, € com a crise da
Bolsa de Nova York dificultou cada vez mais o financiamento da instituicdo, com o pais
enfrentando em 1929 a maior recessao da sua historia.

Boleslavski decepciona sua mecenas Miriam Stockton por passar muito tempo
ausente dirigindo e atuando, e como ela chegou a penhorar sua casa para salvar o teatro,
estava furiosa com a continua omissdo de Boleslavski, que por sua vez, entendia ser o
LAB apenas um apéndice do original russo, avaliando que ndo conseguiria fincar raizes e
se tornar legitimamente americano. Em 1929 ele parte para Hollywood, onde mantera
uma carreira de diretor de cinema, dirigindo dezoito longas-metragens. No ano seguinte —
1930 - o Teatro Laboratério Americano fecha suas portas.

Ouspenskaya também foi aos poucos se desligando do LAB, encontrando sucesso
como atriz na Broadway e ensinando em outras escolas, como a Neighborhood
Playhouse,®® em 1928, e o Theater Arts Institute, em 1929. Em 1931 funda seu préprio
estidio, o Maria Ouspenskaya’s School of Dramatic Arts, e em 1939 0 sucesso crescente
em filmes e pecas fez com que ela se transferisse para Los Angeles. Como atriz,
Ouspenskaya ganhou status na industria cinematografica americana, e seu papel mais

iconico foi o da cigana cartomante Maleva, dos filmes de horror O Lobisomem (1941), de

# HIRSCH, op. cit., p. 61. Traducéo nossa.

% ROBERTS, J. Richard Boleslavsky: His Life and Work in the Theatre. Ann Arbor, Michigan: UMI
Research Press, 1981, p. 153 apud HEILMAN, op. cit., p.120. Traducéo nossa.

% E na Neighborhood Playhouse que Sanford Meisner ira ensinar durante quase toda a sua carreira.
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George Waggner, e Frankstein encontra o Lobisomem (1943), de Roy William Neill. Em
1949 a morte acidental interrompeu sua carreira: alcoolizada, adormeceu deixando aceso

0 cigarro, o que resultou num incéndio a cujas queimaduras ela ndo resistiu.

1.4 A convergéncia de Lee Strasberg, Harold Clurman e Cheryl Crawford

Nova York em 1925 era uma cidade dominada por produgdes teatrais comerciais,
com grandes atores como atragdo. Havia duas instituicGes que fugiam a regra: o Theatre
Guild e os Provincetown Players, que procuravam manter um trabalho continuo com o
mesmo grupo de atores. O Theatre Guild tinha uma escola na qual o elenco passava da
formacéo para o teatro profissional, mas ndo chegou a ser uma companhia de repertério
como o Teatro de Arte de Moscou; apenas produzia pegas, por determinado periodo de
tempo, e sua caracteristica era a variedade de pecas encenadas, sem a figura do diretor
artistico nem mesmo a busca por um determinado estilo.

Em 1931, no auge dessa recessdo, o jovem Harold Clurman era um orador
entusiastico que reunia muitas pessoas em suas palestras semanais sobre teatro. Tinha o
poder da oratoria, de aglutinar pessoas em volta de calorosas discussdes. Como escreveu
a pesquisadora Wendy Smith,

As palestras messianicas de Clurman, que ndo continham um fio de critica social
especifica, possuiam um otimismo entusiasmado sobre a cultura americana que seria
impensavel antes dos anos 1920, quando intelectuais descobriram e nutriram uma

voz auténtica na literatura, musica e fotografia.®’

Foi assim que depois de muitas conversas ele se aliou a Lee Strasberg e Cheryl
Crawford, diretora de casting do Guild. Essas conversas comegaram com poucas pessoas,
as sextas-feiras, no quarto de hotel onde Clurman morava, e em seguida migraram para o
apartamento de Crawford, que era maior. Clurman entdo convenceu alguns amigos a

abrirem espagco em casa para as discussdes, que muitas vezes iam até alta madrugada.

7 SMITH, W. Real Life Drama: The Group Theatre and America, 1931-1940. Nova York: Grove
Weidenfeld, 1990, p. 10. Traducéo nossa.
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Crawford abdicou do seu trabalho fixo no Guild para embarcar no projeto do Group
Theatre e se mostrou uma gerente financeira eficiente, além de conciliadora nas
divergéncias entre Clurman e Strasberg. Quando conseguiram finalmente uma sala no
Steinway Hall, na 57th West Street, os encontros ja reuniam em torno de 200 pessoas.®®
A atitude critica de Clurman em relagdo ao teatro americano mirava o extremo

individualismo da classe teatral:

Nd&s temos, no palco americano, todos os elementos separados para um Teatro, mas
ndo temos o Teatro. Temos dramaturgos sem grupos de teatro, diretores sem atores,
atores sem pecas e diretores, cendgrafos sem nada. Nosso teatro é uma anarquia de
talentos individuais. [...] Os americanos ndo conversam de verdade uns com 0s
outros. Eles fazem piadas, bebem juntos, mas ndo trocam realmente uns com o0s

outros o coragéo, as origens, a alma. Eles ndo vivem realmente juntos.”

Clurman d& énfase a experiéncia coletiva e ao poder da crenga no coletivo por

oposi¢édo ao individual:

NGs sentimos que o individualismo autoassertivo que faz do ego a Unica e final
realidade da vida é autodestrutivo, e acreditamos que o individuo s6 pode se realizar
procurando seus elos espirituais e colocando como objeto de sua ativa devogao as
aspiracbes e os problemas compartilhados. Acreditamos que o individuo pode
chegar a sua melhor estatura apenas através da identificagdo do seu bem com o bem
do grupo, um grupo que ele préprio deve ajudar a criar [...] N6s ndo sabemos —

acreditamos. N&o encontramos — estamos procurando.”

Meisner era pianista antes de se aventurar a fazer uma figuragdo no Theatre Guild
onde, apresentado pelo amigo em comum Aaron Copland,” se tornou amigo e
interlocutor de Clurman. As acaloradas discuss6es entre os dois aconteciam no Double R,
uma cafeteria que ficava em frente do Belasco Theatre.

%8 SMITH, op. cit., p. 3. Tradugo nossa.

% Ibidem, pp. 5-6. Tradug&o nossa.

" Ibidem, p. 6. Tradugo nossa.

™ Aaron Copland (1900-1990) foi um importante compositor e misico americano, ganhador do prémio
Pulitzer em 1945.
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Clurman, em seu livro The Fervent Years, relata o dia em que conheceu Strasberg.
Ao ser contratado pelo Theatre Guild como leitor de pecas, em 1925, Clurman na verdade
procurava um trabalho de ator. Os atores podiam tentar fazer papéis em producées que
ndo tinham sucesso garantido, e ele relata que foi assistir aos ensaios da montagem de
Assim &, se lhe parece, de Luigi Pirandello, na qual seu amigo Meisner fazia o primeiro
papel dele, quando Strasberg chamou a sua atencao:

Um jovem pélido e com jeito de intelectual. Era baixo, tinha um olhar intenso. [...]
Apesar de bem colocado no papel do heroi de Pirandello, ndo parecia um ator, e
assim algo desagradavel mas eficaz resultava de sua performance. Ele se chamava

Lee Strasherg.”

Figura 6- Os jovens Harold Clurman, Cheryl Crawford e Lee Strasberg em Dover Furnace, Nova York, verao de 1932

Fonte: CLURMAN, H. The Fervent Years. Nova York: Alfred A. Knopf, 1945, p. 129

Durante os ensaios de outra peca, Garrick Gaieties, em 1925, eles se tornaram
amigos, mutuamente atraidos pelas insatisfacdes que tinham e pelos seus ideais ainda
embrionarios. Clurman colocava no texto grande parte do valor do teatro, mas Strasberg

abriu-lhe os olhos para a importancia da arte do ator.

2 CLURMAN, H. The Fervent Years. Nova York: Alfred A. Knopf, 1945, p. 10. Tradug&o nossa.
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Em 1926, ao assistir a um ensaio de Esther, de Jean Racine, que Strasberg fazia
com atores amadores no Chrystie Street Settlement House, Clurman percebeu que
desconhecia 0 modo de trabalho de Strasberg, que seguia a versdo do Sistema aprendida
no LAB. Meisner’® cursava a escola do Theatre Guild (chamada de School of Acting)
mas estava insatisfeito com a sua formacdo; Clurman lhe recomendou fazer parte dessa
producdo de Strasberg. Um dia foi ver como o amigo estava se saindo e acabou sendo um
espectador assiduo nos ensaios. As influéncias das ideias de Strasberg sdo descritas por
Meisner:

Strasberg teve uma influéncia incrivel sobre mim. [...] Ele me apresentou a artistas e
atores de qualidade, e isso me ajudou muito a solidificar minhas necessidades
emocionais. Eu aprendi com ele. Consolidei meus gostos e inclina¢cBes com a sua
ajuda. Por exemplo, fomos juntos ao Metropolitan Opera e vimos o grande cantor
russo Chaliapin. O que o fez proeminente foi a posse de uma profunda verdade

emocional e a sua teatralidade da forma.”

Nessa época, também influenciado por Strasberg, Clurman ingressou no curso
para diretores que Boleslavski ministrava no LAB e conheceu sua futura esposa, a atriz
Stella Adler, que ja tinha uma carreira na Broadway. Seu pai, Jacob Adler, era um dos
herdis de infancia de Clurman, um dos atores mais famosos de seu tempo.

O primeiro rascunho do que viria a ser o0 Group Theatre ocorreu em 1928, quando
Clurman e Strasberg convidaram alguns atores para fazer a peca New Year’s Eve, de
Waldo Frank. Entre esses atores estavam Morris Carnovsky, Franchot Tone e Sanford
Meisner. Durante dezessete semanas eles ensaiaram em um espaco emprestado pelo
mecenas Sidney Ross, e nesse periodo Strasberg concentrou seu trabalho no
desenvolvimento artistico de cada ator, algo impensavel em outras producGes teatrais da
época.” Em 1929, na producéo da peca soviética Red Rust pelo Theatre Guild, Clurman e

Strasberg se autodenominavam “Guild Estudio”, numa alusdo ao Primeiro Estadio de

® CLURMAN, op. cit., p. 15.
" MEISNER; LONGWELL, op. cit., p. 7.
> CHINOY, op. cit., pp. 16-17.
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Stanislavski.”

Depois de algumas tentativas de ter um grupo, Cheryl Crawford finalmente
convenceu Clurman e Strasberg a reunirem um grupo de atores para formar uma
companhia permanente,’” nascendo assim o Group Theatre, projeto que sonhava um
teatro novo que falasse para o seu tempo, em consonancia com as questdes sociais
latentes no pais nos anos pds-Grande Depressao.

O nome “Group Theatre” (“Teatro de Grupo”) expressa 0 desejo de ser uma
companhia de repertorio, ligada ao conceito de ensemble e a ideia de compartilhar, de
estar em grupo, de sair do individualismo. Essa mistura nova e estimulante catapultou a
decisdo dos trés jovens de reunir um grupo de 28 atores em uma casa de veraneio
emprestada, até retornarem, depois de dez semanas, a Nova York com algumas pecas
encenadas.

Sanford Meisner era um jovem de 25 anos quando ingressou no grupo.

1.5 O Group Theatre: 0s anos de ouro

Existia companheirismo, seguranga, trabalho e sonhos.

Harold Clurman
Quando, através de Joshua Logan,” Stanislavski ouviu falar do Group Theatre,
ele foi favoravel a ideia, dizendo:

[...] contanto que vocés se lembrem de que somos diferentes de vocés. Nos temos

ideais nacionais diferentes, uma sociedade diferente. VVocés gostam de uisque, nés

® CARNICKE, op. cit., p. 44.

" CLURMAN, op. cit., p. 31.

® CARNICKE, op. cit, p. 45. Tradug&o nossa.

™ Joshua Logan (1908-1988) foi um diretor americano que estudou oito meses com Stanislavski na RUssia,
em 1930.
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de vodca. [...] Criem um método de vocés! Facam a sua tradicéo prépria e privada.*

As dez semanas de reclusdo no Brookfield Center, em Connecticut, se mostraram
frutiferas, e em 29 de setembro de 1931, no Martin Beck Theatre, o Group estreia The
House of Conelly, de Paul Green, dirigida por Lee Strasberg, que nos ensaios trabalhara
0s procedimentos de improvisacdo e memoria das emocdes. Wendy Smith comenta a
reacdo da critica:

“Que belezas o sr. Green colocou nessa pega e os atores revelaram. Eles atuam com

delicadeza e ternura, com imaginacdo, com uma sinceridade notavel [...] Atuam

como uma banda de musicos”.®

Figura 7- O Group Theatre, 1931

Fonte: The Martin E. Segal Theatre Center, Fotografia de Ralph Steiner

Mantendo a rotina de sair da cidade no verdo para ensaiar e voltar no inverno para
apresentar as pegas, 0 encontro de vinte e oito (28) atores e seus trés mentores (Clurman,

Crawford e Strasberg) trouxe contetddo e forma novos ao teatro americano, e em seus dez

8 CARNICKE, op. cit, p. 38. Traducéo nossa.
8 Critica de Brooks Atkinson, do New York Times. In: SMITH, op. cit., p. 61.Tradugao nossa.
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anos de duracdo o Group Theatre conseguiu ser, nas palavras do dramaturgo Arthur
Miller, “a voz da depressdo americana”.? Foi uma experiéncia de envergadura teatral
sem precedentes e também sem sucessores no teatro dos Estados Unidos. Sobre as
motivacdes do grupo, Chinoy explica:

Figura 8- Foto intitulada ““O Ator Pensador”, inspirada no pensador de Rodin, Green Mansions, Nova York, 1933%

Fonte: Oshoa, S. Stella Adler: A Life in Art. Blog on Stella Adler's first biography, 2014. Foto de Ralph Steiner.
Disponivel em: <https://stellaadleralifeinart.wordpress.com/> Acesso em: 18 dez. 2018

8 SMITH, op. cit., pagina de capa. Tradug&o nossa.

8 Da esquerda para a direita, fileira da frente: Sanford Meisner, Morris Carnovsky, Walter Coy, Alan
Baxter; segunda fileira: J. Edward Bromberg, Sra. Art Smith, William Challee, Ruth Nelson, Gerritt
Kraber, Russel Collins; terceira fileira: Elena Karam, Art Smith, Eunice Stoddard, Dorothy Patten, Cheryl
Crawford, Clifford Odets; quarta fileira: homem néo identificado, Grover Burgess, Lewis Leverett, Robert
Lewis, Herbert Ratner, Alexander Kirkland; quinta fileira: Helen Thompson, Margareth Barker, Elia
Kazan, Luther Adler, Stella Adler, Paula Miller (Strasberg); fileira de cima: Paul Morison, homem
desconhecido, Virginia Farmer, Phoebe Brand (Carnovsky), Mab Anthony, Alixe Walker, Harold Clurman,
Lee Strasberg.
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O que animava os atores do Group era um desejo profundo de crescer como
performers sérios, de um modo que ndo era possivel no teatro profissional. [...] Eles
tinham a coragem de se submeter a uma disciplina coletiva para ganhar o que
desejam tantos atores que se arriscam tentando nos dizer algo sobre n6s mesmos mas
quase nunca conseguem: um método de criacdo, um pouco de seguranca,
continuidade de trabalho, um objetivo artistico e social comum, uma familia e um lar

criativo. ®

Como argumenta Carnicke, a Grande Depressao favoreceu um teatro coletivo,
tanto por necessidade quanto por idealismo.*® Em 1932, por motivos financeiros, o grupo
teve uma experiéncia de viver coletivamente (algo que alguns j& tinham vivenciado na
época do LAB). Nessa habitacdo coletiva, chamada por Clurman de “a casa de pobres do
Grupo”, cada um dos moradores pagava sete dolares por semana por uma casa sem
aquecimento central (havia apenas lareiras a carvdo).®® Meisner nomeou a casa de
Groupstroy, numa alusdo a uma hidroelétrica russa famosa na época, Dnieperstroy.
Chinoy conta que o Groupstroy “combinava de maneira feliz a necessidade econdmica, o
esforco coletivo, a intimidade de uma comunidade e a criatividade juvenil”.!” Mas essa
experiéncia duraria apenas um ano, tendo acabado em fungéo das dificuldades financeiras.

Parte da razdo do sucesso das producdes do Group residia no fato de eles
trabalharem cada vez mais com material dramatdrgico original, destacando-se entdo o
dramaturgo do grupo, Clifford Oddets,®® que conseguiu captar a esséncia politica do seu
tempo com pecgas que expunham questdes intimas e familiares mas também publicas e
politicas. Sua peca de estreia, Waiting for Lefty (1935), dirigida por ele mesmo

juntamente com Sanford Meisner, retratava a luta dos taxistas nova-iorquinos por

8 CHINOY, op. cit., p. 4. Tradug&o nossa.

& CARNICKE, op. cit, p. 41. Traducéo nossa.

8 |4 moraram Tony Kraber, Alan Baxter, Philip Robinson e sua noiva Willi Barton, Morris Carnofski,
Philip Barber, Lee e Paula Strasberg, Clifford Odets, Robert Lewis, Griver Burgess, Lewis Leverett, Art
Simth e Elia Kazan.

8 CHINOY, op. cit., pp. 172-173. Tradugéo nossa.

8 Clifford Oddets (1906-1963) foi ator, dramaturgo, diretor. Membro original do Group Theatre, comegou
a escrever pecas por sugestdo de Harold Clurman.
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melhores condicGes de trabalho. Na cena mais comentada da pega o jovem ator Elia

Kazan® levantava as platéias ao gritar: “Greve! Greve! Greve!”

Figura 9- Elia Kazan levanta os bragos como Agate Keller em “Waiting for Lefty”, 1935

Fonte: New York Times, Sunday book review, 25 de julho de 2014

Waiting for Lefty foi um enorme sucesso, um marco no teatro americano, ao
reivindicar os direitos dos trabalhadores, algo com que a populagéo se identificava
prontamente. A peca seguinte (escrita antes mas encenada depois de Waiting for Lefty),
Awake and Sing! (1935, remontada pelo Group em 1939), dirigida por Harold Clurman, é
considerada a realizacdo de maior sucesso do grupo, tanto do ponto de vista artistico
quanto de bilheteria. No Brasil, traduzida como A vida impressa em dolar, foi a primeira
peca do Teatro Oficina, em 1961, dirigida por José Celso Martinez Corréa.** No mesmo

% Elia Kazan (1909-2003) foi ator e diretor. Depois do Group Theatre dirigiu varias montagens originais de
Arthur Miller e Tennessee Williams, os principais dramaturgos americanos da época. No cinema, deixou
sua marca com a direcdo de classicos como Um bonde chamado desejo (1951) e Sindicato de Ladres
(1954).

% Nesse depoimento de José Celso Martinez Corréa podemos encontrar varias similaridades com o trabalho
ao mesmo tempo intimo e politico do Group Theatre: “A vida impressa em doélar [...] foi um sucesso
completo. De repente, nés introduzimos uma coisa muito viva no teatro, um tipo de atuagéo que trazia
muita contradi¢do emocional. Ao mesmo tempo em que o publico via um distanciamento, uma
problemaética social, ele percebia o envolvimento pessoal, intimo, dos atores”. CORREA, J. Primeiro ato:
cadernos, depoimentos, entrevistas, 1958-1974. Sdo Paulo: Editora 34, 1998, p. 33.
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ano de 1935 o Group também teve sucesso com Paradise Lost, igualmente escrita por
Oddets e dirigida por Clurman.

O humanismo do grupo estava alinhado com as ideias comunistas que circulavam
na época, e alguns de seus membros, entre eles Elia Kazan, chegaram a se declarar
comunistas e a frequentar reunides do partido.

O fim do Group Theatre teve um tom sombrio, com alguns membros perseguidos
pelo macartismo,® e a histéria da delacéo de Kazan é especialmente dolorosa, por ele ter
citado perante o Comité de Atividades Antiamericanas (HUAC) outros integrantes do
grupo, entre eles Clifford Oddets, o que abriu uma ferida até hoje néo cicatrizada. O
governo precisava da reputagdo artistica de Kazan para legitimar o marcartismo diante da
sociedade americana — 0 que, por isso mesmo, feriu brutalmente seus antigos
companheiros do grupo.

A histdria de Kazan é apenas a parte evidente de uma questdo mais ampla que
atingiu o grupo: a crise do individual por oposicéo ao coletivo. Depois do sucesso
estrondoso das pegas, 0s integrantes do Group Theatre comegaram a querer investir em
carreiras individuais, seja no teatro comercial (Broadway), seja no cinema (Hollywood),
0 que causou o esfacelamento do ideal que havia moldado os jovens do grupo.

O desgaste ocorreu também no que se refere & metodologia do grupo. Meisner,
por exemplo, acabou por se ressentir dos procedimentos de seu diretor Lee Strasberg com
a memoria emocional, e protestou: “Atores ndo sdo cobaias, para serem manipulados,
dissecados e deixados sozinhos de maneira puramente negativa. Nossa abordagem néo foi
organica, ou seja, ndo foi saudavel”.%

Stella Adler volta para os Estados Unidos em 1934 ap6s uma convivéncia de
algumas semanas com Stanislavski em Paris, quando o mestre russo lhe explicou passo a
passo o seu Sistema. Nessa ocasido ela se desentende definitivamente com Strasberg ao
criticar com conviccdo o foco dado por ele & memoria das emocdes, explicando que
Stanislavski ja havia abandonado essa pratica e encontrado algo mais consistente: o
método das ac0es fisicas.

°! Termo originado no nome de Joseph McCarthy, senador republicano de Wisconsin. McCarthy promoveu
uma patrulha anticomunista nos anos 50 que atingiu muitos artistas americanos.
%2 SMITH, op. cit., p. 182.
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Figura 10- Stella Adler como Bessie Berger, Art Smith como Myron Berger, e Sanford Meisner como Sam
Feinschreiber em “Awake and Sing!””, 1935

Fonte: The New York Public Library

Desde a turné americana do Teatro de Arte de Moscou (1923-1924) haviam se
passado dez anos, e nesse interim Stanislavski deslocara o foco de sua pesquisa da
emocdo para a acdo. No método das acdes fisicas, decorrente das pesquisas de andlise
ativa, Stanislavski inverte a equacdo anterior de que a a¢éo psiquica deveria influenciar
na acdo fisica: ele entende que a acdo fisica tem como decorréncia a acéo psiquica.”® A
acdo fisica chama a atencéo para a causa das emocdes e desenha a sua forma, ndo o seu
conteldo: ndo mais crer para agir, mas agir para crer. Desse modo, segundo

Stanislavski:

Todas as suas agdes fisicas resultaram em uma série de sentimentos complexos. NOs
queremos dizer que ndo podemos fixar os sentimentos de uma vez por todas. Pois

essa acdo que vocé executou hoje e que o fez se ajoelhar, mas que amanha, talvez, o

% Diz Stanislavski: “ O que é importante para o artista é a fusdo das acdes de seu corpo com aquelas de seu
espirito. E essencial saber como nosso corpo age em face de tais e tais acdes interiores”. In:
STANISLAVSKI, K. Entretiens au studio du Bolchoi & L’Ethique. Paris: Editions Circé, 2012, pp. 163-
164. Tradugdo nossa.
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fara parar na soleira da porta, e uma outra vez o obrigard a se aproximar de sua
amada e tomé-la nos bragos: qual é? Qual é essa acdo que incita vocé a milhares de
adaptacdes fisicas? Essa acdo imutavel é implorar o perddo, ganhar novamente o

amor perdido, encontrar a felicidade.*

Essa mudanca de paradigma do Sistema serd o motivo central da crise do Group
Theatre e definira as diferentes linhagens da pedagogia teatral do século XX nos Estados
Unidos. Strasberg continuou impassivel com o foco na memdria das emocdes,
argumentando que Adler nada havia entendido, e Meisner ficou ao lado de Adler na
defesa do papel da imaginacdo na preparagdo emocional do ator.

Para Meisner “o Group pegou pessoas introvertidas e intensificou sua
introversdo”, e ele inclusive acusa Strasberg e Clurman de se acreditarem psiquiatras
amadores e utilizarem procedimentos que provocavam surtos fisicos e emocionais entre
os membros do grupo, sendo que alguns destes nunca se recuperaram da experiéncia.*®

Tendo atravessado os tristes tempos da grande depressdo e o inicio da Segunda
Guerra Mundial, minado por desavencas individuais e falta de financiamento, o Group
termina em 1941. Seus membros tomam dire¢des individuais: Lee Strasberg vai fundar o
Actors Estudio, Stella Adler a escola que leva o seu nome, e Meisner ird dar aulas na
Neighborhood Playhouse.

*STANISLAVSKI, op. cit., p. 163. Tradugdo nossa.
% CHINOY, op. cit., p. 102.
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2. A técnica Meisner

2.1 Um histoérico de Sanford Meisner

Filho de judeus imigrantes da Hungria, Meisner nasceu em 31 de agosto de 1905
em Nova York, no bairro de Greenpoint. Logo depois do seu nascimento, os Meisners,
fugindo do antissemitismo dos imigrantes poloneses, mudaram-se para o Bronx, onde
Herman, o pai, trabalhava com manufatura de peles. Aos trés anos Meisner adoeceu e a
familia foi para Catskills, e ali seu irmdo menor contraiu tuberculose bovina ao beber
leite ndo pasteurizado, e dois anos depois veio a falecer.

O impacto dessa morte sobre Meisner esta neste relato:

A morte do meu irmdo quando eu tinha cinco anos e ele trés foi a influéncia
emocional dominante na minha vida, da qual eu nunca, depois de todos estes anos,
me livrei. Quando fui para a escola — mesmo depois da escola, a qualquer hora — vivi
em estado de isolamento, como se eu fosse um tipo de lepra moral, porque meus
pais, que eram pessoas boas mas ndo muito inteligentes, me disseram que se nao
fosse por minha causa eles ndo teriam ido para o campo, onde meu irmao mais novo
contraiu a doenca que o matou. A culpa que isso me causou foi horrivel. Na minha
infancia eu raramente tinha amigos. Vivia — e receio ainda estar vivendo — num

mundo de fantasia.®

Depois de terminar o secundario, em 1923, Meisner foi estudar piano no
Damrosch Institute of Music (hoje parte da Juilliard School), e a relagdo com a musica o
acompanhara sempre — 0 que podemos notar nas inimeras metaforas usadas em seu livro,
que refletem suas aspiracdes e a concepcao sobre a arte do ator. Ele afirma, “Para ser um
musico experiente, vocé precisa entender que isso demora vinte anos para acontecer! E o

mesmo é verdade para o ator”.”’

% MEISNER; LONGWELL, op. cit., pp. 5-6. Tradug&o nossa.
*" Ibidem, p. 50. Tradugéo nossa.



55

Figura 11- Sanford Meisner

Fonte: The Sanford Meisner Center. Disponivel em: <https://www.themeisnercenter.com/history.html>. Acesso em 19
jan. 2019

Meisner sempre quis atuar, e contra a vontade dos pais iniciou os estudos de
atuacdo, ganhando uma bolsa para a Theatre Guild School of Acting.® Ele considerava
essa escola mediocre, mas foi 1a que conheceu Harold Clurman e Lee Strasberg, que
curiosamente (assim como Stella Adler) tinham, como ele, origem judaica. A parceria
entre eles dura através dos anos do Group Theatre, com Meisner atuando em muitas
producdes como ator e dirigindo algumas: Waiting for Lefty (co-diregdo com Odetts,
1935), I’ll Take the High Road (1943), Listen, Professor (1943) e The Time of Your Life
(1955).

A carreira de ator de Meisner no teatro é pouco comentada, mas foi prolifica e
intensa. Durou de 1924 a 1995, compreendendo quatro fases distintas: o Theatre Guild, *°

101

o Provincetown Players,'® o Group Theatre'®! e depois, na ultima fase, participacdo em

% MEISNER; LONGWELL, op. cit., p. 7.

% Meisner atuou nas seguintes pecas do Theatre Guild: They Knew What They Wanted (1924),
Processional (1925), Garrick Gaieties (1925), Juarez and Maximilian (1926), Four Walls (1927), The
Doctor’s Dilemma (1927), Marco Millions (1928), American Dream (1933) e Embezzled Heaven (1944).
199 Nio Provincetown Players ele atuou na peca Gods of the Lighting (1928).
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producdes variadas.'® Foi na terceira fase, quando integrou o Group Theatre, que ele se
tornou um ator de envergadura, fazendo papéis importantes, e seu papel de maior éxito
foi o do imigrante russo Sam Feinschreiber em Awake and Sing!, de Clifford Oddets
(1935 e 1939).

Meisner teve também uma carreira na televisdo, com papéis nas séries de
Armstrong Circle Theatre (1956), The Alcoa Hour (1956) e Naked City (1962), e uma
participacdo em um episodio de ER (1995) aos 89 anos, no qual atuava um senhor que
estava sozinho no hospital com pouco tempo de vida. Sobre essa participacao, o cineasta
Steven Spielberg escreveu: "E um prazer ver que depois de tantos anos ensinando atuagao,
o professor finalmente mostra aos alunos que ele é o melhor".*3

No cinema ele atuou em The Story on Page One (1959), Tender is the
Night (1962), Mikey and Nicky (1976) e Requiem (curta-metragem de 1995).

Assim o New York Times descreveu Meisner:

Um homem despretensioso mas carismatico, que iniciou como ator e posteriormente
foi diretor e se tornou um dos mestres de seu tempo. Ele encorajou muitas geracdes
de estudantes a serem verdadeiros, espontaneos e emocionalmente criveis, e a atuar
com 0s outros atores, ndo contra eles. Entre seus alunos estiveram Gregory Peck,
Joanne Woodward, Diane Keaton, Jon Voight, Robert Duvall, Grace Kelly e Tony
Randall. Diretores como Sidney Lumet, Sydney Pollack e Vivian Matalon, além do

dramaturgo David Mamet, também frequentaram seus cursos.’®*

191 Nlo Group Theatre Meisner atuou nas seguintes pegas: Waiting for Lefty (1935), Paradise Lost (1935),
Awake and Sing! (1935 e 1939), Case of Clyde Griffiths (1936), Johnny Johnson (1936), All the Living
(1938), Rocket to the Moon (1938) e Night Music (1940). The Broadway League. Internet Broadway
Database. Disponivel em:<

https://www.ibdb.com/broadway-cast-staff/sanford-meisner-15637>. Acesso em: 19 jan. 2017.

192 As pecas foram: They Should Have Stood in Bed (1942), The Whole World Over (1947), Crime and
Punishment (1947), The Bird Cage (1950), The Cold Wind and the Warm (1958).

183 ELINT, P. Sanford Meisner, a Mentor Who Guided Actors and Directors Toward Truth, Dies at 91.
New York Times, 4 de fevereiro de 1997. Tradugdo nossa.

04 ELINT, op. cit. Tradugéo nossa.
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Meisner comecou a dar aulas j& na época do Group Theater, em 1935, na
Neighborhood Playhouse.'®® A atriz Mary Steenburgen o descreve como
“maravilhosamente divertido e profundamente aterrorizante, como um velho ledo”.

Em 1936 ele se tornou coordenador do programa de atuagao e criou um curso com
duracdo de dois anos,'® mantendo-se na Neighborhood Playhouse até 1958, quando
recebe um convite para coordenar o Talent Program da Twentieth Century-Fox'*’ em Los
Angeles. Nessa institui¢do seu trabalho era formar rapidamente estrelas ascendentes do
cinema, e a rotatividade e falta de aprofundamento no trabalho resultaram frustrantes para
ele. Mesmo assim, essa época foi fundamental para o desenvolvimento do exercicio da
repeticdo, do qual falaremos adiante.'®®

Apo6s um hiato de seis anos, em 1964 Meisner retorna a Nova York e a
Neighborhood Playhouse, mantendo-se até 1990, como diretor do programa de atuacg&o.

Meisner casou-se com a atriz Peggy Meyer e com Betty Gooch, e teve um filho,
Julian Martin. Em 1983 funda com Jimmy Carville, que sera seu companheiro desde essa
data ao fim de sua vida, a Meisner/Carville School of Acting, uma escola de veréo na ilha
de Bequia, em Sdo Vicente e Granadinas, no Caribe, que foi estendida depois para North
Hollywood, para ent&o ser englobada pelo The Sanford Meisner Center for the Arts.'%°

Meisner recebeu condecoragdes dos presidentes Clinton, Bush e Reagan, e um
prémio do prefeito de Nova York, em 1986, pela sua contribuicéo para a vida cultural da
cidade. O governador da Califérnia, Pete Wilson, intitulou-o “Humanista do ano” em
1990 no Washington Charity Awards. Sua importancia como pedagogo pode ser atestada

nas palavras de Arthur Miller:

105 A Neighborhood Playhouse abriu suas portas em 1915 sob o comando das irmas Alice e Irene
Lewisohn, mas fechou em 1927. No ano seguinte reabriu como The Neighborhood Playhouse School of the
Theatre, com a adi¢do de Rita Wallach Morgenthau. Entre os alunos da Neighborhood Playhouse podemos
destacar Grace Kelly, Gregory Peck, Joanne Woodward, Steve McQueen, Elli Wallach, Diane Keaton,
James Caan, Robert Duvall, Kim Bassinger, Jeff Goldblum, Leslie Nielsen e Sidney Pollack.

196 GORDON, Stanislavsky in America, op. cit., p. 178.

197 Meisner entrou no Talent Program em 1959, tendo ali criado um programa de treinamento para os atores
contratados da Twenty Century Fox. Entretanto se desencantou com as constantes brigas de poder dos
executivos e desistiu quando seu contrato terminou, em 1961. HARBIN, J.; MARRA, K.; SCHANKE, R.
The Gay & Lesbian Theatrical Legacy: A Biographical Dictionary of Major Figures in American Stage
History in the Pre-Stonewall Era. Michigan, University of Michigan Press, 2007, p. 278.

1% GORDON, op. cit., p. 180.

199 The Sanford Meisner Center for the Arts foi uma companhia de teatro fundada por Meisner, Carville,
Martin Barter e Jill Gatsby. Apds o curso de dois anos os alunos podiam fazer testes para entrar na
companhia.
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Ele foi por décadas o professor com mais principios neste pais, e toda vez que estou
lendo com atores eu posso claramente dizer quais estudaram com Meisner. 1sso
porque eles sdo honestos e simples, e ndo se apoiam em complicagdes

desnecessarias. ™

Meisner teve diversos problemas de salde, especialmente com a perda da voz
devido a um cancer de garganta. Depois de duas cirurgias na laringe ele falava através de
um aparelho, o que resultava numa voz pausada, aerada e distorcida.*** Além disso sofreu
duas fraturas na bacia como consequéncia de um atropelamento, 0 que o obrigou a andar
com o auxilio de uma bengala. No fim da vida, Meisner precisou usar uma cadeira de
rodas, mas ndo deixou de comparecer a encontros e performances em sua escola. Em

1997 morreu dormindo em sua casa em Los Angeles.

110 Texto do site Sanford Meisner Center. Disponivel em:
<http://www.themeisnercenter.com/history.html>. Acesso em: 24 jun. 2018. Traduc&o nossa.

1 v/er 0 documentario: SANFORD Meisner: The American Theatre’s Best Kept Secret. Direcéo: Nick
Doob. Princeton: Films for the Humanities & Sciences, 1993.
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2.2 Os fundamentos da técnica Meisner e 0 exercicio da repeticao

2.2.1: O viver verdadeiramente e a realidade do fazer

Atuar, para Meisner, é viver verdadeiramente em circunstancias imaginérias (em
inglés: to live truthfully under imaginary circumstances). Os exercicios iniciais da técnica
Meisner enfrentam a primeira parte de sua definigdo de atuacdo: viver verdadeiramente.
Para encontrar o eixo da vivéncia cénica ele comega a exposicdo da técnica com o
conceito da realidade do fazer, comparando-a a um edificio que deve ter uma base sélida
para ficar de pé. Essa base, para a atuacdo, € a realidade do fazer, que ele assim define:

“Se vocé fizer alguma coisa, realmente faca, e ndo finja que esta fazendo”.

Para exemplificar o que € o conceito de realidade do fazer, Meisner pergunta aos
alunos: “Vocés estdo me ouvindo? Vocés estdo realmente me ouvindo? VVocés nao estéo
fingindo que estdo ouvindo, vocés estdo realmente me ouvindo? Essa é a realidade do
fazer”.**> Um aluno de Meisner ento afirma: “Se vocé realmente esta fazendo, ent&o ndo
tem tempo para se assistir fazendo. VVocé apenas tem o tempo e a energia para fazer”, e
Meisner rebate: “E vocé ndo faz isso como uma personagem”. O aluno diz: “E se vocé
estd realmente concentrado em algo, ndo tem de se preocupar com Ser uma personagem.
Vocé tem uma coisa para fazer e em que se concentrar”. E entdo Meisner responde: “Essa

é a personagem”.**® Victoria Hart assim define a realidade do fazer:

Existe um mundo de diferencga entre o ator que é estimulado autenticamente a fazer
0 que sua personagem deve fazer e o ator que sO indica ou autogera suas agoes.
Meisner ndo inventou esse conceito, mas € esse 0 principio em que se baseia a sua

técnica. 1**

112 MEISNER; LONGWELL, pp. 16-17. Tradugéo nossa.

13 0 dialogo de Meisner com o aluno foi aqui resumido por nés. Ibidem, p. 24. Tradugéo nossa.

YHART, V. Meisner Technique: Teaching the Work of Sanford Meisner. In: BARTOW, A. (Org.).
Training of the American Actor. Nova York: Theatre Communications Group, 2006, p. 51. Tradug&o nossa.
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Parecem ecoar na técnica as palavras de Maria Ouspenskaya: “No comeco do seu
trabalho ndo faca nenhuma caracterizacdo que o ird levar para longe dos seus cinco
sentidos. Realmente veja, em vez de atuar que estd vendo.N&o atue, faca”.''® Mel

Gordon comenta:

A técnica Meisner foi a primeira pratica americana baseada em Stanislavski que
descartou as nocdes identificaveis de criacdo do personagem ou analise de texto do
Teatro de Arte de Moscou. Os atores tinham de comecar do comego — 0 que quer
dizer: a realidade do cotidiano — e continuar no comeco. [...] Nesse sentido a
Técnica Meisner era o oposto das técnicas de Michael Chekhov ou de Stella
Adler. '

Vale esclarecer que comecar do comego (“start from scratch” no original, sendo
que ““scratch” também pode ser traduzido como “rascunho”) e continuar no comeco esta
relacionado ao estar no presente momento a momento, e ndo na realidade cotidiana. Em
vez da realidade de todos os dias (“everyday reality”), termo generalizante sugerido por
Gordon que pode induzir ao erro, é mais correto pensar na realidade daquele momento
especifico, 0 momento a momento dentro da “capsula” do exercicio.

Uma frase de Meisner pode ajudar nessa compreensdo: “Nao é vocé em sua vida
real. E vocé praticando um exercicio”.**’ S&o os atores como eles mesmos no momento a
momento do exercicio, e ndo como algum personagem, e nesse sentido, ao contrario do
que Mel Gordon afirma, ha uma convergéncia das técnicas de Meisner, Chekhov e Adler,
e ndo uma relacdo de oposicdo. Em resposta a pergunta sobre como entrou em contato

com o Sistema, Meisner diz:

No Group Theatre, através da lideranca pioneira de Harold Clurman e Lee Strasberg;
com Stella Adler, que trabalhou com Stanislavski, alguém que eu ouvia com atencéo
e gratiddo. E também com o ator Michael Chekhov, que me fez entender que a

verdade, como no naturalismo, estava bem longe da verdade inteira. Nele eu

115 Notas sobre atuacdo de Maria Ouspenskaya. In: BOLESLAVSKI, Acting: The First Six Lessons, op.
cit., p. 192. Traducéo nossa.

116 GORDON, Stanislavsky in America, op. cit., p. 176. Tradug&o nossa.

7 MEISNER; LONGWELL, op. cit., p. 40. Tradug&o nossa.
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testemunhei uma interessante forma teatral sem perda de conteddo interior — eu

sabia que era isso que eu queria, igualmente. E por fim, com a perspectiva lucida e
118

objetiva de Sudakov e Rapoport.

Quando Meisner diz, citando Michael Chekhov, que a verdade esta longe da
verdade inteira, ele quer dizer que a verdade cénica esta bem longe da verdade da vida. E
0 estado que Stanislavski chamava de “eu estou sendo” ou, na traducdo de Elena Vassina,

“eu existo”, termo explicado por ela neste trecho:

O segredo principal reside em que a l6gica e a coeréncia das acOes fisicas e dos
sentimentos o0 conduzem até a verdade; esta desperta a fé, e todo este conjunto da
origem ao “eu existo”. E o que significa “eu existo”? Ele significa: existo, vivo,
sinto e penso em unissono com o papel. Em outras palavras, o “eu existo” conduz a
emocdo, ao sentimento, & vivéncia. “Eu existo” é a verdade concentrada no palco,

quase absoluta. ***

Apesar de o termo utilizado por Meisner ser viver, é importante esclarecer que ele
equivale ao “eu existo” de Stanislavski, ou seja, viver em unissono com o papel.
Conforme vimos no capitulo 1 item 3, O termo “viver” era usado por Boleslavski em suas

palestras, e pode-se suspeitar que vem dai a definicdo meisneriana.

2.2.2 O exercicio introdutorio de observacgao e suas origens em Rapoport

Meisner apresenta em seu livro On Acting alguns exercicios de escuta e
observagdo, como, por exemplo, contar os carros que passam na rua. Ele pergunta aos
alunos que percentual da consciéncia do ator é ocupado por aquela experiéncia, pois
quando o ator ndo estava consciente de si e estava cem por cento imerso na acdo que

realizava, ele estava, para Meisner, atuando bem. Quando o ator observava a si mesmo

“® MEISNER; LONGWELL, op. cit.,p. 10. Tradugio nossa.
119 Essa citacdo de Stanislavski esta em: VASSINA; LABAKI, op. cit., pp. 308-309.
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120

realizando algo, ele ndo a havia executado verdadeiramente. William Esper" tem uma

variante curiosa desse exercicio: ele pede para os alunos ouvirem um coro de anjos e em
seguida pergunta que musica 0s anjos estdo cantando. Como nenhum dos alunos ouviu

nada, ele ri e afirma: “O que importa é que vocés estavam realmente ouvindo”.

121

Uma das fontes possiveis desse exercicio é o principio de I. Rapoport™" de objeto

de atencdo. Rapoport defende que no palco, como na vida, nossa atencdo deve estar

sempre focalizada organicamente em um objeto, pessoa ou pensamento:

O ator deve examinar o objeto, mas sem fazer isso de maneira displicente,
meramente tentando parecer que o estd examinando; ele deve tentar se interessar
pelo objeto a ponto de sua atengdo se tornar orgénica e ser uma atencao real, a ponto
de ele realmente ver todos os detalhes do objeto, e ndo meramente fingir estar

vendo.?

Em seu texto, Rapoport descreve exatamente o exercicio dado por Meisner,
enfatizando que o foco no objeto acabara relaxando o corpo do ator, e por consequéncia

tornara orgénica a sua atencao:

A pessoa que faz o exercicio comeca a ouvir, de pé ou sentada em frente ao grupo —
como no exercicio anterior do olhar; ela ndo finge ouvir, mas ouve
intencionalmente. Néo simplesmente ouve barulhos genéricos, mas direciona sua
atencdo para algo especifico, por exemplo ouve o que estd acontecendo na rua,
através da parede, tentando captar tudo nos minimos detalhes. Uma vez que ela se
torna de fato interessada e centra sua escuta no objeto dado, 0s outros verdo, e ela
sentird que se tornou muscularmente (fisicamente) livre, e sua atencdo terd se

tornado organica.'®

120 Os dois livros de William Esper e Damon Di Marco, citados na Introducdo, seguem o mesmo formato de
On Acting, de Meisner e Longwell, acompanhando o professor e os alunos em sala de aula.

12! Citado por Meisner no trecho traduzido por nés no item anterior deste capitulo, I. Rapoport era russo,
mas pouco se sabe sobre ele, apenas que seus textos “The Creative Process” e “The Work of the Actor”,
publicados como artigos, tiveram influéncia nos Estados Unidos.

122 COLE, T. (Org.). Acting. A Handbook of the Stanislavski Method. Nova York: Crown Publishers, 1955,
p. 36. Traducéo nossa.

123 |bidem, pp. 36-37. Tradug&o nossa.
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Mel Gordon assim descreve 0 estagio introdutério da técnica:

Os alunos eram orientados a se comportar diretamente a partir dos impulsos do seu
eu verdadeiro e a se desligar de qualquer caracteriza¢do que ndo fosse relacionada a
sua personalidade. Para fazer isso os atores precisavam ter um conhecimento intimo

e pratico de si mesmos. Sandy pedia que todas as atividades fossem feitas sem

afetacdo, “estilo” ou “na personagem”.'*

O conhecimento intimo a que Gordon se refere é a consciéncia das mascaras
vestidas pelo ator, as mdaltiplas personas e papéis que se fazem presentes na vida
cotidiana. Ao abrir mdo delas, ele comega a penetrar corretamente no territorio do

exercicio.

2.2.3 O jogo da repeticao de palavras e sua inspiracdo em Sudakov

Somente depois de entendido o conceito da realidade do fazer é que Meisner da
inicio ao seu exercicio do jogo da repeticao de palavras,'* que passou a existir no fim

dos anos 50 e inicio dos 60.1%°

O objetivo inicial do exercicio é a repeticdo automatica de
uma frase: um dos atores diz sobre o outro algo que acaba de observar nele. Meisner
explica que o word repetition game € inicialmente mecénico, desprovido de um
componente humano, mas que nessa mecanicidade ja existe algo: existe conexao.

Quando dois alunos se levantam para fazer o exercicio, ficando um de frente para
0 outro, repetindo exatamente 0 que ouvem no momento a momento, alguma coisa
acontece entre eles, independente da sua vontade. O conceito de automatismo &, muitas
vezes, mal entendido, e um dos erros comuns de quem pratica a repeticdo € achar que
esse € um jogo no qual os atores, individualmente, ddo sua contribuicdo consciente,
resultando no que Meisner ird chamar de produzir variacGes, que se define como um
processo em que o ator conscientemente muda a maneira de falar a frase em questao.

Esse pode ser um jogo divertido, mas o verdadeiro exercicio, 0 seu conceito basico, é:

12 GORDON, op. cit., p. 179. Tradugéo nossa.
125 “\Word repetition game”, no original. Tradugéo nossa.
126 MEISNER; LONGWELL, op. cit., p. 184.
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tudo o que o ator faz vem do outro — e para isso 0 ator ndo deve tentar atuar; deve estar
aberto para receber. Se o ator controla a maneira de pronunciar uma frase, isso vem mais

dele (da sua racionalidade) que do outro.

Figura 12- Meisner em sala de aula, 1957. Ao lado de Meisner, Robert Duvall.

Fonte: The Neighborhood Playhouse School of the Theatre. In: Jacobs, M. A Meisner Legacy, p. 10.

Meisner enfatiza sempre dois principios fundamentais da sua técnica:'?’ N&o faca
nada a ndo ser que algo aconteca e o faca fazé-lo e o que vocé faz ndo depende de vocé;

depende do outro. Ele afirma:

Decidi que queria um exercicio para atores no qual ndo existe intelectualidade.
Queria eliminar todo trabalho “de cabeca”, tirar toda manipulacdo mental e chegar
ao ponto de origem dos impulsos. E comecei com a premissa de que se repito o que
ouco vocé dizer, minha cabeca ndo esta funcionando. Eu estou ouvindo e existe uma
eliminagdo absoluta do cérebro. [...] Depois cheguei a etapa seguinte. Digamos que
eu lhe diga: “Me empreste dez délares”. E vocé diga “Te emprestar dez délares?”

“Sim, me emprestar dez dolares”. E isso va se repetindo por cinco ou seis vezes até

27 MEISNER; LONGWELL, op. cit., p. 34. Tradug&o nossa.
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— 0 que é fundamental — a sua recusa causar em mim um impulso que vem
diretamente da repeticdo e me faz Ihe dizer: “Vocé é nojento!” Essa é a repeticdo
que leva aos impulsos. Ndo é intelectual. Minha via é baseada em trazer o ator de
volta aos seus impulsos emocionais e na atuacao firmemente enraizada no instintivo.
Ela se baseia no fato de que toda boa atuagdo vem do coracdo, e nele ndo existe

racionalidade.'?®

No jogo proposto por Meisner a repeticdo muda quando tem que mudar, quando
algo acontece para que ela mude, algo que é resultado daquele jogo. A atriz Martha
Jacobs lembra a frase de Meisner que afirma: “O outro ator é mais importante que vocé
[...] vocé tem de acreditar nisso”.**® Mel Gordon explica:

Em vez de avancar a histdria da peca, os exercicios de repeticdo forcavam os atores
a ficar no momento, descobrir os estados de reacdo verdadeiros dos parceiros,
responder de acordo com eles e deixar de fazer qualquer antecipacdo de um dialogo

ou agéo pré-planejado.’®

A escolha radical de suprimir a dramaturgia cria uma fissura no tempo cotidiano,
na qual nada é determinado entre os atores e portanto, tudo pode acontecer, é a porta de
entrada, a iniciagdo do ator na técnica. Ao parar e simplesmente se olharem e repetirem,
os atores adentram lentamente um universo desconhecido.

llya Sudakov,® autor citado por Meisner juntamente com Rapoport, fala da
importancia da atencédo colocada no outro como base de uma boa atuacéo:

Logo que o ator sobe ao palco nds observamos que sua atengdo se enfraquece e seu
objetivo perde a linha de forca ou pode até desaparecer completamente. Ele ouve,
mas nos sentimos que ndo escuta. Quer dizer: ele ndo se da conta do que esta
acontecendo ao redor de si; ndo percebe o objeto para o qual sua atencdo deve ser

direcionada. Se vocé diz algo que me insulta, eu saberei como responder.

128 MEISNER; LONGWELL, op. cit., pp. 36-37. Tradugao nossa.

129 JACOBS, M. A Meisner Legacy. Nova York: Players Press, 2011, p. 14. Traduc&o nossa.

30 GORDON, op. cit., p. 180. Tradug&o nossa.

31 1lya Sudakov (1890-1969) foi um ator e diretor russo. Suas duas conferéncias sobre o processo criativo
foram traduzidas e veiculadas nos Estados Unidos na revista The Theatre Workshop 11, de 1937.
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Inicialmente talvez ficarei surpreso; entdo tentarei entender o que causou 0 seu
comportamento, e por fim reagirei de alguma forma. E se merecesse o insulto,
tentaria pedir desculpas. Se ndo merecesse, se eu permanecesse sem ser entendido,
seria forcado a agir de maneira adequada. Mas vamos dizer que esse insulto é
apresentado no palco e o efeito parece se perder. E entdo n6s temos um resultado ao
mesmo tempo incompreensivel e errado; mas apenas aparentemente, pois na
realidade tudo se compreende com facilidade quando vemos que o0 ator ndo conhece,
ndo sente o objeto para o qual sua atengdo deveria estar direcionada — e essa é a
razdo pela qual ele ndo agiu. Quer dizer, ele deixou o insulto passar, ndo fixou nele a
sua atencdo. Perdeu o olhar malicioso do parceiro, o ritmo dos movimentos do seu
rancor etc. (dependendo da forma manifestada pela ira do parceiro ele acharia a sua
expressdo). Porque se tivesse sentido o objeto, ele teria atuado imediatamente. O que
quer dizer que a atencdo teria sido dirigida prontamente para o objeto necessério

para a ag4o dada, cada um deles precisando de uma atengéo diferente.'®

Nesse sentido podemos definir o exercicio da repeticdo como, fundamentalmente,
um exercicio de atencdo. Sudakov fala em sentir (“feel”, no inglés original) o objeto, mas
Meisner ndo usa esse termo, evitando assim que o ator busque algum sentimento ao fazer
0 exercicio. O relaxamento proposto por Rapoport ao lidar com o objeto de atencéo
causard o engajamento necessario, e desse engajamento surgira a emogdo, sem que o ator
precise buscé-la.

Com a repeticdo, esse mecanismo relativamente simples mas muito eficaz,
Meisner encontrou sua via de acesso para a conexao entre os atores. O automatismo

gerado pela repeticéo tira o foco do contetdo das palavras e o coloca no parceiro, abrindo
espaco para que acontecam coisas entre eles.

2.2.4 O instinto do ator e sua relagdo com o comportamento

Desse contato e prontiddo resultantes do exercicio da repeticdo surgira,

inevitavelmente, uma mudan¢a ndo programada; e essa mudanga vai se dar através de

32 COLE, op. cit, pp. 77-78. Tradug&o nossa.
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outro elemento fundamental para a sua técnica: o instinto. Meisner explica instinto como
algo que “mora em vocé, gque atinge vocé de uma determinada maneira” — “it lives on

133

you, it hits you a certain way” "> —, por exemplo quando vemos uma gravata numa vitrine

e pensamos: “Essa gravata é para mim”. E algo que ndo pode ser produzido. Existe e se
manifesta. A tarefa do ator é ndo filtrar, mas deixar que o instinto mude a repeticao.
Como explica William Esper:

Pensar a maneira de fazer o exercicio mudar é um erro. E inorganico e calculado,
como tentar manipular uma conversa. N6s ndo procuramos desenvolver nossa mente
com a repeticdo: em vez disso procuramos desenvolver nossos instintos. Tudo o que
acontece na repeticdo deve ser dirigido pelos impulsos. Emogdes. Vocé deve
responder ao que ouve do seu parceiro sem analises. Sempre que usar a mente
durante a repeticdo vocé estara mascarando seus impulsos verdadeiros e saindo do

exercicio.’®

Martha Jacobs assim define o exercicio:

Tirem os figurinos, cendrios, luzes, e até o palco, mas deixem dois atores e um que
0s assiste: o teatro comeca ai. O que acontece entre duas pessoas € a esséncia do
poder e da emocao do teatro. O treinamento do ator se inicia aqui: duas pessoas sem
adornos, aprendendo a lidar e jogar uma com a outra. [...] Quando os atores
comecam a entender que podem encontrar mundos uns nos outros e em si mesmos,
facilmente, sem esforco, em qualquer tempo ou lugar, eles estdo descobrindo seu
poder e sua ternura. Estdo encontrando a vasta paleta de onde viréd todo o seu

trabalho de ator.*®

Meisner acredita que quando o ator seguir seus instintos vai chegar ao que
considera fundamental na atuacdo: o comportamento. A célebre frase escrita na placa
pendurada em sua sala de aula era: UM GRAMA DE COMPORTAMENTO VALE UM QUILO

DE PALAVRAS. Por “comportamento” Meisner quer dizer uma alteragdo ao mesmo tempo

33 MEISNER; LONGWELL, op. cit., p. 28. Tradug&o nossa.

B34 ESPER, W; DI MARCO, D. The Actors Art and Craft: William Esper Teaches the Meisner Technique.
Nova York: Anchor Books, 2008, p. 39. Tradugdo nossa.

135 JACOBS, op. cit, p. 14. Traducéo nossa.
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fisica e psiquica, algo em que ndo se pensou, que ndo se elaborou, mas simplesmente

aconteceu como consequéncia do momento e de ser afetado pelo outro. O comportamento

é irrepetivel, como toda cena é irrepetivel, se algo realmente acontecer entre dois atores.
Esse antagonismo entre o instinto e o controle é a primeira coisa com a qual 0s

atores aprendizes se debatem quando fazem o exercicio.'*®

Quem quer ter o controle de si
mesmo nunca entendera o instinto, e é preciso aceitar essa premissa para conseguir entrar
no jogo e jogar. Uma analogia que pode ser usada para explicar o exercicio é o jogo de
pingue-pongue, no qual os participantes nunca tém tempo de parar para pensar, e se

param, perdem a conexao e voltam a estaca zero.

2.2.5 As etapas do jogo da repeticdo de palavras

No inicio do exercicio da repeticdo é comum ver alunos em extrema confuséo,

perdidos e inseguros. E por isso que Meisner o divide nas seguintes etapas:

1. Observe algo exterior em seu parceiro que lhe chame atencgéo e verbalize isso;
repita exatamente o que ouviu, e assim sucessivamente. Nao faga nada a néo ser
que algo o faca fazer. Se algo mudar, fique a disposicdo para também mudar,
momento a momento. Tudo o que vocé faz vem do outro. E importante que os

alunos estejam atentos e reajam com prontiddo & menor variacao que aconteca.

E importante frisar que o inicio da repeticdo nio pode ser pensado com
antecedéncia; que a frase que sera o mote inicial do exercicio tem de vir no momento e do
outro. Na primeira vez os alunos frequentemente estdo mais preocupados consigo
mesmos ou com entender ou acertar o que fazem, e € comum que quem assiste
compreenda melhor o procedimento do que aquele que faz o exercicio. Muitos alunos
erroneamente congelam ou entram rapido demais, e é essencial lembrar que a ansiedade e

a casualidade s&o inimigas da conexao, pois Sdo sempre parciais.

138 Falo a partir do meu ponto de vista, como professora da técnica no Brasil desde 2008, em S&o Paulo.
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Ao ensinar a importancia de o foco do ator estar no outro, William Esper
pergunta:

“Como ator, qual o Unico lugar em que vocé nunca quer que sua atencdo esteja?”

[Uma aluna responde:] “Em mim mesmo.” [Esper diz:] “Correto. Um ator que faz de

si mesmo o foco da sua atencdo se torna autoconsciente e paralisado. Felizmente o

lugar da concentracdo pode ser controlado pela sua vontade. Vocé pode colocar a

sua concentracdo onde quer que ela esteja. Nesse exercicio onde ela deve estar?”

[Um aluno pergunta:] “No ouvir?” [Esper responde:] “Sim.”**’

Feita corretamente, a repeticdo deve levar os alunos a passear por diversas
emoc0es, resultantes do encontro das duas perspectivas dos atores aprendizes, e ela tem
bom resultado quando existe uma espécie de clique que liga os atores, algo como uma
trava apertada para andar numa montanha-russa. E o exercicio é o andar nessa montanha-
russa: quando finalmente existe a conexdo, o fluxo comega, e pode-se assistir
infinitamente aos atores passeando pelos lugares mais distantes e muitas vezes obscuros
da sua sensibilidade.

Pede-se aos alunos que evitem fazer perguntas, pois normalmente elas levam a
outro erro do exercicio, que é se transformar numa conversa, 0 que 0s impede de se
alimentar do outro a cada momento. Esse exercicio pode ser praticado fora da sala de
aula, contanto que sempre haja uma pessoa de fora para comanda-lo, pois quem esta

dentro ndo pode se olhar de fora nem encontrar 0 momento de parar.

2. Agora a repeticdo tem o ponto de vista do ator: ela muda para o eu e tu. Em vez
de repetir exatamente a mesma frase, o aluno repete a frase equivalente do seu
ponto de vista, por exemplo: “Sua blusa é rosa” — a repeticao seria “Minha blusa é

rosa”, e assim por diante.

Na segunda etapa do exercicio inclui-se um ponto de vista, e 0 perigo, agora, €
gue os alunos se apeguem a ele e “rodem em falso”, em vez de deixar o instinto funcionar

e permitir que aconteca algo imprevisto. Quando o ator comanda o0 jogo e escolhe um

BT ESPER; DI MARCO, op. cit., p. 45. Tradug&o nossa.
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ponto de vista, isso resulta no oposto do comportamento espontaneo que o jogo almeja,
pois a mudanca nas palavras da repeticdo deveria ser ditada pelo instinto. E essa a tonica
da préxima etapa do exercicio, onde os alunos agora tém que trabalhar a partir da

observagdo do comportamento do outro, onde o instinto dita as mudangas.

3. A mudanga da repeti¢do agora devera ser causada pelo instinto.

Na técnica essa etapa é chamada de “o beliscdo e o grito” (“‘the pinch and the

Ouchn)l38

. William Esper a denomina “pileup”, numa referéncia ao “empilhamento” das
frases da repeticdo que acaba por causar um impulso no ator, levando-o a mudar a frase.

Outra questdo importante que aparece nesse momento no exercicio é a tendéncia a
s0 falar coisas positivas ou educadas, ou seja, em conformidade com as regras sociais que
fazem parte da formacdo dos alunos. O foco é ser justo consigo mesmo e lidar com os
instintos, mas a educacdo barra o que poderia ser um impulso verdadeiro. Nesse
momento de hesitagdo, no qual o proprio ator interrompe o fluxo do impulso para “filtra-
10”, 0 jogo da repeticdo perde seu sentido e sua forga.

Se queremos dar conta da totalidade da experiéncia humana, devemos expressar
também nossos sentimentos negativos. Se comparados as tintas que um pintor terd para
pintar seu quadro, 0s impulsos e as emogdes geradas serédo as tintas do ator. A palheta das
emocdes positivas é muito limitada e é preciso expandir a expressao.

Outra tendéncia comum aos atores é transformar a repeticdo em uma “cena”, ou
seja, deixar-se levar pela imaginacdo. Para Meisner, ainda que a imaginagdo tenha um
papel fundamental na técnica, nesse momento do aprendizado a fuga para 0 mundo
imaginario é um modo de evitar o contato e suas consequéncias. O ator que tem
tendéncia a fazer isso se inclina a dramatizar o texto quando for a hora de recebé-lo, pois
muitas vezes ndo confia em que a historia se contara por si mesma. Meisner argumenta
que a situacdo se sustentara por si so, reforcando a vivéncia momento a momento, que ira

se alinhar ao mundo imaginario apenas nas etapas seguintes da técnica.

138 Outra tradugéo possivel seria “o beliscio e o ai”.
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2.3 A atividade independente

ApoOs aproximadamente dois meses de trabalho com esse primeiro exercicio,
Meisner vai mudar o foco da repeticdo e pedir que um dos atores traga uma atividade
independente. A atividade deve ser algo dificil de realizar, ter importancia real para o ator
e exigir uma certa urgéncia. O ator “deve ter uma razao pela qual deseja realizar aquilo;
uma razdo, pois a razao sera a fonte da concentracédo e, por fim, de sua emocao, que vem
por si mesma”.**

Com essa mudanca de foco para a atividade, Meisner acrescenta ao exercicio da
repeticdo um poderoso elemento: a concentracdo em algo concreto e especifico. Assim,
um aluno fara a atividade e outro observard, e o jogo da repeticdo entdo se inicia, agora
com o complicador de que existe a atividade entre eles. Sendo dificil (quase impossivel),
importante e com urgéncia, a atividade serve como panela de pressdo, e 0 exercicio da
repeticdo se fortalece e fica mais complexo. Com frequéncia, lidar com a atividade e a
repeticdo combinadas € algo praticamente impossivel, e muitas vezes os impulsos
decorrentes disso sdo intensos e extremos. Nas palavras de Meisner, “a atividade deve ser
dificil, realmente dificil, e a razdo pela qual a realizamos deve ter uma realidade que nos
consuma” *°.

Em nenhum momento Meisner explica por que deu a esse exercicio 0 nome de
atividade independente. Seria independente da repeticdo? Preferimos pensar que a
atividade é independente de algum contexto comum com o outro ator, e que esse termo
serve para separar a situacao entre eles, deixando claro que s6 um esta executando a
atividade combinada com a repeticdo, e 0 outro apenas a repeticdo, como nos revela
Esper: “A parte ‘independente’ significa que o que vocé faz no exercicio deve ser
completamente auténomo do seu parceiro, em todos os sentidos”.***

Desde o inicio, quando prope o exercicio, Meisner destaca as razdes para fazé-lo.
Ele ndo afirma, nesse momento, que 0 que estd em jogo é uma situagdo ou circunstancia,

apenas pede ao ator que encontre as razfes especificas que o levariam a realizar coisas

139 MEISNER; LONGWELL, op. cit., p. 39. Tradug&o nossa.
140 1hidem, p. 41. Tradugo nossa.
11 ESPER; DI MARCO, op. cit., p. 105. Tradugdo nossa.
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especificas. “O que é verdade para voceés é a raiz da sua atuacio”, diz ele.*? E importante
encontrar ndo pensar em coisas absurdas ou exageradas, mas naquelas em que o senso da

verdade (em inglés “sense of truth™)'*®

possa agir.

Meisner compara 0 senso da verdade a um “barémetro”, algo que mede a justeza
daquilo em que ele pode ou n&o acreditar. “No momento em que Vocé sentir que seu
espirito estd sendo instigado pela possibilidade do como se, é ai que vocé sabe que
chegou a algo que vai ajuda-lo no seu trabalho”, diz Esper.***

Alguns exemplos de atividades podem ser:

a) Costurar uma roupa muito antiga e muito deteriorada que foi de uma grande
atriz, para usa-la novamente em uma cena;

b)  Organizar fotos antigas para um presente;

c)  Escrever uma carta pedindo perddo ou explicando uma situacdo a alguém muito
importante;

d) Colar um objeto valioso quebrado;

e)  Decorar um texto para um teste com um grande diretor;

f)  Procurar, no meio de muitos documentos, aquele que ira salvar alguém de uma
situacdo grave.

Como podemos ver, nesses exemplos ja existe, ainda que de maneira embrionaria,
um esboco de situacdo, definida pelo préprio aluno que realizara a atividade. 1sso € de
vital importancia para a técnica, pois aqui se introduz a questdo da imaginacdo, ou seja,
aquilo que o ator consegue acreditar que é verdade. Segundo Meisner, “s6 vocé sabe o0

que é verdadeiro para vocé”.**

Quem ¢é essa pessoa a quem o ator enderecard a carta? O
ator deve escolher alguém, em sua imaginacdo, para quem conseguiria acreditar que
escreveria. Alguns exemplos possiveis seriam: Quem € esse parente que ele consegue
acreditar ter perdido? Que situacao grave é essa que o documento pode anular? Que teste
é esse gque realmente importaria para esse ator?

Tal investigacéo, aliada a uma atividade concreta, é o centro do aprendizado nessa

142 No original: “the truth of ourselves is the root of your acting”. MEISNER; LONGWELL, op. cit., p. 45.
Traducdo nossa.

%3 Tradugo nossa. Como veremos no capitulo 3, o termo senso da verdade tem suas origens em
Stanislavski.

1“4 ESPER; DI MARCO, op. cit., p. 97. Tradug&o nossa.

5 MEISNER; LONGWELL, op. cit., p. 44. Tradug&o nossa.
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segunda etapa da técnica. Sem abandonar o primeiro exercicio, Meisner introduz ao
mesmo tempo o mundo imaginario e a realidade do fazer. N&o é exagero dizer que se 0
aluno entender a importancia dessa investigacao e da disciplina ao pensar e executar essa
atividade, todo o resto da técnica sera mais simples. Pois, como define Martha Jacobs: “A
atividade independente € o que vocé esta fazendo — e o que vocé esta fazendo é sempre a
fonte das suas emogdes™.**°

O erro mais comum, na minha experiéncia, é que os alunos tragam atividades sem
importancia para eles. Muitos as justificam com questdes externas, como, por exemplo:
“Porque se fizer isso eu vou ganhar dinheiro”. Porém o dinheiro nunca é suficientemente
pessoal, e 0 aluno precisa se relacionar com alguma circunstancia mais significativa, por
exemplo: “Se fizer isso vou ganhar o dinheiro que ird pagar a operacao da minha mée”.

Uma boa atividade pode ser muito simples ou muito complexa, e, como ja
afirmamos antes, o importante é que ela tenha um sentido profundo para quem a realiza.
Muitos alunos, nessa etapa, sentem novamente a tentacéo de cair no dialogo ou de fazer
uma cena, idealizando um mundo imaginario e ndo permitindo-se aceitar aquela situacéo
como verdade. A tarefa do pedagogo é trazé-los novamente ao “chdo”, evitando que eles
percam o pé da concretude do que fazem e da simplicidade envolvida no exercicio.

Muitas vezes, 0 “escapar” para mundos imaginados é um modo de evitar o
contato com o outro e com aquela atividade envolvida. Em seu livro, Meisner revela
como perde a paciéncia com uma aluna e a importancia da intervencdo do pedagogo,

guando isso acontece:

Meu Deus, mulher...pare de atuar! Eu ndo suporto isso! Dé aos problemas aqui a
sua atengdo, sua concentragdo e o seu tempo. Nao se comporte como se atuar fosse
algo que qualquer amador conseguisse fazer! Isso ndo é verdade! Eu posso entender
por que, depois de tantos anos atuando, € dificil para vocé jogar fora os seus habitos.
Posso entender de onde voce tirou a ideia de se vestir para o papel. Mas isso ndo faz
nenhum sentido! [...] vocés ndo colocam trabalho suficiente no que estéo fazendo!
[...] N&o joguem algo em minha dire¢do como se eu fosse um amador e ndo

reconhecesse a diferenga! [...] N&o atuem, ndo falseiem, néo finjam. Trabalhem!

16JACOBS, op. cit., p. 20. Traducéo nossa.
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Isso ird treinar sua concentracdo, sua fé de ator e talvez sua emog¢édo. Entdo vocés
podem levantar a cabeca e dizer que estdo aprendendo a atuar, e eu posso levantar a

minha e dizer que estou ensinando.'"’

Nessa etapa da técnica também surgem outros equivocos, como se apegar a
atividade e ignorar o parceiro ou se deixar levar pela repeticdo e se esquecer da atividade.
Se na repeticdo acontecer algo forte o suficiente para que o ator esqueca a atividade,
entdo isso estara correto. Alias, acontece de os alunos ndo conseguirem se esquecer de si
mesmos enquanto realizam a atividade, e Meisner recorre a Stanislavski para esclarecer

as exigéncias do ator consigo mesmo:

Stanislavski, que ndo era desleixado, tinha uma expressdo que ele chamava de
soliddo publica. Ele falava que quando vocé estd sozinho num quarto e ninguém o
observa — vocé esta apenas em frente do espelho penteando o cabelo —, o
relaxamento, a completude com a qual vocé faz isso é poético. Ele chama de solidéo
publica esse comportamento relaxado no palco. No palco, soliddo publica é o que
queremos. Vocé s6 tem um elemento para se desfazer para que possa chegar na area

onde sua real personalidade de ator esté, e esse elemento é vocé mesmo."*®

Meisner utiliza-se do termo ““realidade justificada”, ou seja, algo especifico que
possa ser aceito pelo senso da verdade do ator. William Esper vai associar o termo

“raz0es” de Meisner ao termo “justificativas”:

Voceés todos viram como aquela razdo os ativou? E isso que estamos procurando.
Nd&s chamamos essas razdes de justificativas, e, novamente, elas devem seguir um
certo critério. Devem ser simples e especificas. Finalmente, a justificativa deve ser

imaginaria, mas algo que sua imaginagao consiga aceitar como possivel.**®

47 Meisner chama de “fé de ator(““actor’s faith™) o que seria equivalente & “fé cénica™ de Stanislavski. In:
MEISNER; LONGWELL, op. cit., pp. 54-55. Tradug&o nossa.

1%8 |bidem, pp. 43-44. Traducéo nossa. O principio da solid4o publica aparece bem claro aqui: o ator deve
ter no palco tamanha capacidade de relaxamento e concentragdo que serd capaz de se esquecer da situacéo
de estar representando, ocupando-se completamente das questdes do personagem. Stanislavski define esse
principio em STANISLAVSKI, K. A preparacdo do ator. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 2011, p.
117.

S ESPER; DI MARCO, op. cit., p. 81. Tradug&o nossa.
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Esper pontua ainda que “a introducdo da justificativa na atividade é vital porque é
0 primeiro passo que o ator da para 0 mundo imaginario. Uma vez cruzada essa fronteira,
estamos em um universo estimulante e novo”.'*® J4 para a pesquisadora Louise

Stinespring a questdo inicial da atividade independente € a justificativa:

A primeira questdo da atividade independente, a justificativa, se refere a escolha da
atividade tanto quanto a escolha da razdo imaginaria pela qual a atividade serd feita.
Com a questdo da justificativa ocorre a entrada das circunstancias imaginarias
internas na técnica. O desafio para o ator sera continuar a se comportar de modo
verdadeiro enquanto aceita o desafio adicional das circunstancias imaginarias
internas. Ele deve se comportar de modo verdadeiro, da maneira que realmente se
comportaria se aquelas circunstancias imaginarias internas estivessem realmente

acontecendo com ele.™

Apesar de Stinespring subdividir as circunstancias imaginarias em internas e
externas, coisa que Meisner nunca fez, ela define bem a entrada do que denomina
justificativa na técnica, apontando como ponto central do aprendizado do exercicio a

capacidade de aceita-las como verdade:

Para a imaginacdo sustentar-se a si mesma ela precisa trabalhar com uma
informacdo que é algo crivel para o ator. De outro modo o ator arrisca ndo ter uma
justificativa realista ou suficiente para se envolver na atividade por um motivo
especifico. [...] Aqui esta colocada a questdo da adesdo ao conceito de Meisner de
que o comportamento verdadeiro esta conectado com uma realidade justificada. Um
aspecto do comportamento verdadeiro reside na ideia de que para 0 comportamento

ser verdadeiro ele deve corresponder a uma visdo razoavel da realidade.™

10 ESPER; DI MARCO, op. cit., p. 82. Tradug&o nossa.

L STINESPRING, L. Principles of Truthful Acting: A Theoretical Discourse on Sanford Meisner’s
Practice. 246 p. Tese (Doutorado) — Fine Arts Department, Texas Tech University, 1999, p. 124. Tradugdo
nossa.

152 |bidem, p. 125. Tradug&o nossa.
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2.4 O bater na porta: razdes e circunstancias emocionais

Como evolucdo do exercicio da atividade independente, Meisner agora pede para
gue um dos atores entre por uma porta e bata trés vezes. O outro ator que fica dentro da
sala inicia a atividade, enquanto o que esta fora, depois de um tempo, bate na porta. Cada
batida € um momento: cada batida vem de um impulso, e cada batida tem um significado.
Meisner pede para que essa batida ndo seja teatralizada: ela deve, como no exercicio da
repeticdo, vir de um impulso. Dada a primeira batida, o ator dentro da sala deve dizer em
voz alta o que ela significa para ele; dada a terceira, deve abrir a porta e entdo comunicar
ao outro ator o significado verbalizado por ele na primeira batida. Assim, a repeticdo se
inicia.

Apbs realizar com os alunos algumas rodadas do exercicio, Meisner acrescenta
uma razdo para a chegada do ator que vem pela porta. Essa razdo deve ser simples e
especifica, como visitar um velho amigo. Uma vez iniciado o exercicio, o ator ndo deve
tentar trazer essa razio para o contexto da repeticdo; deve deixa-la existir,*® ou seja,
deixar que ela exista por si. O “atuar” a razdo € uma reiteracdo falsa e desnecessaria;
muito mais eficaz para o ator é, segundo Meisner, a crenca naquilo como real naquele
momento. A razdo provavelmente nunca aparecera no exercicio, servindo apenas para
enraizar o ator. Meisner argumenta novamente que de qualquer forma a razdo sera
explicitada pelo roteiro,** e assim o ator ndo deve se preocupar com isso. William Esper
chama de objetivo a razdo meisneriana, explicando:

Pense desta maneira: um bom objetivo é como ter dinheiro no bolso. Vamos dizer
que numa manhé vocé deixa seu apartamento com 18 délares. Vocé pde o dinheiro
no bolso da frente e esquece que ele esta la. Vocé ndo anda nas ruas de Nova York
dizendo o tempo todo: “Eu tenho 18 ddélares no meu bolso! Preciso me lembrar de
que tenho 18 ddlares no meu bolso!” Vocés fazem isso? Duvido. Mas se durante o

dia vocé precisar do dinheiro para comprar algo, vocé vai pegar o dinheiro no seu

bolso e pagar. Se acontecer de ndo precisar dele, voltara para casa e colocara os 18

153 0 termo em inglés é “leave it alone™, que traduzido para “deixa-la sozinha” acaba soando estranho, por
isso nossa opgao por “deixa-la existir”- a razdo. As opc¢des seriam “esquecé-la” ou “deixa-la de lado”, mas
nenhuma das duas da conta do original, pois nele “to leave it alone” ndo significa “esquecer” nem “deixar
de lado”, mas sim “manté-la consigo, mesmo ndo se dando mais conta dela”.

4 MEISNER; LONGWELL, op. cit., p. 58.
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ddlares numa latinha ou em qualquer outro lugar do seu habito até que precise
» 155

deles”.
Esper esclarece que “agora o objetivo é colocado no exercicio como um
ingrediente inerte. Muito em breve ele sera ativado de um modo bastante especial” —*>°

referindo-se ao que Meisner ird chamar de circunstancia emocional.**’

2.4.1 A primeira leitura do texto dramético

Antes de o exercicio do bater na porta evoluir para a circunstancia emocional,
Meisner propfe o trabalho com a leitura de um texto dramatico, tendo os atores se
sentado frente a frente. Esse trabalho deve ser analogo ao exercicio da repeticdo: primeiro
0s atores se conectam, depois, quando tém vontade de expressar algo um em relacéo ao
outro, olham a frase do texto e a dizem quando vier o impulso. A leitura deve ter a
mesma qualidade da repeticdo: deve ser algo que acontece entre os atores e muda

continuamente. Esper assim conduz a leitura com os alunos:

Sentem direito em suas cadeiras. Relaxem. Se abram um para o outro fisicamente.
[...] Agora eu quero que vocés permitam que o texto venha para a superficie. [...]
N&o corram. Podem tomar o tempo que for preciso. [...] Realmente se deixem afetar
por ele. Encontrem algo nele que atraia seu interesse. [...] Quando vocés tiverem
feito contato — nunca antes disso — eu quero que olhem para o texto. Peguem a
primeira fala, as primeiras trés ou quatro palavras, se for tudo com o que conseguem
lidar. Entdo levantem os olhos, ponham a atencéo de volta em Tyrone e deixem seu

impulso mové-los para dizer a frase. [...] Se trabalharem assim, de um momento nao

155 ESPER: DI MARCO, op. cit., p. 131. Tradugdo nossa.

158 |bidem, p. 133. Tradugao nossa.

57 0 termo “circunstancia emocional” (“emotional circunstance”, em inglés) parece ser uma juncao dos
termos “circunstancias propostas” e “memaria das emogdes” de Stanislavski. In: MEISNER; LONGWELL,
op. cit., p. 71.
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antecipado a outro, pequenas coisas, coisas reais, podem comecar a acontecer entre

voces. ™

Esse exercicio de leitura serve como introducdo ao trabalho com cenas que serd feito
mais para a frente, aliando os principios do exercicio da repeticdo a leitura do texto. O
grande desafio para os alunos, em minha experiéncia como pedagoga, € ndo abandonar o0s
principios do exercicio uma vez comecada a leitura, e é grande a tendéncia a voltar a
racionalizar seu contedo e assim, instantaneamente, perder-se a conexao, o que impedira

que qualquer coisa legitima aconteca entre eles.

2.4.2 O bater na porta com circunstancias emocionais

Depois da leitura experimentada pela classe, Meisner retorna a préatica da
atividade com o bater na porta, agora introduzindo uma circunstancia emocional para a
pessoa que Vvai entrar. Essa circunstancia emocional acabard por evoluir para a
preparacdo emocional. Meisner concede a Stella Adler o crédito pelo trabalho com as

circunstancias que utiliza em sua técnica. Em seu livro, um aluno questiona:

Eu quero que vocé me fale sobre quando vocé estava no Group Theatre e Stella
Adler voltou de Paris e disse: Escute, 0 que esta acontecendo ali com Lee Strasberg
ndo ¢é nada do que Stanislavski quis dizer. Vocé e os outros atores suspeitavam que o
processo de vocés ndo estava certo mesmo antes de Stella falar com Stanislaviski?
[Meisner responde:] “Nédo era consenso. Eles podiam ter suspeitas, mas s@ isso.
Entre outras coisas, ela trouxe as ‘circunstancias dadas’ — como chegar na esséncia

das ‘circunstancias dadas’.”*®

O trabalho com a circunstancia emocional traz agora um contexto definido pelo

professor e o aluno, que chegam de comum acordo a uma situagao que este possa aceitar

158 ESPER; DI MARCO, The Actor’s Guide to Creating a Character: William Esper teaches the Meisner
technique. Nova York: Anchor Books, 2014, pp. 97-98. Traducéo nossa.

159 0 termo utilizado por Meisner é “given circunstances”. Optamos por traduzir “given” por “dadas”,
diferentemente do termo stanislavskiano “circunstancias propostas”, em que optamos pela traducéo de
Elena Véssina e Aimar Labaki. In: MEISNER; LONGWELL, op. cit., p. 182. Tradugéo nossa.
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como verdade, relacionada a pessoa que esta dentro da sala. Como exemplo poderiamos
citar o caminho feito pelas perguntas: “Que relacdo vocé consegue acreditar que ele/a (o
ator/atriz que esta na sala) tem como vocé?” — ela é minha amante. “O que vocé consegue
acreditar que aconteceu?” — Minha esposa descobriu. “E por que vocé esta vindo aqui
neste momento?” Vim dar a noticia que meu casamento acabou. E assim por diante.
Quando a situacdo estd bem definida e aceita no senso da verdade do ator, o professor
deixa-o0 sozinho, dizendo: “Quando vocé tiver aceito cem por cento como verdade cada
detalhe do que foi acertado, inicie as trés batidas na porta”. Se houver algo que ainda ndo
é crivel, é importante que o aluno continue investigando, até que o detalhe se transforme
em algo em que ele possa acreditar.

Esper explica a importdncia da investigacdo no trabalho do ator através da
imaginacao — o que poderia ser —, diferenciando-a da realidade da vida — o que é:

O que ird conseguir ativar o ator ndo sera nunca uma questdo do que "é"; sempre o
que o ativa € uma questdo do que "poderia ser". Todo trabalho criativo nasce de uma
suposicao. “E se isso fosse verdade?” ou “E se isso acontecesse comigo?” Essas sdo

as questdes que levam o ator a vida.'®

[...] Todo bom ator deve estar intimamente
ciente das razdes especificas que o motivariam a realizar a¢fes especificas. Pensem
que sempre as razGes de um diferem muito das razbes de outros. [...] N6s nunca
conseguiremos atingir as fontes mais profundas do nosso talento individual se néo
explorarmos nossas justificativas mais pessoais. Perguntem-se: 0 que me
entusiasma? o que me repulsa? o que me faria matar? o que me faria andar a pé num
caminho de cacos de vidro? O que me levaria a largar tudo? O que me faria pular de
uma ponte? [...] O poder da especulagdo! Lembrem-se: o que importa nunca é a
questdo “o que é”. O que estimula a imagina¢do do ator é sempre a questdo do que

poderia ser.®

O exercicio da atividade com o bater na porta vai pouco a pouco esclarecendo
para o aluno o principio da suposi¢do. Voltaremos a ele no capitulo 3 item 3.2, quando o
comparamos com a defini¢do do “se” de Stanislavski.

160 ESPER; DI MARCO, The Actors Art and Craft, op. cit., pp. 88-89, Tradug&o nossa.
161 1bidem, pp. 97-98. Tradug&o nossa.
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2.5 Primeiras cenas

E nesse ponto do aprendizado que o texto dramatdrgico comecara a ser incluido,
mas de um modo pouco comum: Meisner pede que os alunos decorem a cena de maneira
neutra e relaxada, sem determinar qualquer intencdo ou ponto de vista. As falas sdo mais
um elemento mecanico, como era a repeticdo; ndo devem ser previamente dotadas de
sentido. “Eu estou pedindo que vocés decorem essas falas com a precisdo de uma
méquina. Precisdo mecanica. E partiremos dai”. 2

Quando ensina os alunos a trabalhar pela primeira vez com o texto, Meisner
reitera que eles ndo devem se guiar pelas falas, e sim pelos impulsos advindos delas. O
exercicio é, assim, parecido com a repeticdo, s6 que agora as frases do texto sdo ditas.
William Esper assim descreve essa fase do trabalho, que geralmente usa cenas de pegas

antigas com conflitos simples:

Na primeira vez em que se apresentarem na aula, vocés se sentardo em cadeiras e
terdo uma conversa tranquila. Tenham uma conversa tranquila apenas entre vocés,
como se ninguém estivesse presente. [...] Lembrem-se: se tentarem fazer a cena,
vocés ndo terdo éxito. Em vez disso, deixem a cena fazer vocés. E bem simples, mas
muitos de vocés vao descobrir que isso é muito mais dificil de fazer do que

parece.'®

Depois de algumas tentativas dos alunos de atuar a cena, Esper comenta, no que

parece resumir todo o objetivo da técnica:

Os atores ndo devem nunca chegar ao palco para fazer uma cena! Todo esse drama
impediu o desenvolvimento da cena real que poderia ter se desenvolvido entre vocé
e seu parceiro se vocé tivesse permitido isso. Entendem o que estou dizendo?
Essencialmente os atores ndo fazem cenas. Um ator entra para fazer uma coisa;

outro ator entra para fazer outra. Da circunstancia de ambos estarem no mesmo lugar

162 MEISNER; LONGWELL, op. cit., p. 69. Tradug&o nossa.
163 ESPER; DI MARCO, op. cit., p. 161. Tradugéo nossa.
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ao mesmo tempo vira a tona alguma coisa que, quando tiver acabado, a audiéncia

podera chamar de cena.'*

A pontuacgdo da cena também deve ser esquecida pelo ator na hora de memorizar
as falas. Essa introducdo do texto neutro e relaxado nessa fase da técnica € como uma
primeira visita ao barco (texto) que ira navegar no rio das emogdes (preparacdo
emocional). Como primeira visita, € apenas um reconhecimento, ndo uma tentativa de se
langar em alto mar, e deve ser encarada como tal. Mais para a frente em sua técnica,
quando a repeticao vai ser abandonada e substituida pela improvisagéo e, finalmente, pelo

texto, Meisner assim definird a o trabalho com as emogdes:

“O texto é como uma canoa” diz Meisner, “e o rio no qual ela se apoia é a emogéo.
O texto flutua no rio. Se a agua do rio é turbulenta, as palavras irdo sair como a
canoa em um rio revolto. Tudo depende do fluxo do rio que é a sua emog&o. E para

iSSO que esse exercicio serve: para deixar o rio da sua emocéo fluir sem restri¢des,
17165

com as palavras flutuando por cima dele.
Aqui novamente a tendéncia dos alunos € cair na ansiedade de “dar conta” da
cena, e € comum Vvé-los voltar a estaca zero. Talvez seja por isso que Meisner ira

novamente deixar o texto de lado e voltar para a estrutura anterior dos outros exercicios.

2.6 Problemas de acéo criminal

O exercicio “criminal action problems”, ou “problemas de acdo criminal”, €
digno de nota, apesar de ndo constar no livro de Meisner. William Esper dedica a ele um
capitulo em seu livro The Actor’s Art and Craft. A premissa desse exercicio € muito
simples: o aluno deve escolher um crime que consegue acreditar que cometeria,

envolvendo um objeto concreto. Esse exercicio é feito em siléncio e no escuro, e um dos

164 ESPER; DI MARCO, op. cit., p. 163. Tradugéo nossa.
165 MEISNER; LONGWELL, op. cit., p. 115. Traduc&o nossa.
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alunos (0 que no inicio esta dentro da sala) geralmente tem como atividade dormir,
enguanto o outro entra sem bater para buscar algo ou faz algo relacionado aquele crime.
O exercicio pode evoluir para uma cena em que os alunos acabem numa
improvisagdo, 0 que estara correto se ela vier em decorréncia da acdo criminal. O
fundamental € a crenca e a sensagdo real de perigo que o0 exercicio muitas vezes provoca,

como explica Esper:

Lembrem-se: o objetivo dos Problemas de Acdo Criminal é colocar o ator em
circunstancias extremas. Esse exercicio se baseia num principio muito simples: as
pessoas ficam mais alertas e vivas quando estdo em grande perigo, numa situacéo de
vida ou morte, com sua adrenalina pulsando a mil por minuto. E facil amortecer com
palavras ou intelectualiza¢fes o impacto desse rush de adrenalina. Entdo n6s usamos
isso durante o problema de acdo e elevamos as exigéncias. Quando vocé entra no
quarto deve estar muito alerta a tudo ao seu redor, especialmente a outra pessoa, que
é a fonte do perigo no exercicio. Se ndo estiver alerta, serd pego. E se for pego, ira

para a cadeia.’®

Esse exercicio trabalha novamente a questdo da aceitacdo das circunstancias
emocionais na perspectiva do desenvolvimento do ator, sugerindo que ele investigue
aspectos obscuros da sua personalidade ao escolher que crime teria cometido. O aluno
que “dorme” costuma acordar e normalmente ocorre um embate entre eles. Aqui a
repeticdo é mantida em sua esséncia mas sem que nada seja dito, ou seja, 0s atores
reagem um ao outro com a mesma premissa, de que 0 momento a momento deve resultar

em comportamento. Sobre dormir como atividade, Esper esclarece:

Em vez de dormir de verdade vocé criard uma atividade independente interior. Isto
é, uma atividade totalmente mental, algo que vai ocupar sua atencdo e colocar seu
foco totalmente para dentro. Entdo, eu quero que vocé tente lembrar cada minuto
detalhado, cada momento minusculo de algum dia maravilhoso da sua vida. Ou
talvez uma viagem extraordinaria que vocé fez. Tente lembrar essa ocasido do
comego ao fim — os cheiros, as roupas que usou, como foi a sua manha naquele dia,

com quem vocé tomou café, entende? Substituindo uma rememoracdo detalhada

166 ESPER; DI MARCO, op. cit., pp.153-154. Traduc&o nossa.
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pelo estado de sono vocé conseguira a ilusdo de estar dormindo, ndo s6 para a

platéia, mas também para vocé mesmo.**’

2.7 A preparacao emocional e suas origens em Freud

Meisner entdo inicia uma nova fase em sua técnica: a preparacdo emocional.
Martha Jacobs explica que “normalmente a circunstancia é tudo o que € necessario para
impulsionar o ator em uma cena. E existem situagfes nas quais uma preparacao
emocional plena é necessaria”.*®® A diferenca entre aceitar as circunstancias emocionais e
fazer uma preparacdo € que nesta o ator, além de aceité-las, deve se preparar e entrar
completamente imbuido de algum sentimento especifico. Como buscar um sentimento
especifico sem incorrer no erro de atuar um resultado? Nessa fase Meisner se distancia
cada vez mais do trabalho com a memoria emotiva experimentado por ele no Group
Theatre com Lee Strasberg. Como solucionar essa equagdo? Em entrevista a atriz do

Primeiro Estidio Vera Soloviova, Meisner diz:

O problema da estimulacdo deliberada da emocdo € para mim o elemento mais
delicado e perigoso no oficio do ator. A emocéo, sem a qual a performance pode ser
eficaz mas ainda ndo é afetiva,’® é seu elemento mais indefinido. Ela funciona
melhor quando lhe é permitido aparecer espontaneamente, e tem uma tendéncia
perversa de escorregar para longe quando é chamada conscientemente.'”

Como produzir uma emocdo sem manipuld-la? E como produzir a emogéo
especifica para uma cena especifica? E nesse territorio que Meisner ira adentrar, seguindo
0s caminhos abertos por seu diretor Lee Strasberg mas negando-se a tomar o caminho da

sondagem direta das experiéncias pessoais. Ele explica:

Lionel Trilling, diferenciando o fantasiar do que parece acidental e arbitrario na vida

da fantasia criativa, define esta como “fantasia controlada”. E uma forma de sonhar

17 ESPER; DI MARCO, op. cit., pp. 146-147. Tradugdo nossa.

168 JACOBS, op. cit., p. 47. Tradugao nossa.

169 Optamos por “afetiva” como tradugio de “affective™, que quer dizer “afetar”.
10 SOLOVIOVA, op. cit, p. 144. Tradugéo nossa.
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acordado também, mas em um tema essencial extraido do texto — uma espécie de
autossugestdo, se quiser. Eu prefiro essa abordagem, em vez da sondagem mais
direta das nossas experiéncias pessoais. As invengdes da fantasia, se sdo realmente
estimulantes, foram escolhidas porque ja ttm uma importancia para o ator. Ele esta
em contato préximo consigo mesmo, mas pela sugestdo vigorosa e ndo pela
sondagem direta. Por exemplo, um ator que entra em uma cena acaba de vir do
escritorio do produtor, onde assinou o contrato para o melhor papel da sua carreira.
Podemos supor que ele estd muito feliz. Alguém pode, com o propésito de
esclarecimento, chamar essa felicidade de tema emocional ou a esséncia do que
caracteriza a vida interior do papel naquele momento. Isso da a tabua de propulséo
para o sonhar acordado. Preparando-se para a cena, ele pode sonhar acordado ou
fantasiar com todos os detalhes do seu contrato: o aplauso, a compensagdo
financeira, a admiracdo, a fama... ou seja, 0 mundo a seus pés. Ou qualquer outro

desejo privado que produza a mesma condicéo interna.'

E aqui que o trabalho com a imaginagio, ja esbocado, toma a frente com o que
Meisner chama de wishful thinking, pensamento desejante, um “sonhar acordado”. Aqui
ele defende o uso da imaginacgéo ilimitada e pura, que ndo fica nos limites do cotidiano.
Esse entendimento do uso da imaginacdo € fundamental, pois sera o elemento chave que
ird possibilitar ao ator o salto. Ao imaginar coisas desinteressantes ou prosaicas, praticas,
0 ator ndo consegue criar nenhum interesse no que ira fazer. E somente quando sua
imaginacdo faz escolhas fortes e muitas vezes absurdas, significativas apenas para si

mesmo, que ele alcanca o pensamento desejante. Segundo William Esper,

Preparacdo emocional é o que o ator faz consigo mesmo fora de cena para alterar sua
condicdo emocional interior. Por que ele faz isso? Para criar um estado emocional

adequado &s circunstancias que aconteceram antes de se iniciar a cena.*

“A preparacdo € para a atuacdo o que esquentar o motor é para dirigir um carro

num dia frio”.** O argumento de Meisner é que a imaginacéo do ator é mais profunda e

persuasiva que qualquer experiéncia real que ele possa ter tido.!"

1 SOLOVIOVA, op. cit, p. 144. Tradugéo nossa.
12 ESPER; DI MARCO, op. cit., p. 197. Tradugéo nossa.
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O ator ndo deve cair na tentacdo de querer mostrar a preparacdo nem deve se
apegar a ela ou tentar indicar uma emogéo que ele ndo tem. A preparacdo, ao nédo
interferir na atuacdo, servira apenas para o primeiro momento do exercicio, para entdo
poder ser modificada pela regras basicas da repeti¢do: tudo o que eu fagco vem do outro e
ndo faca nada a ndo ser que algo te faca fazer.

A questdo € que de ator para ator hd uma grande variacdo quanto ao que funciona
para cada um, e s6 o ator é capaz de entender o que ativa a sua imaginacdo, que pode
também mudar com o tempo. Preparacdo tem a ver com auto-estimulagdo, como se o ator
tivesse em si uma engrenagem que, acionada por alguma circunstancia especifica,

comecasse a rodar e pér em movimento o sonhar acordado. Diz Meisner:

A preparacdo é algo assim como sonhar acordado. E o sonhar acordado. E o sonhar
acordado que causa a transformacdo em sua vida interior, de forma que vocé néo
estd onde estava cinco minutos antes porque sua fantasia esta trabalhando dentro de

vocé. Mas a personagem do seu sonhar acordado é tirada da peca.'”

Nas preparacOes eu reparo, como pedagoga, que 0 erro mais comum € aceitar
generalizagBes, que minam o senso da verdade do ator. O importante € que ele esteja
sintonizado com o seu senso da verdade, que é algo pessoal e intransferivel; o “levar para
0 pessoal” é um caminho necessario para obter o comportamento genuino e espontaneo, o
viver verdadeiramente da frase original. Mas o que tem sentido para o ator servira apenas
de catapulta para a entrada na segunda parte da frase: no mundo imaginario. A realidade
serve como impressdo, como lastro para que a imaginacao se desenvolva.

Como exemplo vamos supor que eu consiga acreditar que alguém me faria
cometer um crime. Essa pessoa existe na minha vida particular, mas sera usada apenas
como impressdo, como elemento constituinte do mundo imaginario. Se essa pessoa ja me
fez cometer um crime no passado, entdo ela ndo serve, porque a realidade ndo se mistura

com o mundo da imaginagdo. Diz Esper:

% MEISNER; LONGWELL, op. cit., p. 121. Traduc&o nossa.
7% 1bidem, p. 79.
17 |bidem, p. 84. Traducgo nossa.
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O mundo real e 0 mundo imaginario sdo como agua e 6leo. Ndo se misturam. Ou
melhor, eu diria que eles ndo se misturam mas ha uma excecdo. Os significados que
as coisas tém para vocé em sua vida real podem ser usados na sua atuacdo.’ [...] O
mundo real e o0 mundo imaginario ndo se misturam, mas vocés podem usar no seu
trabalho os significados das pessoas reais e de circunstancias reais. Na verdade
vocés devem fazer isso se sua atuacdo tem alguma esperanca de ser pessoal e real
para vocés. E vocés devem entender isto: usar pessoas reais em seu oficio ndo ¢ algo
que ndo é saudavel, psicologicamente falando. Vocé pode hospitalizar sua mae, se
apaixonar pelo vizinho, se vingar do seu chefe, procurar justica para sua irma, punir
o cbnjuge que o traiu etc. Qualquer coisa que possa ter significado real para vocé, e
o significado é a parte que é real. Vocé ndo pode literalmente recriar sua vida

quando atua. Um voo da imaginag&o deve sempre estar envolvido .*”’

Coisas que realmente aconteceram ndo servem de base para as preparagfes. A

preparacdo deve ser algo privado, que ndo é nunca compartilhado com o professor ou o

diretor, ou com o outro ator. Ela deve se manter secreta, fazendo parte da vida interior da

personagem, sem ser escancarada. Acontece de a preparacdo mudar: por exemplo, 0 que

funcionou uma vez para uma cena pode nao funcionar mais, pois n6s mudamos o tempo

todo e a preparacdo também deve mudar. Tentar reviver uma preparacgdo é algo fadado ao

fracasso, pois a autoinvestigacdo do ator deve ser constante e ndo se limitar ao que deu

certo uma vez. Na capacidade de autoinvestigacdo reside o que Meisner chama de

talento:

Existem mais crises em uma peca de estatura do que a maioria das pessoas terd em
toda a sua vida, felizmente. A capacidade de enfrentar as demandas emocionais
essenciais do teatro classico estd enraizada na dimensao do talento. Ou alguém tem
ou ndo tem! [...] Ele [o ator] deve ter a capacidade emocional de penetrar nas
profundezas e alturas do personagem. Essa capacidade de temperamento — se quiser

chama-la assim — esta enraizada em seu talento de ator ou ndo esta.'”

76 ESPER; DI MARCO, op. cit., p. 100. Tradugdo nossa.
Y7 1bidem, p.102. Tradug&o nossa.
8 SOLOVIOVA, op. cit, pp. 152-153. Traduc&o nossa.
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A importancia que Meisner d& ao talento é notavel — em seu livro ele explicita
diversas vezes essa sua crenga. Para ndo haver confusdo com um conceito romantico no
qual esta subentendido o estere6tipo do génio devemos reiterar que o talento do ator, para
ele, estd na capacidade de pegar para si estados emocionais muitas vezes heroicos e
dificeis, de transitar pelas emocdes extracotidianas.

O uso da emocdo verdadeira é algo que Meisner descreve como infeccdo — o ator

esta infectado pela emocéo e por consequéncia a platéia também estaré:

Vou lhes dizer isto: vocés ndo podem escapar do impacto de uma emocao, seja num
teatrinho ou num grande teatro. Se vocés a tém, ela os “infla” — correcéo, “infla” ndo
é uma boa palavra. Se vocés a tém, ela os infecta, e também a audiéncia. Se ndo a
ttm [...] nem tentem; apenas digam as falas tdo verdadeiramente quanto
conseguirem. Vocés ndo conseguem simular a emocdo. Imediatamente estard

exposto o fato de que vocés néo a tém.*"®

Na técnica proposta por Meisner o ator, para se preparar, deve ir para um canto,
sozinho em uma sala, e 1 ficar até sentir que a preparagdo esta cheia. A preparacao
emocional ndo parte de uma emocao pensada; ela tem dois momentos. A primeira parte é
a investigacdo do que aquela situacdo faria o ator sentir. Se traido, como eu me sentiria?
A resposta honesta é sempre a verdadeira. Vamos dizer que a resposta de um ator fosse:
derrotado. Definimos entdo que a derrota serd a preparagdo. Simplificar ao maximo essa
resposta € muito importante, pois, como atores, diz William Esper, s6 podemos nos
preparar para um ponto de vista emocional.**°

Como se preparar para entrar na sala no mais absoluto estado de derrota? Comega
entdo a segunda parte da investigagéo, que agora faz uso do sonhar acordado: o que faria
aquele ator se sentir nesse extremo da sensacdo de derrota? Ser abandonado? Ser traido?
Perder algo por descuido? Em que circunstancia ele consegue investir sua fé de ator?*®* O
que ele consegue acreditar que teria acontecido? Novamente ele pode trazer pessoas e

situagdes da sua vida, mas ressignificadas pelo seu imaginario. Pode se imaginar um

9 MEISNER; LONGWELL, op. cit., p. 87. Tradug&o nossa.

180 ESPER; DI MARCO, op. cit., p. 204.

181 Meisner usa o termo “fé de ator” (“actor’s faith™) em seu livro. J& Esper utiliza o termo de Stanislavski,
“fé cénica”.
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médico que ndo conseguiu salvar a vida de um paciente ou um cantor que acaba de perder
a voz. Ndo importa o sentido objetivo, pois isso nunca vira a tona; importa o sentido
subjetivo e profundo, o impacto que aquela circunstancia podera causar em seu
imaginério. Ele conseguira destilar sua preparacdo fazendo uso, principalmente, da
palavra “porque”. Um exemplo: para preparar a derrota advinda da trai¢do, o ator escolhe
uma situacgao que realmente teria significado para ele, que o estimula criativamente, que
pode n&o ter nada a ver com a situacdo original. Algo como: Porque eu tive os melhores
professores... e porque minha mée se sacrificou para eu ser médico... e porque aquele
paciente era pai de dois filhos... e porque eu o encontrei quase sem vida... e porque fui
distraido quando néo deveria... porque ele acabou morrendo na noite que eu néo estava
de plantdo... E quando a derrota se instaurar em seu corpo fisico e psiquico ele deve
emendar o sonhar acordado com as circunstancias da historia: e porque eu fui traido...
para, enfim, entrar em cena preparado.

William Esper compara 0 achado da preparacdo a um tablete efervescente: ele é

simples, mas tudo decorre dele:

Em vez de permitir que as varias condicdes da cena fragmentem seus esforgos, vocés
deve mistura-las em um ponto de vista claro. Pense num tablete efervescente. Ele
tem muitos ingredientes, mas estdo todos contidos em um tablete. Quando vocé o

despeja num copo d’agua ele assobia e solta todos os ingredientes de uma vez.'®

E nessa hora que o ator vem para a cena, e, do mesmo modo como 0 motivo
simples que antecedia a preparacdo, ele deve confiar e ndo pensar mais nela. A
preparacdo pode, e deve, mudar no decorrer da cena, dependendo de como o outro ator a
influenciara. Quando entra pela porta, ele segue a mesma regra de antes: tudo o que eu
faco vem do outro. E comum os alunos esquecerem completamente a preparagio,
abandonarem o trabalho que fizeram antes de entrarem (abandonar, no caso, é diferente
de deixa-lo sozinho, ou seja, para usar o exemplo de Esper, deixa-lo como um dinheiro
em seu bolso: ele esta Ia, e se eu precisar, vou fazer uso dele, mas posso esquecé-lo; mas

ele estd 1a e eu sei disso). Outros alunos se apegam a preparagdo e ndo conseguem ser

182 ESPER; DI MARCO, op. cit., p. 204. Tradugdo nossa.
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permeaveis ao que o parceiro de cena lhes esta dando, “protegendo-se” do outro, usando
a preparagdo como escudo.

Meisner reitera a fala de Freud, segundo o qual s6 as pessoas insatisfeitas sonham
acordadas, sendo que o sonhar acordado vem de uma profunda insatisfacdo. Ele afirma:
“Quando suas escolhas sdo emocionalmente verdadeiras, seu problema emocional esta
sendo solucionado. Quando suas escolhas s&o questionaveis, isso os forca a atuar”.*®®

Examinemos com mais detalhes o texto de Freud citado por Meisner. Freud
comeca fazendo uma comparagéo entre a brincadeira da crianga e o fantasiar do escritor

criativo, afirmando que em ambos existe a mesma seriedade:

Seria errado supor que a crianca ndo leva esse mundo a sério; ao contrério, leva
muito a sério a sua brincadeira e dispende na mesma muita emocéo. A antitese de
brincar ndo é o que é sério, mas o que é real. Apesar de toda a emogdo com que a
criancga catexiza seu mundo de brinquedo, ela o distingue perfeitamente da realidade,
e gosta de ligar seus objetos e situacGes imaginados as coisas visiveis e tangiveis do
mundo real. Essa conexdo é tudo o que diferencia o ‘brincar’ infantil do ‘fantasiar’.
O escritor criativo faz 0 mesmo que a crianga que brinca. Cria um mundo de fantasia
que ele leva muito a sério, isto é, no qual investe uma grande quantidade de emogéo,

enquanto mantém uma separagao nitida entre o mesmo e a realidade.’®

Destacamos aqui a afirmacdo de que “a antitese de brincar ndo é o que é sério,
mas o que é real”. Sublinhando que 0 mundo imaginario também é sério para a crianga,
Freud coloca o real como antitese da brincadeira — e consequentemente como antitese da
escrita criativa. Como o ator, a crianga distingue perfeitamente da realidade o seu mundo
de brinquedo “e gosta de ligar seus objetos e situacBes imaginados as coisas visiveis e
tangiveis do mundo real”.

Freud segue explicando que ao crescer trocamos a brincadeira pela fantasia,

porgue ndo conseguimos abdicar de um prazer ja experimentado:

183 SANFORD Meisner Master Class, DVD 1, parte 2 , 43:58- 44:18 min.
184 FREUD, S. Obras Completas, v. 9 (1906-1908). Rio de Janeiro: Editora Imago, 1996, p. 80.
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Ao crescer, as pessoas param de brincar e parecem renunciar ao prazer que obtinham
do brincar. Contudo, quem compreende a mente humana sabe que nada é tao dificil
para 0 homem quanto abdicar de um prazer que ja experimentou. Na realidade,
nunca renunciamos a nada; apenas trocamos uma coisa por outra. O que parece ser
uma rendncia €, na verdade, a formacgdo de um substituto ou sub-rogado. Da mesma
forma, a crianga em crescimento, quando para de brincar, s abdica do elo com os
objetos reais; em vez de brincar, ela agora fantasia. Constrdi castelos no ar e cria o
que chamamos de devaneios. Acredito que a maioria das pessoas construa fantasias

em algum periodo de suas vidas.'®

Ainda substituindo o trabalho do ator pelo do escritor do texto, entendamos agora

a distincdo que Freud faz entre o fantasiar ordinario e o fantasiar criativo:

Devem estar lembrados de que eu disse que o individuo que devaneia oculta
cuidadosamente dos demais as suas fantasias, porque sente ter razdes para se
envergonhar delas. Devo acrescentar agora que, mesmo que ele as comunicasse para
nos, o relato ndo nos causaria prazer. Sentiriamos repulsa ou permaneceriamos
indiferentes ao tomarmos conhecimento de tais fantasias. Mas quando um escritor
criativo nos apresenta suas pegas ou nos relata o que julgamos ser seus proprios
devaneios sentimos um grande prazer, provavelmente originario da confluéncia de
muitas fontes. Como 0 escritor consegue isso constitui seu segredo mais intimo. A
verdadeira ars poetica estd na técnica de superar esse nosso sentimento de repulsa,
sem duvida ligado as barreiras que separam cada ego dos demais. Podemos perceber
dois dos métodos empregados por essa técnica. O escritor suaviza o carater de seus
devaneios egoistas por meio de alteracBes e disfarces, e nos suborna com o prazer
puramente formal, isto é, estético, que nos oferece na apresentacdo de suas fantasias.
Ao prazer desse género, que nos € oferecido para possibilitar a liberagdo de um
prazer ainda maior, proveniente de fontes psiquicas mais profundas, damos o nome
de prémio de estimulo ou de prazer preliminar. Em minha opinido, todo prazer
estético que o escritor criativo nos proporciona é da mesma natureza desse prazer
preliminar, e a verdadeira satisfacdo que usufruimos de uma obra literaria procede

de uma libertacdo de tensdes em nossas mentes. Talvez até grande parte desse efeito

185 FEREUD, op. cit., p. 80.
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seja devida a possibilidade que o escritor nos oferece de, dali em diante, nos

deleitarmos com nossos proprios devaneios, sem autoacusacdes ou vergonha.'®

2.8 Adeus a repeticao: a improvisagao

A técnica segue agora substituindo a repeticdo pela improvisacao, e sdo mantidas
as regras bésicas, agora intensificadas pela preparagdo. O trabalho de escuta e de conexao
entre os atores incorporou lentamente o trabalho de aceitagdo das circunstancias e
preparacdo emocional, e agora pode mudar de casca e se despir da repeticdo. E muito
importante que essa passagem seja feita conscientemente e o trabalho com improvisacao
seja visto como uma nova etapa daquele mesmo exercicio. Theodore Marcia, em sua tese

sobre Meisner, explica essa transposigao:

O objetivo desse novo exercicio que combina a atividade e a improvisacdo é, do
mesmo modo que a variagdo anterior, que o ator que trabalha na porta esteja
profundamente concentrado e vulnerdvel ao parceiro. Sem a repeticdo para se
refugiar, eles devem estar ainda mais sintonizados com o comportamento do
parceiro e responder de acordo. “Em vez de ter o luxo de repetir para criar as
respostas a algo, vou ensinar os atores a se calarem e nao dizerem nada a ndo ser que
devam absolutamente dizé-l0”. 1sso muda drasticamente a dindmica dos exercicios;
0 ator que realiza a atividade é orientado a explorar varios aspectos do seu
temperamento emocional que ele considera interessante e a descobrir as conexdes
emocionais criadas pelo que esta fazendo, e ndo pelo por que esta fazendo. O ator
que esté na porta ndo deve fazer ou dizer nada a ndo ser que seu parceiro o faca
fazer; deve ser influenciado pelo comportamento do outro e reagir a ele

impulsivamente.'®’

186 EREUD, op. cit., p. 87.

187 A citagdo que ele faz entre aspas é de William Esper, The Actor’s Art and Craft, op. cit., p. 180.
MARCIA, T. The Labor of Action for the Operation of Truth: the Phenomenology and Dramatic Platonism
of Meisner Technique as Refined and Extended by William Esper. 161 p. Tese (Doutorado em Filosofia) —
Faculty of the Graduate School at the University of Missouri, Missouri, 2012, pp.134-135. Traduces
nossas.
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E importante ressaltar a mudanca de dindmica no exercicio causada pelo
abandono da repeticdo. Ao abragar a improvisacao o ator estd muito mais vulneravel ao
siléncio. “N&o existe 0 nada”, dizia Meisner. “O siléncio ¢ um momento. Um momento
de siléncio também € alguma coisa. Deixe-me provar para vocé. Me pergunte se vocé tem
talento”, exemplificando, para o deleite da clase, o significado de um siléncio.'*®

“N&o existe 0 nada” — o siléncio portanto nunca é vazio, estd sempre preenchido
com um conteldo intrinseco. E importante ressaltar a diferenca entre esse exercicio que

ele denomina improvisacao e o procedimento usado no Group Theatre:

Nos primeiros tempos do Group Theatre os atores costumavam fazer o que
chamavam de “improvisacdes” [...] Eram verbaliza¢cGes generalizadas do que
pensavamos ser uma abordagem da nossa situacdo na peca. Estdvamos contando
novamente o que lembravamos da histéria da peca usando nossas préprias palavras.
Eu entendi que tudo isso era apenas um nonsense intelectual. Um compositor nao

escreve o que ele pensa que funciona; ele trabalha a partir do seu corag&o.'®

A improvisacdo € a evolucdo natural da combinacdo da atividade com a
preparacdo emocional, com a diferenca de que agora as circunstancias s&o
compartilhadas: antes do inicio do exercicio os alunos decidem qual é a relacdo entre
eles, e 0 aluno que realiza a atividade também ter4 uma preparacdo emocional. O que
Meisner chama de improvisacdo nada mais é que o exercicio da repeticdo sem repetir, e
os alunos ja deverdo estar maduros o suficiente para ndo cairem na tentagdo de “propor”

algo nem de tentar narrar algo para a platéia. Meisner assim exemplifica o procedimento:

Duas pessoas moram juntas, ndo necessariamente em parceria sexual. Uma delas
tem a atividade independente, a outra vem com alguma situacdo que requer uma
preparacdo vivida. Eu disse que vocés vivem juntos, entdo ndo ha necessidade de
bater na porta; mas vocés podem viver separadamente, se quiserem. A escolha é de
vocés. Esse é o exercicio. Duas pessoas, uma das quais tem a atividade independente
e a outra vem de uma situacdo que ela criou e para a qual se preparou. O processo é

um trabalhando a partir do outro, momento a momento. E essa, essencialmente, a

188 MEISNER; LONGWELL, op. cit., p. 29. Tradugo nossa.
189 |bidem, p. 36. Traduco nossa.
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improvisag&o.'®

[...] Vejam: esse exercicio traz uma outra dimensdo. Agora o ator
que faz a atividade independente ndo mais esta apenas sendo interrompido. Em vez
disso ele estd sendo confrontado pelo seu parceiro, cuja vida interior, por causa da
preparagdo, é atraente e persuasiva. O parceiro entra na sala com uma emocao

intensa e um reage ao outro momento a momento. **

O trabalho com as improvisa¢es avancard naturalmente para o trabalho com as
cenas. Nestas o foco ainda é a preparagdo emocional, o “preparar o rio da emogdo” para
entdo lancar “a canoa — o texto”. Conforme as aulas avangam, os alunos parecem mais
seguros, desbravando emocGes mais intensas. William Esper narra a correcdo que fez a

uma cena:

Vocé tentou atuar 0 que pensou para essa cena, um confronto. Mas vocé ndo tem que
fazer isso. O confronto acontecera por si s6 quando vocé entender as circunstancias,
encontrar o objetivo, deixa-lo sozinho e jogar pingpongue com os impulsos. O que
acontece aos atores no decorrer da improvisacdo se torna a cena. [...] A cena deles
agora € muito mais interessante porque seu contato é real. Quando cada ator
simplesmente pega da outra pessoa 0s seus impulsos, alguma coisa convincente
aparece entre eles: a relagdo, que tem pouco ou nada a ver com o que eles estdo
dizendo. O contato verdadeiro sempre tem uma qualidade essencial: ele é fascinante.
Mesmo que vocé ja tenha ouvido muitas vezes aquelas palavras, o contato
verdadeiro faz parecer que vocé nunca sabe para onde a conversa esta indo. Porque
os atores ndo sabem. E como a vida. Eles ndo estdo fazendo aquela velha cena

novamente; estdo dando a luz a uma nova, ali na frente dos nossos olhos.'*

Na precisa anélise de Esper. existe a constatacdo do cerne do projeto meisneriano,
que é a imprevisibilidade resultante do contato verdadeiro. Se o0s atores estivessem
tentando repetir o que fizeram antes, a cena perderia a qualidade fundamental, que é o
fato de eles ndo saberem. Podemos ver ai ressoando o principio de Stanislavski analisado

19 MEISNER; LONGWELL, op. cit., p. 98. Tradug&o nossa.
19 |bidem, p. 101. Tradug&o nossa.
192 ESPER; DI MARCO, op. cit., pp. 165-166. Tradugdo nossa.
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no inicio deste trabalho, o “eu existo”, principio que carrega em Si 0 mMesmo

desconhecimento.

29 A personagem na Vvisdo meisneriana: particularizacdo, trabalho com

impedimentos e imitacao

“O que vocé faz e como vocé se sente em relacdo ao texto — que faz vocé fazer o
que faz — determina o personagem”, diz Meisner.** Ele define a personagem como sendo
o resultado especifico do ponto de vista emocional de cada ator. Meisner vai trabalhar
entdo a questdo da particularizacdo, ou, como ele mesmo recorda, o como se de
Stanislavski. Nas suas palavras: “Quando vocé encontra um texto que é frio para vocé,
que néo lhe diz nada, pois as circunstancias lIhe sdo alheias, vocé usa a particularizagéo —
ou, dito de uma outra maneira, 0 como se — descrevendo para si uma situagdo que o
levaria num nivel pessoal para o lugar emocional em que vocé deve estar para a cena”.**

Meisner vai agir a partir desse conceito da suposicdo para trabalhar as questdes de

particularizacdo e relaciona-las diretamente com as ideias de Stanislavski:

E aqui que entra o como se. E puro Stanislavski. E como se ela fosse uma menina de
cinco anos e algo terrivel tivesse acontecido com ela, algo degradante. Ou pode ser
como se ela estivesse em estado de choque completo, ou como se de repente ela

estivesse paralisada de medo ou tensio. Nessa particularizacéo esta a preparagéo.'

1% MEISNER; LONGWELL, op. cit., p. 170. Traduc&o nossa.
9% |bidem, p.138. Tradugéo nossa.
195 |bidem, pp. 137-138. Tradugao nossa.
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Figura 13- Meisner em sala de aula, 1985.

Fonte: The Neighborhood Playhouse School of the Theatre. In: Jacobs, M. A Meisner Legacy, p.30

Meisner relata no livro a davida de um aluno: “Entdo quando vocé escolhe a
particularizagdo, a escolha € sobre o que é aquele momento emocionalmente. Como vocé
faz essas escolhas?” E Meisner responde: “Elas vém dos seus instintos”.'*® Instintos
diferentes levardo a escolhas diferentes, de ator para ator. “Meu maior trabalho em
ensinar voceés, atores, € trazé-los ao encontro de si mesmos. Essa é a raiz da atuacéo
criativa”.**” Meisner compara o ator a um compositor (Chopin) ou pintor (Cézanne). Ele
pergunta: de onde eles tiraram suas obras? Imitando alguém? E os alunos respondem
“Nd&o, ele estavam escrevendo a partir do seu préprio instinto e do seu proprio espirito”.

De onde eles tiravam suas ideias? “Dos seus instintos, de sua imaginagéo”.'*®

19 MEISNER; LONGWELL, op. cit., p.140. Tradug&o nossa.
97 |bidem, p.160. Tradugéo nossa.
19 |bidem, p. 161. Tradug&o nossa.
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No trabalho que se seguird com monologos, Meisner reitera a importancia de ter

um ponto de vista em relagéo ao texto. Ele argumenta com os alunos:

Suponhamos que um ator prestes a atuar Otelo diga ao diretor: “Explique para mim
essa coisa de ciume”. O que isso implica? “Eu pensaria que ele nunca deveria atuar
esse papel”, diz Beth. “N&o ha diavida sobre isso. Como alguém sabe que Otelo é
sobre um grande amor e um grande ciime?” “Vocé |é e o texto atinge vocé”, diz
Beth. “Atinge algo em vocé.” “Isso o atinge. Eu gosto dessa frase. Isso o atinge.
Existem pessoas nesta classe muito interessadas no problema da personagem. Mas o
que é a personagem? Como voceés respondem a essa pergunta? [...] O que vocé faz e
como vocé se sente em relagdo ao texto que faz vocé fazer o que faz determina a

personagem.®.

O trabalho com mondlogos é feito com textos da Spoon River Anthology de
Edgard Lee Masters,”® e a personagem existira na clareza da escolha de seu ponto de
vista aliada as informacdes contidas no texto. Essa busca pela esséncia de um ponto de
vista vai se desdobrar, depois, com o trabalho de cenas, na busca pela esséncia de um
papel. Meisner vai destilar em algumas palavras o que aquela personagem é, e, estando
isso esclarecido para o ator, o papel finalmente tomara forma. Citando Elia Kazan,
William Esper assim explica o que é esse trabalho de destilacdo até chegar a uma ideia

concreta:

“Atuar é a habilidade de transformar psicologia em comportamento”. Sandy [apelido
de Meisner] sabia o que isso significava, é claro. Uma personagem néo é uma série
complicada de circunstancias e histdrias de vida, é uma coisa. Uma ideia concreta.
E assim que o personagem vive na mente do escritor. Até onde posso ver, isso marca
a grande diferenca na maneira de artistas como Lee Strasberg e Sandy abordavam o

oficio de ator. Minha impresséo é que Strasberg achava que para algo ser profundo,

199 MEISNER; LONGWELL, op. cit., p. 170. Traduc&o nossa.

200 MJASTERS, E. Spoon River Anthology. Nova York, Penguin Books, 2008. Publicada em 1915, a
classica antologia é composta de epit&fios em verso de personagens que habitaram a cidade rural de Spoon
River, em Illinois.
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precisava ser complicado. Sandy discordava disso. E no final das contas, eu também.

Acredito que algo para ser realmente profundo deve ser realmente simples.”*

Sobre essa ideia da personagem concebida por Meisner, o autor Nick Moseley

comenta:

Meisner nunca rejeitou especificamente a ideia da “personagem” como algo que
poderia existir fora do momento; ele colocou a énfase notadamente na realidade do
fazer como o significante principal da personagem. Em outras palavras, é a platéia,

ndo o ator, que faz o julgamento final sobre quem a personagem é. 202

A observacdo de Moseley € precisa e chama a atengdo para algo pouco discutido:
0 papel do receptor na técnica meisneriana. Ao estar cem por cento imerso no momento a
momento com o parceiro, 0 ator ndo dispbe do espago nem do tempo de ter a
responsabilidade de definir uma personagem para a platéia, cabendo ao receptor “somar
dois mais dois”. Ao simplificar, Meisner possibilita que o receptor refaga o caminho da
personagem a partir de seu ponto de vista, por ser este claro mas nao explicado a
exaustdo. Arriscamos afirmar que tal procedimento permite a esse receptor a coautoria
das questbes da personagem, resultando ndo na indefinicdo, mas numa abertura para
diferentes pontos de vista. Se o ator ja tivesse definido o que aquela personagem é, o
receptor ndo teria um papel ativo, recebendo apenas o resultado daquela definigéo
anterior.

O desenvolvimento claro de um ponto de vista, para Meisner, se traduz a partir da
caracterizacdo, ainda que expressa de forma interna (por exemplo, como a personagem se
sente em relacdo a alguma coisa). Na passagem do trabalho do que denomina “viver

verdadeiramente” para a caracterizacdo, Meisner da este exemplo:

“Eu atuei o papel de um homem de negdcios gordo, rico e insensivel — um papel
horrivel. Em uma cena eu falo para uma jovem — Suzanne Pleshette — ‘quer casar

comigo?’ Bem, ela quase cai da cadeira de tanto rir. Para uma pessoa sensivel seu

21 ESPER; DI MARCO, The Actor’s Guide to Creating a Character, op. cit., pp. 104-105. Tradug&o nossa.
22 MOSELEY, N. Acting and Reacting: Tools for the Modern Actor. Londres: Nick Hern Books, 2005, p.
126. Tradugdo nossa.
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riso significaria ‘Isso € uma brincadeira? Eu casar com vocé?’ Mas para uma pessoa
estpida como a personagem que eu estava atuando isso significava” — Ele
[Meisner] sorri de felicidade e esfrega suas maos como que saboreando uma vitéria.
A classe ri. “Eu peguei o significado do seu riso dela de minha personagem, o que
significa que eu sei algo sobre a natureza de um idiota insensivel. Tudo esta no
instinto”. Mas no momento também, certo?” Pergunta Ray. “Ele vem a tona do
momento. A personagem se revela por como vocé faz o que vocé faz. Eu digo,
“Quer casar comigo?” e ela ri me desmerecendo. Eu ndo tenho sensibilidade. Eu

acho que ela esta me aceitando.”®

Como ndo nos deteremos no terceiro capitulo no procedimento da caracterizagao

para Stanislavski, é interessante lembrar que para ele a caracterizagdo deve ser

204

experimentada, em vez de representada.”” Maria Knebel alerta para as armadilhas faceis

que residem em limitar o conceito de caracterizagédo a algo exterior:

Uma caracterizacao aleatdria, ndo trabalhada, gruda-se ao herdi como um rétulo. A
caracterizacdo é um problema importantissimo da vida psicolégica do personagem, e
ndo equivale a um amontoado de aspectos da personalidade externos e aleatérios.
Stanislavski falava sobre a liga¢do indissoluvel entre 0 mundo interno de um ser

humano e toda a sua aparéncia exterior, na vida.”®

Knebel aponta a importancia do entendimento da natureza da comunicacdo da

personagem com 0s outros para uma caracterizagdo auténtica:

A caracterizacdo é um conceito muito mais sutil do que se costuma pensar no teatro.
Ela ndo se resume a fazer uma personagem miope, manca ou corcunda. Para se
caracterizar a figura, importa muito mais o modo como fala, como escuta e qual ¢ a

natureza de sua comunicag&o com os outros.”®

2% Ele se refere a peca de Sam Behrman intitulada The Cold Wind and the Warm. In: MEISNER;
LONGWELL, op. cit, pp. 187-188. Tradugéo nossa.

204 «Konstantin - Serguéievitch sempre contrapunha & caracterizagdo representada a caracterizacéo
experimentada.” In: KNEBEL, op. cit, p. 78.

2% Ihidem, p. 75.

2 |hidem, p. 76



99

Meisner parece estar de acordo com este entendimento, pois seu trabalho com
caracterizacdo vai no sentido do como o ator realiza o que realiza. No entanto, John
Proski, aluno de William Esper, em sua tese entitulada “Meisner and the Problem of
Character” (“Meisner e o problema da personagem”) faz uma critica severa a técnica
Meisner, argumentando que ela ndo da conta do que denomina questdes “extremas” da

personagem:

A Unica informacdo que o ator recebe sobre o trabalho com a personagem é: A
personagem ¢é vocé. Se o ator faz o trabalho de se casar com as circunstancias
emocionais da personagem, se ele luta pelo que a personagem precisa e se

efetivamenete fala e ouve no palco, entdo, para Meisner, todo o trabalho com

personagens esta feito.?”’

Meisner em nenhum momento diz que a personagem é o ator, e Protski falha ao
argumentar que, seguindo as premissas acima expostas, todo o trabalho com a
personagem esta feito, pois ignora as etapas a seguir, dedicadas aos impedimentos
(trabalho com defeitos fisicos, tiques, sotaques, vicios e estados alterados como a loucura
ou a doenca) e a imitagdo (trabalho de apropriar-se de gestos, comportamentos,
particularidades derivadas da observacédo da realidade).

Em sua tese Protski cita os impedimentos, mas argumenta que, como Sao
inorganicos, ndo é possivel relaxar dentro deles,?®® e oferece como alternativa 0 uso do
gesto psicolégico de Michael Chekhov, porque com ele se obtém um “senso de
relaxamento” (“feeling of ease™, no original) que nédo existiria no impedimento. O que ele
ndo considera é que o trabalho de Meisner com impedimentos é feito com grande
dedicacdo e dispéndio de tempo e energia, até que se torne uma segunda natureza, a
ponto de o ator ndo precisar mais pensar ou se preocupar com ele, da mesma maneira que
ele aceitou as circunstancias. Se a proposicéo de ajustar o relaxamento a concentracdo é
vista por Protski como algo negativo para o ator, para Meisner o trabalho com

impedimentos é um condicionamento e o impedimento deve ser esquecido — um gago nao

27 PROTSKI, J. Meisner and the Problem of Character. 47 p. Dissertacdo (Mestrado em Artes) —
Department of Theater Arts, California State University, 2012, p. 9. Tradugéo nossa.
2% |hidem, p. 20.
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pensa nem produz o tempo todo sua gagueira; nem alguém que esta bébado fica se
lembrando disso o tempo todo.

O trabalho com impedimentos ndo é descrito no livro de Meisner. Temos como
fonte apenas o livro de William Esper e uma breve reflexdo de Victoria Hart, que assim
aborda a questéo:

Um impedimento se dirige a uma area do oficio de atuar que deve ser criada
tecnicamente e indicada com exceléncia, ndo vivida através da autenticidade. Os
impedimentos incluem doengas, da gripe comum a terminais; problemas fisicos, de
arranhfes e queimaduras de sol até dores de trabalho e feridas de bala; condicGes
climaticas como frio ou calor; sotaques e defeitos de fala; e todos os estados
alterados causados por drogas ou &lcool — todas as deficiéncias fisicas ou doengas

que impedem alguém de dar respostas imediatas.*®

Essa etapa difere das anteriores, como as atividades e a preparacdo, pela
tecnicidade e qualidade de concentragdo. Aqui a premissa de viver verdadeiramente em
circunstancias imaginarias nao € possivel sem que algo alheio ao ator seja implantado.
Assim, 0 impedimento pode ser visto como um “implante”, algo posto de fora para
dentro, que deve se tornar uma segunda natureza para o ator. A expressao “indicada com
exceléncia”, usada por Hart, é incorreta, pois se o0 ator tentar indicar o trabalho que
realizou com o impedimento estar4 fora do momento a momento com o outro ator, e
prefeririamos definir como “realizada com exceléncia”, pois é algo que se realiza em
cena.

Tomemos como exemplo uma personagem bébada. Esper orienta que é melhor
escolher poucas caracteristicas da bebedeira e investir nelas, em vez de tentar atuar todos
0s sintomas a0 mesmo tempo. Se o aluno escolhe lentiddo de raciocinio e um bem-estar
languido, por exemplo, ele deve tentar encontrar a dinamica desses efeitos em seu
comportamento — e ndo atuar seus resultados. Assim, se 0 raciocinio estad mais lento,
procuro apressa-lo, mas ele ndo vem; se existe uma sensacdo de bem-estar prolongado em

todo o corpo, procuro lutar contra ela para parecer equilibrado e normal, mas a sensagéo é

2 HART, op. cit., p. 74. Tradugdo nossa.
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mais forte que eu. Quando o ator encontra a dindmica do impedimento, encontra a
autenticidade deste.

Um outro exemplo é a gagueira: o aluno tenta ndo parecer gago; quanto mais ele
busca as palavras, mais a gagueira aparece, pois existe um hiato entre a rapidez do
pensamento e a dificuldade de articulagéo e desenvolvimento deste; com isso a
capacidade de articulagdo roda em falso, apesar da vontade da pessoa. O mesmo acontece

com o exercicio de sentir dor intensa. Assim explica Esper:

A experiéncia da dor funciona como uma atividade independente por envolver a sua
atencdo e por afetar o contato que vocé mantém com seu parceiro. Se vocé
realmente esta atuando uma dor intensa, tudo o que o outro ator lhe da chega através

do filtro dessa dor, entdo volta borbulhante de vocé — novamente através do filtro da
210

dor.

O que parece um exercicio simples pode muito facilmente se tornar uma
armadilha para o ator. Aqui a generalizacdo é ainda mais perigosa, pois o impedimento,
por ser algo externo a sensibilidade do ator, acaba explicitando seus defeitos ainda mais
rapidamente. O risco de se esquecer do impedimento (como, anteriormente, da
circunstancia) existe, e por isso a necessidade de que o0 jogo entre o0s atores aconteca
sempre através do impedimento. Esper propbe abordar na seguinte ordem 0s
impedimentos: primeiro as limitagdes fisicas, depois as dores intensas e, por Gltimo, os
efeitos das drogas e do alcool.

O trabalho com impedimentos alia o exercicio do bater na porta com
improvisagdo a atividade e & definicdo de um objetivo simples para quem entra. O
exercicio é assim pensado para que o ator tenha 0 espaco de concentragcdo necessario para
aceitar todas as particularidades do impedimento. Em seguida os alunos fazem uma nova
experiéncia com cenas que aumenta o grau de complexidade do exercicio anterior, pois
os impedimentos serdo trabalhados juntamente com a preparagdo emocional. Theodore
Marcia, ao tracar um panorama da técnica, explica como o treinamento do segundo ano,

ao contrario do que ocorre no primeiro, ainda ndo é um consenso entre os professores:

219 ESPER; DI MARCO, The Actor’s Guide to Creating a Character, op. cit., p. 53. Tradugao nossa.
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Existem dois exercicios que sdo o centro do treinamento do primeiro ano: a
repeticdo e as atividades independentes. Esses dois exercicios sdo combinados e
complicados em diversas variantes, e 0s estudantes ndo recebem as primeiras cenas
escritas enquanto ndo atingirem alguma exceléncia nesses exercicios de
improvisacdo, depois de semanas de aulas. Normalmente um curso completo do
treinamento Meisner tem de dois a trés anos, consistindo em aproximadamente seis
horas de aula por semana e outras seis a nove horas de pratica e preparacéo fora da
aula. [...] O primeiro ano de treinamento, como descrito no livro de Esper, é
codificado e bem organizado, sendo geralmente aceito, mesmo que as vezes
modificado por alguns professores. O segundo ano é bem mais varidvel e sujeito a
muito descontentamento e discordia entre os professores, mas é também construido
em grande parte ao redor daqueles dois exercicios centrais e através do estudo de

cenas cada vez mais complexo.”™*

O exercicio seguinte é o de imitacdo, e tampouco consta no livro original de
Meisner. Também ¢ realizado aliando atividade, preparacGes e improvisacdo, com a
diferenca de que agora esse procedimento serd feito a partir de uma pessoa real, como
Esper assim elucida:

Eu quero que vocés escolnam uma pessoa real. Deve ser alguém que vocés
conhecam, alguém que tiveram a oportunidade de observar. Entrem e facam uma
imitacdo perfeita dessa pessoa. Ndo uma sétira ou caricatura: Eu quero que vocés
recriem o comportamento dessa pessoa na totalidade e tragam a pessoa aqui neste
espaco.[...] ndo escolham ninguém que possamos identificar. [...] Tentem fazer a
maneira precisa dessa pessoa andar. Se vocés fizerem isso, algo engracado pode
comegar a acontecer [...] SO de explorar o andar dessa pessoa, vocés podem sentir
uma personalidade comecgando a emergir, e querem encorajar esse crescimento. [...]
Vocés podem se surpreender ao descobrirem que existe uma pessoa totalmente outra
morando dentro de vocés, querendo que vocés a deixem tomar o controle. E quando

isso comecar a acontecer, vocés saber&o que estdo no rumo certo.*?

2L MARCIA, op. cit., pp. 65-66. Tradug&o nossa.
212 ESPER; DI MARCO, op. cit., pp. 74-76. Tradug&o nossa.
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Em depoimento no mesmo livro, um dos estudantes relata que imitou o jeito de
andar de uma mulher numa estagéo de trem. Ao comegar a fazer isso passou a sentir uma
sensacdo de poder, “uma atitude... como se eu quisesse arranjar problemas”. As
imitacOes, conclui Esper, servem como trampolim para inspirar nossas respostas
individuais e para expandir nossos limites como atores.?*?

Para entendermos o trabalho com personagens em sua totalidade precisamos
agora nos debrugar na Gltima etapa da técnica, onde entra a feitura de cenas com o texto

dramético.

2.10 O trabalho com cenas

No trabalho com cenas a improvisagdo serd finalmente substituida pelo exercicio
que parte das palavras de um texto j& existente. O texto entra aqui com a mesma premissa
dos mondlogos: € a canoa no rio da emocao, ndo devendo ser manipulado de nenhum
modo. Para a feitura das cenas os alunos devem decorar em branco e ir, de momento a
momento, trabalhando a partir da preparacio e da atividade. E interessante notar que as
cenas transcritas no livro de Meisner estdo todas com as rubricas riscadas, e as pausas,
inflexdes e movimentacdo foram cortadas para o estudo.

No livro de Meisner ndo existem indicacBes de anélise de texto ou trabalho com
acOes, e as descri¢fes do trabalho de cena sdo sempre marcadas pela insisténcia com
relacdo a confianga que os alunos devem ter na preparagdo emocional. Ele prefere que
inicialmente eles se confundam no texto ou improvisem, em vez de fazer a cena com 0
texto correto e sem a emocéo e relagdes correspondentes.

Nas indicagOes de cena Meisner parece trair-se ao exigir que emogfes como o
choro e a histeria venham como imposic¢do aos atores, ainda que criticando-se ao fazer
isso, como quando diz ironicamente: “Esse € 0 meu metodo de atuacdo: Chore! Chore!” e
ainda “Agora — e essa € a pior direcdo de toda a historia — fique histérica! Soque a cama!

Destrua a cama!” *** Existem também alguns exemplos dessas indicacdes no

213 ESPER; DI MARCO, op. cit., p. 86.
214 MEISNER; LONGWELL, op. cit., pp.199 e 206. Tradug&o nossa.
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documentario Sanford Meisner Master Class, de Sidney Pollack.”*® Excessos a parte,
Meisner comeca a apontar entdo o trabalho da personagem:

Ficamos muito tempo — ndo sei quanto — no problema de usar a si mesmo

verdadeiramente. Agora estamos passando para o problema de atuar o papel. A

énfase estava primeiramente em “isso é o que eu estou fazendo e eu estou fazendo
711216

isso verdadeiramente.” Agora a questdo € “como eu faco isso

N&o existe na técnica Meisner um trabalho com a totalidade de um personagem,

mas apenas esbocos pontuais daquilo que vird a compor a estrutura. No capitulo final de

seu livro s&o transcritas algumas cenas e a analise que ele faz de cada uma, debrugando-
se longamente sobre as circunstancias e o entendimento do que acontece entre 0s

personagens. Seu livro termina com a descri¢do de uma cena de Summer and Smoke, de

Tennessee Williams, feita pelos alunos Joseph e Anna:

A atuacdo dos dois estudantes é cheia, clara, inteligente, simples e profundamente
sentida, algo como uma boa musica. Por um lado, ela parece sem esfor¢o; por outro,
& emocionalmente devastadora, como se uma grande tragédia tivesse acabado de

ocorrer. 2’

E no documentario de Pollack que temos mais exemplos de Meisner trabalhando
cenas com os alunos. O documentario deixa evidente a mintcia com que ele destrincha
caso a caso as circunstancias, sua insisténcia para que o aluno tome para si a
responsabilidade do ponto de vista do personagem e a sagacidade com que ele lida com
as emocoes, frustragdes e alegrias dos atores. Sua maior preocupacdo é superar a “line
reading”, ou seja, quando o ator ainda esta apegado as falas e ndo consegue transporta-las
para seu comportamento e a troca com o parceiro. Ele discorre longamente em cada cena

sobre as situagdes trabalhadas pelos atores, insistindo que as circunstancias sejam

215 SANFORD Meisner Master Class. Diregéo: S. Pollack. EUA: The Sanford Meisner Center, 1980. DVD
(461 min), 1980.

“1®\eisner parece aqui replicar a j4 citada divisdo de duas partes do original de Stanislavski em O trabalho
do ator sobre si mesmo. MEISNER; LONGWELL, op. cit., p. 210. Tradugéo nossa.

2 MEISNER; LONGWELL, op. cit., p. 248. Tradugao nossa.
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especificas, como neste trecho, no qual critica o trabalho de um aluno que acaba de fazer

uma cena:

Vocé ndo tem nenhum ponto de vista que seja forte o suficiente em relacdo ao seu
pai, em relagio a sua mée, em relagio aos problemas de seu pai? E quase como se
vocé tivesse apenas falando as palavras. Coisas... momentos... ndo significam nada
para vocé. Ou elas vém até vocé espontaneamente ou vocé deve trabalhar por elas.
[...] Vocé ndo estd emocionalmente envolvido nisso. Isso é neutro, e ndo é bom.
[...] Em outras palavras, ndo existe atuacdo significativa no que vocé esta

fazendo.?®

Meisner continua insistindo na conexdao do aluno com a questdo do pai, até
conseguir transformar em comportamento o que permanece racional no aluno, explicando
que este tera um ponto de vista quando finalmente conseguir se conectar. E entdo conclui:
“Um bom ator se expressa através do seu comportamento, um ator pobre, através das
falas. Faca a sua escolha”.?*°

No final do documentario uma atriz que anteriormente ja fora aluna de Meisner o

questiona sobre o trabalho com o texto através de agdes:

Eu me pergunto, Sandy, se vocé ainda ensina aquelas a¢des do mesmo modo que
quando eu estava na escola. Vocé dizia: “Esse pedaco (beat) especifico tem uma
certa acdo e esse outro tem outra...” NOs devemos destrinchar o texto em pedacos,

OU apenas preparar uma emogéao, como por exemplo a raiva, e reagir a isso?

Meisner responde: “Faga alguma coisa que provoque isso”. Ao que a aluna responde: “...
mas vocé ainda ensina os alunos a escrever aquilo nas margens”? A resposta de Meisner
é “N&o”. Ela insiste: “Por qué? E errado?”, ao que ele responde: “Nao, é certo. No é
errado. E o que ajuda vocé emocionalmente.”??° Ou seja, aqui temos a prova de que,

apesar de no inicio da carreira ter ensinado aos atores esse aspecto da analise ativa

218 SANFORD Meisner Master Class, DVD 2, parte 2, 41:29min- 45:09min. Tradugio nossa

19 Ihidem, 52:24min. Tradugo nossa.

220 |idem, 44:41min- 45:42min. O inglés original da aluna de Meisner esta bastante confuso, por isso
simplificamos sua fala em nossa traducéo.
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(levada para o Group Theatre por Stella Adler), Meisner abandonou essa pratica para dar
mais énfase a preparacdo emocional e a aceitacdo das circunstancias.

Repare que em sua resposta ele estimula a acdo da atriz (principio
stanislavskiano que debateremos no cap. 3, item 3.2) como resposta, ao afirmar faca
alguma coisa que provoque isso. Se as associacdes feitas pela mente ao analisar o texto
nédo séo estimulantes para a imaginacao do ator, de nada elas servirdo.

Tendo tracado um panorama detalhado da técnica Meisner, passaremos agora a

analisa-la ponto a ponto em relacdo as suas raizes stanislavskianas.
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3. A técnica Meisner e o0 Sistema: uma aproximacgao

A diferenca entre um bom e um mau ator reside em sua
habilidade ou sua inabilidade de se desapegar de seu ‘“‘eu”, de
se concentrar no que se passe nele e nos parceiros que sao parte
de seu circulo, para se consagrar plenamente ao ‘““momento
presente”. Stanislavski?®

3.1 Diferencas de propositos e de procedimentos de linguagem

Aproximar a técnica Meisner do Sistema stanislavskiano é uma tarefa delicada,
pois estamos tratando de universos artisticos distintos e que se desenvolveram em
territorios e épocas diversas. Os termos que nomeiam o corpo de suas proposigdes —
Sistema, para Stanislavski, e técnica, para Meisner — explicitam a diferenga de proposito.
Se o Sistema nos remete a um conjunto de elementos, concretos e abstratos, as inter-
relacGes das partes, a técnica é um conjunto de procedimentos, um modo de fazer. A
técnica Meisner adia a0 maximo o contato do aluno-ator com um material composto
previamente, para evitar que o ator se apegue ao texto, perdendo o contato momento a
momento.

Ao deslocar o eixo central do trabalho com o material dramético, Meisner investe
grande parte do tempo de sua técnica em exercicios que apenas esbocam situaces,
partindo de um texto somente no final da trajetdria de aprendizado. Ao inventar o
exercicio da repeticdo, como vimos anteriormente no capitulo 2.2, ele procurava um
procedimento que “tirasse toda a racionalidade” do ator, e 0 encontrou na supressdo do

texto dramatico.

No trabalho com o texto existem dois elementos que Meisner deseja evitar. Um
deles é a producdo de contetido pelo ator, ou seja, a preocupagdo de narrar uma historia,
que resulta num didatismo na atuacgdo (o ator reforga a situacdo com sua “vontade” de

atuar corretamente). Outro elemento é o apego aos didlogos como forma de estar seguro

221 STANISLAVSKI, Entretiens au studio du Bolchoi & L’Ethique, op. cit., p. 74. Tradugo nossa.
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em cena: se sei 0 que devo falar e quando devo falar, tenho um caminho certo tragado e
me apoio nele, o que resulta sempre em cenas sem relevo, achatadas, desinteressantes.
Assim, Meisner deixa que o ator va escolhendo situagdes simples inicialmente, para que

estas se acomodem através da conexao com 0 outro nos exercicios.

A transicgéo das escolhas situacionais do ator para as do dramaturgo acontece
quase no final da técnica, quando o ator ja experimentou a aceitagcdo de muitas
circunstancias imaginadas por ele mesmo. Na etapa da improvisagdo as circunstancias ja
séo decididas em conjunto com o outro ator, mas ainda assim sdo escolhidas por eles.
Nessa fase 0 ator j& compreendeu através da pratica que ndo é necessario reforcar a
situacdo para que ela se esclareca para o publico, e percebeu também que o centro de uma
cena € a conexdo que antecede as palavras. No radicalismo do procedimento de decorar 0
texto em branco repousa a mesma premissa do primeiro exercicio: se deixada sozinha
(“left alone™), a cena acontece por si s0. Nos parece que essa disponibilidade para o
imprevisto foi conseguida pela pratica de adiar ao maximo a rela¢éo do ator com o texto.

Nada mais distante do que fez Stanislavski no trabalho com études, um de seus
procedimentos que mais oferece ao ator autonomia em relagdo ao texto. O étude®®? é uma
investigacdo cénica na qual o ator experimenta estar na pele do personagem sem
necessariamente utilizar suas falas, entendendo as agdes que seu personagem realiza.

Maria Knebel, discipula de Stanislavski, explica esse procedimento:

E preciso tomar para si as agdes do personagem, ja que apenas com nossas proprias
acOes podemos viver verdadeira e sinceramente. Assim, é necessario, conhecendo 0s
acontecimentos fundamentais da peca, as agdes dos personagens e 0 percurso correto
de seus pensamentos, executar as acdes do outro partindo de si proprio, mesmo que
ainda ndo se tenha decorado o texto do autor. [...] O ensaio através de études faz
com que o ator sinta a necessidade de conhecer todos os detalhes de sua existéncia

fisica num determinado episédio, o que, claro, esta intimamente ligado ao conjunto

222 Stanislavski utilizava o termo francés “étude”, que significa estudo. O estudo do ator sobre o texto é
entendido da mesma forma que os que realiza um pianista quando executa estudos preparatérios antes de
tocar uma peca, ou 0s de um pintor quando cria estudos antes de pintar um quadro. Os études eram um
espaco no qual o ator poderia improvisar e experimentar além do que era delimitado pelo texto dramético.
Essa pratica ira transformar definitivamente a relagéo entre direcdo e atuacdo em todo o século XX.



109

das sensacdes psicologicas. O que entdo diferencia este método da maneira anterior
de ensaiar? O fato de que, ao analisar a peca & mesa, o intérprete ndo via importancia
na existéncia fisica do herdi, pois esta ndo se materializava. Com 0 novo método de
trabalho, o intérprete apropria-se dos acontecimentos desde 0s primeiros passos do
trabalho sobre o papel, sem separar o psicologico, interior, do fisico, exterior. Se
antes analisdvamos a pega e o papel desde um ponto de vista especulativo, através
do raciocinio e como que “de fora”, no novo método de ensaios, realizando études
diretamente sobre os temas da peca, sobre as situacdes que a compdem, a anélise é
feita de maneira real e ativa. E como se o ator fosse imediatamente colocado nas
condigdes de vida do personagem, no mundo da propria peca. E preciso que o ator

perceba o episdio ensaiado ndo apenas racionalmente, mas com todo o seu ser.??

Podemos observar uma diferenca nos procedimentos de linguagem de
Stanislavski em relagéo a Meisner: Stanislavski sonha com um ator criador, um ator que
dé conta simultaneamente dos aspectos fisicos, psiquicos e espirituais de um determinado
personagem, enquanto Meisner ndo tem a ambicdo de colocar o ator como centro do
processo de criacdo. Sua ambicdo se resume em prover uma técnica que dard uma base
solida para que esse ator possa trabalhar seu oficio com maestria. O espago privilegiado
do étude, onde o ator pode experimentar com seu corpo as situa¢es do texto dramatico,
ndo existe em Meisner. O que existe no decorrer dos exercicios é sempre um espaco de
conexdo com o outro e um aprendizado constante de aceitacdo das circunstancias. A
linguagem meisneriana ndo &, nesse sentido, criativa — ela é essencialmente didética,
voltada para o aprendizado do oficio do ator. A releitura feita por Meisner resultou em
técnica (digamos: em passo-a-passo) inspirada pelo Sistema (um conjunto amplo que

forma um organismo).

223 KNEBEL, op. cit, p. 51.
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3.2 O grafico do Sistema e um gréfico possivel da técnica Meisner

3.2.1 O gréfico classico do Sistema

O gréfico do Sistema permite a visualizagdo panordmica do processo projetado
por Stanislavski para chegar a vida do papel. Para nés € importante entender o seu passo-
a-passo, para entdo confronta-lo com a versdo americana do desenho feita por Robert
Lewis. Essa comparagdo tem como objetivo analisar, através do entendimento americano
do gréfico original, o que se perdeu ou se transformou, e como a ordenacéao de seus
elementos pode ter influenciado a técnica Meisner. Um rascunho desse grafico do
Sistema foi inicialmente proposto por Stanislavski no final do ano de 1913, ainda no

Primeiro Esttdio.?**

Figura 14- Rascunho do Sistema feito por Stanislavski em 1913

Fonte: Harry Ransom Center, University of Texas, Austin. Disponivel em:
<https://twitter.com/ecolleary/status/771110860844519424>. Acesso em: 18 jan. 2019

224 \/ASSINA; LABAKI, op. cit., pp. 224.
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Tal desenho serviu de modelo para o que foi publicado no décimo quinto capitulo
do livro A construcdo da personagem, no qual Stanislavski, através dos personagens

Tortsov e Rakhmanov, explica de forma detalhada o grafico original.?*

Figura 15- Rascunho original de Stanislavski, publicado no livro “A construg¢do da personagem”

Fonte: VASSINA; LABAKI, Stanislavski: vida, obra e Sistema, p. 230

Podemos observar que a figura que representa o Sistema se organiza em torno de
duas nog¢0es principais: a experiéncia (perezhivanie) e a encarnagdo (voploscenie), e que
estas convivem juntas até se fundirem no que ele denomina a vida do espirito humano.

Sobre a meta principal do Sistema, Stanislavski afirma:

Como vocés podem ver, nossa tarefa principal ndo consiste apenas em representar a
vida do papel na sua manifestacdo exterior, mas sobretudo em criar, em cena, a vida
interior da pessoa representada e de toda a pec¢a, ajustando nossos sentimentos
humanos a essa vida alheia, entregando-lhe todos os elementos organicos da nossa
alma.

Memorizem de uma vez por todas que esse objetivo fundamental da nossa arte deve

guia-los em todos os momentos de criagdo e de sua vida em cena. E por isso que em

225 STANISLAVSKI, A construcdo da personagem, op. cit., p. 358.
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primeiro lugar pensamos no lado interior do papel, isto é, na sua vida psiquica,
criada através do processo interior de vivéncia. Esse processo é o ponto principal da
criacdo e constitui a primeira preocupacgdo do ator. A cada vez e em cada repetigdo é

preciso vivenciar o papel, ou seja, experienciar sentimentos analogos a ele. %°
No desenho original russo podemos observar que a base de todo o Sistema € 0
trabalho sobre si mesmo (1).?” Em seguida vem a ac&o que é composta por trés bases

(2), (3) e (4) - trés ideias principais, como trés baleias que nadam:

Figura 16- Detalhe da base do rascunho original de Stanislavski

Fonte: VASSINA; LABAKI, op. cit., p. 230

(2) a arte do ator dramatico ¢ a arte da acao interior e exterior. Nas palavras

do personagem Tortsov: “o primeiro [dos fundamentos em que se baseia 0 nosso sistema

226 Traducéo direta do russo de Marina Tenorio do trecho “Kak BuuTe, Hallla IaBHas 331a4a HE TOIBKO B
TOM, 4T00 M300paxaTh XKU3Hb POJIU B €€ BHEIIHEM NPOSBICHUH, HO TJIaBHBIM 00Pa30M B TOM, YTOOBI
CO03/1aBaTh Ha CIIEHE BHYTPEHHIOIO JKU3Hb H300paxaeMoro JHULa U Bceil Mbeckl, MPUCIIOCO0IIsAs K ITOH
‘-Iy)KOﬁ JKM3HU CBOHM COOCTBEHHEIE YEIOBEUECKHUE YyBCTBa, OTJAaBasd eil Bce OpPraHn4€CKUC JIEMECHTHI
COOCTBEHHOM AyIIH.

3anoMHHUTE OJHaX bl U HaBCEraa, 4Tto 3TON FHaBHOﬁ, OCHOBHOH 1EJIbIO HAIIETO UCKYCCTBA BbI JOJIKHBI
PYKOBOAUTHCA BO BCE MOMCHTEBI TBOPUCCTBA U BallleH >KM3HH Ha CIICHC. Bot MOYEeMY MbI IPEKIAC BCETO
JlyMaeM O BHYTPEHHEH CTOPOHE POJIU, TO ECTh O €€ IICUXUYECKOM KU3HH, CO3Jal0Ielcs ¢ IIOMOILBIO
BHYTPEHHETO0 Ipolecca nepexuBanus. OH sBJISETCS INIaBHBIM MOMEHTOM TBOPYECTBA U MEPBOil 3a00ToM
aptucra. Hano nepexusaTh poiib, TO €CTh UCIBITHIBATE AHAJIOTMUYHBIE C HEH YyBCTBA, KaXK bl pa3 U pu
kaxxaom ee moropernu.” In: STANISLAVSKI, K., Sobraniie Sochinenii (Obras reunidas em 9 volumes),
vol. 2, Moscou: Iskusstvo, 1989, pp. 62-63.

22T Traduzimos a seguir o desenho, apoiando-nos na tradugao e analise de Elena Vassina (VASSINA;
LABAKI, op. cit., p. 230), na explicagdo de Stanislavski/Rakhménov no livro A construcéo da personagem
e também em leitura, questdes, reflexbes e apontamentos de Maria Thais Lima Santos, fornecidos durante a
orientacdo para este trabalho.
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de atuacdo] é o principio da atividade, indicando que ndo representamos imagens e

emocdes de uma personagem, mas agimos como as imagens e paixdes de um papel””.??

(3) a verdade das paixbes, a verossimilhanca dos sentimentos nas
circunstancias propostas —**’Nas palavras de Tértsov: “O segundo é a famosa frase de
Puchkin, mostrando que a tarefa do ator ndo € criar sentimentos, mas apenas produzir as
circunstancias dadas nas quais serdo engendrados espontaneamente 0s sentimentos

verdadeiros.?*

(4) A criagdo subconsciente da propria natureza através da psicotécnica
consciente do ator. Nas palavras de Tortsov:

A terceira pedra fundamental é a criatividade organica da nossa propria natureza,
que exprimimos com as palavras: por intermédio da técnica consciente chegar a
criagdo subconsciente da verdade artistica. Um dos objetivos principais da nossa
atitude para com a atuacdo é essa estimulacdo natural da criatividade da natureza

organica e sua subconsciéncia.”*!

Vinicius Albricker analisa a metafora de Stanislavski, ressaltando o carater

sempre mutante das bases do Sistema:**?

Um aspecto interessante, em relacdo a palavra atividade™®

, € que Stanislavski faz
uma metéfora no minimo inusitada sobre as bases do Sistema: sdo como trés baleias
que dao apoio a terra. Essa imagem serve, talvez para chamar a atencdo para o
dinamismo do Sistema e do trabalho do ator, que nunca podem se fixar, pois estdo
sempre em atividade, em plena a¢do. O que séo “baleias”, afinal? Animais enormes

que ndo sdo como pilares fixos, mas como grandes sustentacfes moveis, que

228 STANISLAVSKI, A construcdo da personagem, op. cit, p. 363.

229 \/ASSINA; LABAKI. op. cit., p. 227.

20 STANISLAVSKI, op. cit., pp. 363-364.

2! Ipidem, p. 364.

2221 dissertagdo de Vinicius Albricker também analisa o passo-a-passo traduzido por Elena Vassina e
Aimar Labaki. In: ALBRICKER, V. A fala cénica sob o entrelacamento dos principios e procedimentos de
Konstantin Stanislavski e Declan Donnellan. Dissertacdo (mestrado) — Universidade Federal de Minas
Gerais, Escola de Belas Artes, 2014, p. 29.

2% Albricker esta nomeando atividade o que nomeamos ag&o.
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preservam o dinamismo do Sistema. E o que é a “terra”, afinal? E um mundo de
principios e procedimentos que ndo pode ser visto como absoluto em nenhum
momento: a terra é uma esfera giratoria que nao para de se transformar a cada
milésimo de segundo e ao longo de milénios! Enfim, essa curiosa metafora parece
nos alertar para ndo enxergarmos o Sistema de Stanislavski como uma construcéo
fixa e inabalavel. O trabalho do ator tem que ser sélido, no sentido de ser pleno, mas

ndo pode ser estagnado.”*

Essas trés ideias balizam e nutrem as sementes do trabalho sobre o papel, definido
por duas plataformas, (5) e (6):

(5) Processo da vivéncia e (6) Processo da encarnacao.

Nessas plataformas, que poderiamos chamar de solo, se sentam trés organistas,

motores da vida psiquica do artista:

A compreensao (7), a vontade (8), e o sentimento (9).

Figura 17- Outro detalhe do rascunho original de Stanislavski

Fonte: VASSINA; LABAKI, op. cit., p. 230

Como diz Stanislavski/ Tértsov:

N&o temos apenas uma, mas trés forcas motivas em nossa vida interior: a mente, a
vontade e 0s sentimentos — trés executantes virtuosi, como trés organistas diante de

seus instrumentos e acima deles estdo as flamulazinhas, como os tubos do 6rgao,

2% ALBRICKER, op. cit., pp. 31-32.
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para dar ressonancia por meio de todos os diversos elementos que entram na

composicdo de um estado criador interior e exterior.”®

Os organistas compreensdo, vontade e sentimento estdo sentados em frente de
dois grandes 6rgdos. A imagem de um pulmao que respira também pode ser pensada com
a analogia da poténcia ressonadora do instrumento 6rgdo. Dali surgira a polifonia do

papel.
Esses trés organistas entdo tocardo os oOrgdos: a experiéncia®® (10) e a
encarnacao (11).

Figura 18- Detalhe do rascunho original de Stanislavski

Fonte: VASSINA; LABAKI, op. cit., p. 230

Nem todos os elementos dos 6rgdos experiéncia e encarnagdo, como notas,
precisardo ser tocados; apenas os que estiverem alinhados as necessidades do papel. E
nesse momento que se iniciam as linhas de aspira¢6es dos motores da vida psiquica,

como explica Stanislavski:

As linhas de aspiragcdes dos motores de vida psiquica transportam consigo as

sementes da peca e do papel depositados nelas. No inicio, essas aspiragdes estdo

2% STANISLAVSKI, op. cit., p. 366. Optamos por manter na citagio o termo mente, do tradutor Pontes de
Paula Lima, ao invés de nosso termo escolhido compreenséo.
2% No texto original de Véssina a tradugdo é vivéncia. Decidimos por utilizar a palavra experiéncia.
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recortadas, fragmentadas, desordenadas e cadticas, mas, a medida que se esclarece o

objetivo principal de criagdo, elas se tornam continuas, diretas e harménicas.*’

Stanislavski chegou a indicar que cada linha teria uma cor e representaria um

elemento:

A esfera interior de nossa alma, nosso aparelho criador com todas as suas
qualidades, aptiddes, dons, talentos inatos, habilidades artisticas, procedimentos
psicotécnicos chamamos de “elementos”. [...] Todos eles vivem naquela esfera da
alma onde irrompem os motores da vida psiquica do artista (inteligéncia, vontade e
sentimento) junto com as particulas de alma do papel que se fundem neles.

Pode-se ver no desenho como as linhas da aspira¢do penetram de ponta a ponta essa
esfera e como eles se tintam, gradualmente, com os tons de cores dos “elementos”

do artista.”*®

Observemos agora cada um desses elementos do aparelho criador do ator:**

a) Imaginacao e suas invencgdes (“se”, circunstancias propostas do papel);

Desse primeiro elemento diz Rakhmanov:

O processo criador comega com a invengdo imaginativa de um poeta, um escritor, 0
diretor da peca, o ator, o cendgrafo, e outros membros da produgdo, de modo que,
pela ordem, os primeiros devem ser: a imaginac&o e suas invencdes, 0 ““se magico”,

as circunstancias dadas.?*

b) Trechos e tarefas;

271VASSINA; LABAKI, op. cit., p. 227.

2% |hidem, p. 227-228. Véssina e Labaki preferem traduzir o termo que denominamos “compreensao” por
“inteligéncia”.

2% Aqui acompanhamos tais elementos como propostos por Elena Vassina e Aimar Labaki. In: VASSINA;
LABAKI, op. cit., p. 228.

29 STANISLAVSKI, op. cit, p.367. Mantivemos a traducéo de Pontes de Paula Lima, mesmo preferindo o
termo “circunstancias propostas”.
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Sobre esse item, Tortsov comenta: “Uma vez estabelecido o tema, ele tem de ser
colocado numa forma féacil de manejar e, portanto, é subdividido em unidades com 0s

seus objetivos”. 2

c) Atencdo e objetos;
Aqui o comentério de Tortsov é: “A terceira fase vem com a concentracdo da
atengdo sobre um objeto, com o auxilio do qual, ou em funcgéo do qual, o objetivo é

alcancado”.?*?

d) Acdo;*®

e) Sensacgdo da verdade;
Na ordem original de Tortsov, a sensacdo da verdade, ou senso da verdade,

antecede o item da acdo:

Para dar vida ao objetivo e ao objeto o ator precisa ter um senso da verdade, de fé,
no que esté fazendo. Onde ha verdade ndo sobra lugar para a rotina convencional,
para simula¢fes mentirosas. Esse elemento esta indissoluvelmente ligado ao
exterminio de toda artificialidade, de todos os clichés e carimbos da atuag&o.

Em seguida vem o desejo, que leva & acdo. Esta decorre espontaneamente da criagdo

de um objeto, de objetivos, em cuja validade o ator pode realmente acreditar.?**

f) Tempo-ritmo interno;
Sobre o elemento tempo-ritmo interno, diz Tortsov: “Para ajuda-lo a despertar

seus sentimentos adormecidos, o ator recorre ao tempo-ritmo interior”.**® Ele afirma:

[...] a medida certa das silabas, palavras, fala, movimentos nas a¢6es, aliados ao seu

ritmo nitidamente definido, tem significacéo profunda para o ator.**

21 STANISLAVSKI, A construcdo da personagem, op. cit, p. 367. Mantivemos a traducéo de Pontes de
Paula Lima, mesmo preferindo os termos “trechos” e “tarefas”.

2 Ipidem, p. 367

23 |remos nos debrucar sobre o elemento “ac&o0™ no item 3.2 deste capitulo.

244 STANISLAVSKI, op. cit., p.367.

3 |bidem, p. 368.
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Numa palavra, o tempo-ritmo transporta consigo ndo sé qualidades exteriores que
afetam diretamente a nossa natureza, mas também traz o nosso conteddo interior,

que nutre nossos sentimentos. 2%/

g) Memorias emotivas;
Sobre memorias emotivas, Tortsov diz: “Todos esses elementos liberam a
memoria afetiva, para que se dé livre expressdo aos sentimentos repetidos e crie a

sinceridade das emogdes”.*

h) Comunicac&o;
Em Stanislavski, a comunh&o, aqui traduzida como comunicag&o, € a proxima da
lista, sendo definida como “esse intercAmbio sob varias formas, visando ao qual a a¢éo é
compreendida e dirigida para um objeto”. Em seguida vem a adaptacdo: “Onde houver
intercdmbio havera necessariamente adaptacdo, portanto as duas flamulas devem estar

lado a lado™.?*®

i) Adaptagao;

“Adaptacdo” é a capacidade do ator de se adaptar ao que estd acontecendo em
uma cena especifica, tanto ao que est vindo de outro ator quanto a toda situacao
resultante daquele momento. Na defini¢do de Stanislavski, “tanto os meios humanos
internos quanto externos, que as pessoas usam para se ajustarem umas as outras, numa
variedade de relacdes e, também, como auxilio para afetar um objeto.”?*° Ele cita como
exemplo, “Se tiverem de tratar com uma pessoa estlpida, terdo de ajustar-se a
mentalidade dela e de descobrir 0 meio mais simples de atingir-lhe a mente e o

entendimento.” %!

j) Logica e coeréncia;

26 STANISLAVSKI, op. cit., p. 260

27 Ibidem, p. 267.

248 |bidem, p. 368. Repare que mantivemos o termo “memodria afetiva” da tradugdo de Pontes de Paula
Lima, mas que preferimos a traducdo memdrias emotivas, ou memdrias das emogdes. Iremos nos debrucar
sobre esse elemento no item 3. 4 deste capitulo.

249 |hidem, p. 367. Nos debrugaremos sobre o elemento comunhéo no item 3.1 deste capitulo.

20 STANISLAVSKI, A preparacdo do ator, op. cit., pp. 268

2! Ibidem, p. 272.
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Esse é o ultimo elemento constitutivo do 6rgdo listado por Stanislavski/Tortsov,

gue assim exemplifica sua importancia:

Em muitas pecas o her6i e a heroina fazem tudo o que podem para se unir. [...] No
entanto, quando o objetivo final é alcangado e os apaixonados se beijam, eles
imediatamente assumem um para com o outro uma atitude frigida, como se tudo
tivesse acabado e a peca ja terminado. Como fica decepcionado o publico ao
descobrir que, depois de ter acreditado a noite inteira na sinceridade das emoc0es,
tanto dele quanto dela, vai ser desiludido pela frieza dos atores principais, porque

estes ndo tinham planejado os seus papéis com ldgica e coeréncia. >

k) Caracterizacéo interna,;
Em seu primeiro livro, Stanislavski cita como exemplo de caracterizagdo interna

sua personagem Dr. Stockmann, da peca de Ibsen O inimigo do povo:

Por intuicdo, por mim mesmo, instintivamente, cheguei a imagem interna do
personagem, com todas as suas particularidade e detalhes e a miopia, que falavam
claramente da cegueira interna de Stokmann diante dos efeitos humanos [...]. Por

intuicdo, cheguei também & imagem externa que decorria naturalmente da interna.

I) Encanto cénico interior;
Para Stanislavski, encanto cénico interior € a qualidade do ator que tem “algo
indefinivel que atrai a platéia”, qualidade esta, segundo ele, quase impossivel de

conseguir desenvolver voluntariamente. **

m) Etica e disciplina;
Etica e disciplina s&o fundamentais numa arte coletiva como o teatro, diz

Stanislavski:

%2 STANISLAVSKI, A construcdo da personagem, op. cit., pp. 368-369.
23 STANISLAVSKI, K. Minha vida na arte. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1989, p. 334.
2% STANISLAVSKI, A construcdo da personagem, op. cit., p. 330.
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Se mantivermos o teatro livre de todos os males, proporcionaremaos, por isso
mesmo, ao nosso proprio trabalho, condigfes favordveis. Recordem-se deste
conselho préatico: nunca entrem no teatro com lama nos pés. Entreguem no vestiario
as suas pequenas preocupacdes, brigas, dificuldades, junto com os seus trajes de rua;
e também todas as coisas que arruinam a nossa vida e desviam nossa atencdo da arte

teatral. >

n) Dominio de si mesmo e acabamento.

E na contenc&o, ou seja, no dominio de si mesmo, que o ator fornece o

acabamento necessario ao papel. Diz Stanislavski,

E por demais frequente que os atores em cena abafem e obscuregcam a ago justa e
adequada aos papéis que estdo interpretando, com o uso de uma quantidade
supérflua e inoportuna de gestos. [...] O uso excessivo dos gestos dilui um papel

como a 4gua dilui o bom vinho.” %*

E interessante notar que os elementos da encarnagio nio sio listados por
Stanislavski em sua descricéo, ao contrario do desenho americano, que detalha tais
elementos, como veremos a seguir. Tais elementos, as linhas de aspira¢do dos motores da
vida psiquica, sdo as mesmas, mas se transformaram nas linhas de aspira¢do dos motores

9257

psiquicos do artista- personagem”=>* e resultam entdo no estado interior cénico.

Figura 19- Detalhe da parte superior do rascunho original de Stanislavski

Fonte: VASSINA; LABAKI, op. cit., p. 230

2% STANISLAVSKI, A construcdo da personagem, op. cit., p. 336.
2% Ibidem, p.115.
2TVASSINA; LABAKI, op. cit., p. 228.



121

E, apds terem passado pela esfera da alma, as linhas de aspiragdo se tornam
“irreconheciveis depois de ter adotado gradualmente ndo somente os ‘elementos’ da peca,
mas, também, os tons e cores dos ‘elementos’ do proprio artista e as linhas da aspiracéo
da inteligéncia, da vontade e do sentimento”.?*®

Ao lado da encarnagdo criou-se de maneira andloga o estado cénico externo
(13)_259

Nas palavras de Stanislavski, “Quando os trés musicos se sentam e comegam a
tocar, os dois 6rgdos (o esquerdo e o direito) comecam a ressoar. Os ressonadores que
unem em si as vozes dos elementos separados agem perfeitamente”

E é assim que se forma o estado cénico geral (14), da reunido do estado interior e

do estado exterior.

Outra versdo encontrada do desenho, intitulada por Stanislavski como O plano do
experenciar, aparece nos manuscritos que Stanislavski estava trabalhando em 1935,%" e
nos permite observar novos detalhes importantes para a compreensdo do Sistema:

Figura 20- O gréfico do Sistema de Stanislavski em russo e em portugués

Fontes: WHYMAN, R. The Stanislavski System of Acting: Legacy and Influence in Modern Performance, p. 40 e
ALBRICKER, V. A fala cénica sob o entrelagamento dos principios e procedimentos de Konstantin Stanislavski e
Declan Donnellan, 2014, p. 30.

28 \/ASSINA; LABAKI, op. cit., p. 228.

% Os elementos externos do estado cénico néo estéo explicitados no desenho original; iremos encontré-los
no gréfico americano, detalhados a seguir.

260 \/ASSINA; LABAKI, op. cit., p. 229.

261 «“The plan of experiencing”, no inglés original. In: WHYMAN, R. The Stanislavski System of Acting:
Legacy and Influence in Modern Performance. pp. 38-39. Tradugdo nossa.
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E interessante reparar que nessa versdo o grafico do Sistema lembra mais um
pulmao (um 6rgao humano) que um érgdo de masica. O desenho também mostra como as
linhas de aspiracdes da vida psiquica, ao penetrar nos 6rgédos ressonadores da experiéncia

e encarnacgéo, passam do caos inicial (11) a uma nova harmonia (12).

Como diferenca fundamental em relagédo ao desenho anterior podemos notar a
colocacgédo de uma linha vertical intitulada papel, na qual estdo dispostos, agora de
maneira ascendente, os trés organistas compreensao (aqui traduzida por inteligéncia),
vontade e sentimento. Esse posicionamento vertical, aponta Sharon Carnicke, lembra a

disposicao dos chakras da ioga como em uma coluna vertebral 2%

Figura 21- Detalhe central do gréafico do Sistema de Stanislavski em portugués
e a comparacgdo com chakras da ioga por Sharon Carnicke

Fonte: ALBRICKER, op. cit., p. 30 e CARNICKE, op. cit., p. 100

Vinicius Albricker utiliza também a imagem de uma coluna vertebral, afirmando
ser nela que originalmente sdo depositadas as sementes do papel: “Essa peca e esse papel

surgem e depositam suas sementes nos motores da vida psiquica, estimulando o impulso

%62 Carnicke afirma: “Os chackras da ioga, que s&o os centros psiquicos da energia localizados na coluna
vertebral, equivalentes aos iniciantes psiquicos de Stanislavski “mente”, “vontade” e “sentimento”.In:

CARNICKE, op. cit., p. 100. Tradugdo nossa.
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criador do ator.”?®® O papel (9), composto pelas circunstancias propostas, ira penetrar
através dos trés organistas (6, 7, 8) nos ressonadores da experiéncia e encarnacao, e
nesse processo surgira a perspectiva do papel, que se transformara na agéo transversal
(14), ou seja, o conjunto alinhavado de ac¢des que possibilita entdo ao ator alcangar a

supertarefa (a vida do papel — 15) %,

Figura 22- Comparacao dos dois gréficos de Stanislavski

Fonte: VASSINA; LABAKI, op. cit., p. 230 e ALBRICKER, op. cit., p. 30.

Comparando os dois desenhos vé-se que a imagem do primeiro remete ao
instrumento 6rgdo e a do segundo, a um pulmé&o. Note-se que no segundo desenho a base,
O trabalho do ator sobre si mesmo, ndo esta representada. O primeiro, por sua vez, ndo
tem a coluna vertebral, o papel, que se transforma na perspectiva do papel e depois, na
acao transversal. Outra diferenca € a horizontalidade dos trés organistas no primeiro
desenho, contra a verticalidade dos mesmos no segundo. Notamos também o maior
detalhamento das linhas do papel (em verde no segundo desenho), que, como um DNA,

vao se enlagcando com as linhas motoras da vida psiquica (representadas pela cor preta).

%63 ALBRICKER, op. cit., p. 35.
264 Stanislavski define linha de ag&o transversal como o caminho de agdes que o ator percorrerd para
chegar até a supertarefa.
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O “n06” das cordas dos estados cénicos interior e exterior e do estado resultante, o estado

geral cénico, também esta claro apenas no segundo desenho.

3.2.2 A versao americana do grafico do Sistema

Ap06s compararmos as duas versdes do desenho do Sistema vamos nos debrugar
sobre sua versdo americana, para entender como ele foi transposto para os Estados
Unidos. O desenho americano, datado de 1934, foi feito por Robert Lewis a partir das
anotacdes de Stella Adler na época de sua convivéncia com Stanislavski em Paris.”®® Ao
colocarmos o desenho ao lado do original russo, ele parece transpor de maneira fiel o

original. Vejamos os detalhes.

Figura 23- Desenho do Sistema original comparado ao que foi feito por Robert Lewis

Fontes: VASSINA; LABAKI, op. cit., p. 230 e Ronald Rand. Disponivel em:
<https://urbanexcavations.com/2012/06/09/event-musings-the-group-theatre/>. Acesso em: 18 dez. 2018

*Grafico apresentado na conferéncia The Group Theatre & How it Transformed American Culture, com
curadoria de Ronald Rand e Mel Gordon, dia 4 de junho de 2012, no Martin E. Segal Theatre Center,
CUNY.
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A primeira questdo que se coloca € a tradugdo dos termos stanislavskianos.
Notemos que Lewis denomina as plataformas processo do sentimento (process of feeling,
numero 6 do desenho acima), e processo de expressar sua emogao (process of expressing
your emotion, nimero 7 do desenho) onde deveriam figurar o processo da experiéncia e

o processo da encarnag#o.?®®

Figura 24: Detalhe da base do desenho do Sistema por Robert Lewis

Fonte: Ronald Rand. Disponivel em: <https://urbanexcavations.com/2012/06/09/event-musings-the-group-theatre/>
Acesso em: 18 dez. 2018

Esse é, infelizmente, um erro grave, que demonstra a falta de entendimento dos
termos fundamentais ““perezhivanie” e ““voploscenie”. Se entendermos perezhivanie
como sentimento incorreremos no erro mais comum de interpretacdo do Sistema, ja
analisado por nds. Acreditar que é o sentimento que trabalha os motores da vida psiquica
é partir de um ponto cego e estéril, é partir do resultado, algo contestado inimeras vezes
pelo proprio Stanislavski.

A traducéo de “processo da encarnagdo” como “processo de expressar sua
emocao” incorre em outro erro. Encarnar, para Stanislavski, ndo é expressar uma
emocado, mas sim “a elaboracdo dos dados externos: canto, esgrima, tempo-ritmo (interno
e externo), diccdo, declamacéo, leis da fala, impostacéo de voz para a fala, maneira de
andar etc.”?®” O conjunto desses dados externos ndo pode ser visto como um processo de
expressar uma emocgdo. Assim, o Sistema ja parece privado do entendimento em suas
duas bases, como se 0s processos de sentir e de expressar a emocao fossem 0rgaos
capazes de sustentar e fazer ressoar as linhas de aspiracdo da vida psiquica. N&o
encontramos as fontes que comentem esse erro, por isso ndo podemos afirmar se foi em
Lewis, ou nas anotacgdes de Stella Adler que ele se originou.

Vamos nos deter nesta questdo mais um pouco porque acreditamos ser importante

gue ela seja esclarecida. Stanislavski fala repetidamente em criar a vida do papel, e

2% A tradugéo do grafico de Robert Lewis é nossa.
%7 yASSINA; LABAKI, op. cit., p. 90.
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que para isso é preciso vivé-lo, ou seja, experencia-lo. O entendimento erréneo do
experenciar (ou vivenciar) € notavel na tradi¢cdo do ensino do sistema, na qual se assume
comumente, como no erro de Lewis em seu grafico, que atuar é sentir o que o
personagem sente. Parte da incompreensao dos seus principios, como vimos
anteriormente, vem da traducdo de Elisabeth Hapgood, que até pouco tempo atrds formou

geracGes no Ocidente.

Em sua tese, Patrick Carriere argumenta que na traducdo americana o termo
“tvorchestvo”, que se refere a criacdo, é cortado do titulo dos dois livros de
Stanislavski.?®® Para ele, os subtitulos corretos dos livros O trabalho do ator sobre si
mesmo seriam: parte 1 - O trabalho sobre si mesmo no processo criativo do experienciar;
parte 2 - O trabalho sobre si mesmo no processo criativo da encarnagdo. Nada mais
distante dos titulos em portugués, derivados do inglés: A preparacdo do ator e A
construcdo da personagem (Building the character), que substituem *“o trabalho sobre si
mesmo” por “preparacdo” e ‘“construcdo” e omitem por completo o termo “processo

criativo™. Carriere afirma que experenciar ndo € o suficiente para a arte do ator:

Em esséncia, a assertiva de que perezhivanie (experiéncia) € o processo criativo
significa que o objetivo do ator é simplesmente viver 0 momento e sentir, em
resposta ao contexto, de um modo emocionalmente verdadeiro: a experiéncia ¢ a arte
do ator.

Stanislavski frisou que tvorchestvo é mais que uma simples e honesta perezhivanie,
e para que seja realmente um ato criativo o trabalho do ator deve ter um elemento de
carater espiritual. Stanislavski ressaltou que experienciar ndo é suficiente para a arte
verdadeira: %

“O estado passivo [do ator] mata a a¢do cénica, provocando a inagdo, o banhar-se
em seus proprios sentimentos, o experienciar pelo experienciar, a técnica pela
técnica. Uma [vivéncia] assim passiva ndo é cénica. De fato, ndo é raro o ator
experienciar com sinceridade o papel; ele sente um afeto no coracao, no palco tem a

sensacdo de conforto e aconchego... lludido por essa sensacdo agradavel em cena,

%8 CARRIERE, op. cit., p. 36.
%9 |pidem, p. 39. Tradugo nossa. O que Carriere esta chamando aqui de elemento do carater espiritual se
liga & nogdo do ideal de Stanislavski, que é recriar a vida do espirito humano.
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nesses instantes o ator acha que esta criando, que esta experienciando de forma
auténtica. Porém, por mais sincera, espontanea e convincente que seja essa

experiéncia auténtica mas passiva, ela ndo é criativa e ndo consegue chegar a alma
2270

do espectador. ... A experiéncia passiva permanece dentro do préprio ator.
Durante suas experiéncias, Stanislavski esteve atento a esse ténue limite entre o
experenciar e o histrionismo. Na primeira peca dirigida por Vakhtangov no Primeiro
Estudio, A festa da paz (1913), Stanislavski, assistindo aos ultimos ensaios, ira dizer:
“Vocé esquece a diferenca entre a psiqué do personagem agindo em cena e a sua propria!
Vocé se afoga em sua propria perezhévanie! VVocé ndo controla mais nada, vocé esta a
deriva dos seus sentimentos e das suas emogdes!”?"*
Sulerjitski, apoiando Stanislavski, sugere entdo a Vakhtangov o caminho da

anélise ativa:

Atinge-se o personagem do homem nervoso, histérico, artisticamente, como
qualquer personagem, ndo com um tom geral, mas com uma exata selecdo dos
objetivos, com a sua disposi¢cdo, com um exato e sincero desenho do papel;
realizando individualmente, nesse desenho, cada simples objetivo existente na base

de cada trecho, unificados pela agéo transversal.”

A especificidade do trabalho do ator sobre o texto — definir tarefas e a linha de
acdo transversal - parece ser 0 antidoto para a energia desorganizada do ator, sugerindo

27% Tradugéo direta do russo de Marina Tenério, do trecho correspondente em CARRIERE, op. cit., pp. 39-
40: “naccuBHOE COCTOSIHME YOUBAET CLIEHUYECKOe JIeHiCTBHUE, BI3bIBas Oe3/1eiCTBUE, KyTIaHHE B
COOCTBEHHBIX UyBCTBaX, NEPeKUBAHUE pad EPEKUBAHUS, TEXHUKY PaId TeXHUKU. Takoe macCUBHOE
HEPEKUBAHNE HECLICHUYHO. B caMoM ziene, HepenKo apTUCT UCKPEHHE NIEPEKUBAET POJIb; EMY TEILIO Ha
nyuie, y1o0HO, YIOTHO Ha clieHe... OOMaHyThIi MPUATHBIM CAMOYYBCTBHEM Ha CIICHE, apTHCT AyMaeT B 3TH
MUHYTBI, YTO OH TBOPUT, NOJJIMHHO NEPECIKUBACT. OHHaKO, Kak ObI He OBLIO0 HUCKPEHHE, HETTOCPEACTBEHHO,
y6euMTeano TaKOC IMOAJIMHHOE, HO MAaCCUBHOC NEPEIKUBAHUE, OHO HE ABJIACTCA TBOPUECKUM U HE MOKET

JIOWTH 10 DyIIH 3pHUTes. ... [laccuBHOE nmepekuBaHUE OCTaeTCsl BHYTPH caMoro aptucrta.” In:
STANISLAVSKI, Sobraniie Sotchinenii, vol. 4., op. cit, pp. 99-100.

2" BOGDAN, L. Stanislavski: Le roman théatral du siécle. Saussan: L’Entretemps, 1999, p. 180. Tradugéo
nossa.

212 SCANDOLARA, op. cit, p. 61. Aqui mantivemos a traducéo original “objetivo”, apesar de preferirmos
o termo “tarefa”, seguindo a traducdo de Elena Véssina, como veremos adiante.
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que essa agdo é uma linha que organiza as tarefas, como em um colar de contas, o que

cria a organizacdo da vida do papel.

Voltando a anélise do grafico americano, quando o comparamos com a versao
original podemos notar também algumas inversdes e desmembramentos na lista dos
elementos, iniciada com a agio — que deveria ser 0 quarto item; o se, as circunstancias
propostas e a imaginagao (item a) estdo desmembrados em trés itens, 12, 13 e 16. Os
trechos, chamados de beats (pedacos — item 14), estdo desmembrados das tarefas, que
sdo chamadas de problemas (item 15). A memdria emocional (item 17) vem antes de
atencdo e objetos (item 18), ao contrério da ordem original, e assim as inversdes seguem.

Apesar de completa, a lista esta totalmente embaralhada.

Figura 25: Desenho do Sistema por Robert Lewis, visto de outro angulo

Fonte: Ronald Rand. Disponivel em: <https://urbanexcavations.com/2012/06/09/event-musings-the-group-theatre/>.
Acesso em: 18 dez. 2018
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Se organizamos paralelamente os termos propostos por Stanislavski  dos

Elementos do aparelho criador do ator e aqueles que compdem o quadro organizados nos

EUA por Robert Lewis podemos constatar as diferencas.

Tabela 1- Elementos do aparelho criador do ator em Stanislavski e Robert Lewis

Elementos do aparelho criador do ator

(Stanislavski)

Elementos do aparelho criador do ator
(Robert Lewis)

a) Imaginag&o e suas invengoes (“se”,
circunstancias propostas do papel);
b) Trechos e tarefas;

c) Atencdo e objetos;

d) Ac¢éo;

e) Sensacdo da verdade;

f) Tempo-ritmo interno;

g) Memdrias emotivas;

h) Comunicacéo;

i) Adaptacao;

J) Logica e coeréncia;

k) Caracterizagéo interna;

I) Encanto cénico interior;

m) Etica e disciplina;

n) Dominio de si mesmo e acabamento.

11.

12.

Acéo

Se mégico

13.Circunstancias propostas

14.

15.

16.

17.

18.

19.

20.

21.

22.

23.

24,

25.

26.

217.

Beats (pedagos)

Problemas

Imaginacgéo

Memoria emocional

Atencdo (objeto)

Senso da verdade

Troca de sentimentos

Recriar a emocao para mostrar cores diferentes
A fluidez da troca de emocdes
Controle que remove clichés
Término de problemas (beats)
Personalidade teatral
Disciplina ética

Tempo-ritmo

O desenho de Lewis define também os elementos da coluna da direita

(encarnagéo):

28. Relaxamento




29.

30.

31.

32.

33.

34.

35.

36.

37.

38.

39.

40.

Tempo-ritmo externo
Colocacdo da voz
Diccéo

Modos de falar

Os sentimentos da linguagem
Movimento

Danca

Esgrima

Esportes

Acrobacias

Plastica

Maneira de caminhar®”™
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E curioso que a ag&o transversal (trans action, item A do desenho americano) se

estenda horizontalmente aqui na dire¢cdo de todos os elementos, o que cria a espinha

(spine, item B) do papel, como se alinhavasse 0s elementos como a linha de um colar.

Figura 26: detalhe superior do desenho do Sistema por Robert Lewis

Fonte: Ronald Rand. Disponivel em: <https://urbanexcavations.com/2012/06/09/event-musings-the-group-theatre/>.
Acesso em: 18 dez. 2018

Mais um elemento digno de nota, o estado interior cénico é denominado aqui

completude do sentimento interior, ou sentimento interior completo (complete inner

23 Tradugéo nossa.
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internal feeling — item C). Por que unir os sindnimos inner e internal nessa expressao?
“Inner” significa “o que estd dentro”, e “internal” significa “interno”. Embora n&o
tenhamos conseguido chegar a uma conclusdo, podemos observar que o erro cometido
nas plataformas tem continuidade aqui: do sentimento original deriva apenas outro

sentimento.

O item D parece abreviado, pois estado exterior cénico aparece aqui apenas como
completo exterior, desprovido de sujeito. Acreditamos que a expressdo toda
acompanharia a anterior e seria sentimento completo exterior. E finalmente, juntos eles

criam o papel (the part, item E).

Por dltimo, notamos que antes do langcamento dos livros de Stanislavski nos
Estados Unidos — com excecdo da autobiografia Minha vida na arte, publicada em 1924
—em 1934 (data da ida de Stella Adler a Paris) os americanos ja tinham acesso as duas
partes constitutivas do Sistema (An Actor Prepares, como vimos na introducdo, foi
lancado apenas em 1936), através deste gréfico.

3.2.3 Um grafico possivel da técnica Meisner

Como um exercicio de compreensdo e aproximacdo gostariamos de propor um gréfico
para a técnica Meisner - algo que, sabemos, ainda nao foi feito — pois acreditamos que um
grafico tera a qualidade de sintetizar em uma imagem o carater dos procedimentos da
técnica proposta por ele.

Figura 27: O movimento que a gota imprime na 4gua

Fonte: GGN. Disponivel em: <https://jornalggn.com.br/blog/antonio-ateu/ciencia-explicando-ondas-gravitacionais>.
Acesso em: 18 dez. 2018
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O gréafico proposto por nds é um gréafico excéntrico — isto €, cujo movimento vai
do centro para as extremidades — e circular —, ao contrério do Sistema, no qual a

dualidade é necessaria para se chegar a unidade (o estado geral cénico).

Na técnica Meisner o elemento primordial, que nunca sera perdido nesse
movimento do centro as extremidades, € 0 momento a momento entre os atores, questdo
central do exercicio da repeti¢cdo. Todos 0s seus exercicios serdo, como vimos no capitulo
anterior, decorréncia desse. Para o grafico da sua técnica vamos propor algo como uma
circunferéncia feita na &gua por uma gota. A nogdo de fluxo esta no cerne da nossa ideia,

do qual todos os outros exercicios virdo, para expandi-lo.

As metaforas usadas por Meisner sempre se associam a agua: ele fala do texto
como a canoa no rio da emocao,?’ por exemplo, e diz também que os atores sdo como

icebergs. Assim Esper explica essa segunda frase:

Ele quis dizer que o que vemos sobre a superficie é apenas dez por cento de quem
eles realmente sdo. O resto deles, 0os noventa por cento, 0 que é realmente
interessante e instigante — o corpo massivo de sua personalidade — fica escondido

debaixo d’agua. E aquela parte — a parte escondida — é onde o talento deles esta. 215

Imaginemos entdo que esse fluxo continuo das gotas sdo os dois atores no
exercicio do momento a momento — a primeira fase da técnica — e assim sucessivamente.
E como se todas essas fases fossem as gotas, mas, conforme o momento a momento vai
sendo moldado pelas circunstancias, essas gotas ficam mais robustas e reverberam mais.

Um grafico possivel da técnica seria assim:

2" MEISNER; LONGWELL, op. cit., p. 115
2> ESPER; DI MARCO, The actors art and craft, op.cit., p. 100. Tradug&o nossa.
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Figura 28: Gréfico da técnica Meisner

Fonte: Desenho original de Wilson Aguiar

Proponho essa imagem circular para a técnica porque, mesmo mantendo a ordem
e de certa forma a dualidade do Sistema stanislavskiano, Meisner parece realmente
alicercar (para usar o verbo que ele mesmo emprega ao utilizar para a realidade do

2% sua técnica no primeiro exercicio,

fazer a metafora do edificio em construcéo)
lembrando que as premissas da repeticdo se mantém mesmo quando ela desaparece e se
torna improvisacdo, e depois, igualmente, no trabalho com as cenas. Mas a0 mesmo
tempo o termo “alicercar” ndo faz jus a fluidez do momento a momento do primeiro
exercicio. Por isso propomos que 0 exercicio da repeticdo seja visto como uma gota que
fundamenta o “momento a momento” como eixo central da técnica — no qual os demais

elementos serdo colocados.

Essa metafora da gota e sua reverberagdo também da conta da questdo do fluxo de
tempo, central na técnica, no qual os momentos ndo devem ser retidos nem fixados. Ao
propor que o eixo seja o fluxo do tempo no momento presente, ao longo de sua técnica

Meisner apenas vai ancorando o ator na realidade do fazer (atividade) e na aceitagdo de

216 «A fundagdo da atuacdo é a realidade do fazer.” In: MEISNER; LONGWELL, op. cit., p. 16. Traducéo
nossa.
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circunstancias dadas (objetivos, justificativas, preparacdo emocional, particularizagéo e

impedimentos).

A preparacdo emocional, tal como as bolhas submersas da foto, ndo é feita para

ser vista, mas para dar a dindmica correta a cena.

Figura 29: Dependendo da intensidade e da sua qualidade, o gotejamento interfere, ainda que indiretamente, na
qualidade e extensdo da onda gerada

Fonte: 123RF. Disponivel em: <https://www.123rf.com/stock-
photo/water_drop_underwater.html?oriSearch=water+drop&sti=luzoh88eu8ossudzaw|>. Acesso em: 18 dez. 2018

Quando o ator esta imbuido da preparagdo emocional correta, ela se espalha
como uma combustdo espontanea. Assim, se a preparacéo é, por exemplo, a indignacao,
ela vem trazendo também outros sentimentos aliados, como raiva, desprezo, ironia; mas
esses sentimentos ndo serdo fabricados, eles virdo a tona de modo espontaneo, sem serem
produzidos conscientemente pelo ator. Lembrando novamente que a preparacéo é feita
apenas para o primeiro momento da cena e que ela mudara desde o primeiro momento,

evoluindo para outras emogdes ou até mesmo esvaziando-se.

Ao comparar os gréaficos conseguimos ter uma visdo panoramica desses
universos, e suas diferencas ficam ainda mais evidentes. A primeira coisa que chama
atencdo é a simplificacdo do primeiro, oposta & complexidade do segundo. O grafico por
nos proposto é horizontal, enquanto o do Sistema é vertical. O movimento da técnica,
através da metafora da &gua que pinga (momento a momento), é de decantacdo, de
assentamento, ao passo que o movimento do Sistema é claramente ascendente, de

ebuligdo.
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Fig.30- Aproximag&o visual dos dois gréficos

Fonte: Desenho original de Wilson Aguiar e WHYMAN, op. cit, p. 40

Tabela 2- Analise das diferengas dos dois desenhos

Técnica Meisner Sistema

Motor: a conexao entre os atores no momento a | Motor: as linhas de aspiragdes dos motores da vida
momento aliada a realidade do fazer psiquica transportam as sementes da peca e do papel
Destino: o oficio do ator Destino: A vida do espirito humano/ vida do papel
Simplificagéo Complexidade

Horizontalidade Verticalidade

Movimento de decantagéo Movimento de ebuligéo

Unidade sem sintese Dualidade com sintese
Subconsciente/Inconsciente Supraconsciente

Agua Ar

Expanséo Processamento
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O percurso das sementes do papel no Sistema sera de processamento e ascensao,
de transformacdo continua, passando pela série de elementos analisados até chegar,
apenas no fim, a uma sintese. Em Meisner, a unidade é constante desde o inicio e
mantida até o final, e reside na relacdo com o outro. Postos lado a lado, fica evidente que
0S processos sao de naturezas distintas.

O desejo de simplificacdo de Meisner é explicitado quando olhamos os dois
desenhos, e dessa simplicidade advém sua acessibilidade, seu didatismo. Quanto mais o
ator adentra na técnica, mais ira firmar as relacdes da realidade do fazer com o mundo
imaginario. A agua € uma boa metéfora no caso, pois comumente esta associada ao
subconsciente. Por sua vez a metafora do ar, seja no pulméao respirando ou no 6rgao
ressoando, remete ao supraconsciente, ao respirar, animar, dar vida a um papel. Podemos
notar também que o eixo da técnica é o permanecer no momento presente e em conexao
com o outro. Da técnica, em oposicao ao processo do papel, transformado em linha de
acao transversal e finalmente, na supertarefa de Stanislavski, que constitui a coluna

vertebral do Sistema.
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3.3 Principios, elementos e procedimentos

3.3.1 O exercicio da repeticao e o principio da comunhdo em Stanislavski

E interessante notar que a palavra russa ““obshchenie” foi traduzida para o
portugués por Pontes de Paula Lima como “comunh&o”,?’" mas na traducéo inglesa Jean

Benedetti optou por “communication” (comunicago).2® Carnicke explica:

A palavra russa sugere comunhdo: dividir, interagir, se relacionar, estar em contato.
Embora "comunica¢do” implique normalmente o uso de palavras, Stanislavski
também inclui o ndo-verbal. Influenciado pelo estudo da ioga, ele visualiza a
comunicacdo como transmitir e receber raios de energia, como ondas de réadio

psiquicas. Ele denomina essa troca “imanar” e “emanar” (“vluchenie” e
279

“izluchenie™), da raiz “raio” (“luch™).
Essa energia é o que a ioga denomina prana.?®® Dois livros do americano William
Atkinson, que usava o pseudénimo de Yogi Ramacharaka, influenciaram diretamente
Stanislavski: Hatha Yoga or the Yogi Philosophy of Physical Well Being (1904) e A
Series of Lessons in Raja Yoga (1906).%%" Stanislavski estudou ioga desde 1911 e foi,
segundo Elena Vassina e Aimar Labaki, a primeira —pessoa na arte dramatica ocidental a
utilizar a sua pratica.?®> Como exemplo, um exercicio de prana desenvolvido por

Sulerjitski no Primeiro Estudio:

2'STANISLAVSKI, A preparaco do ator, op. cit., p. 233.

278 STANISLAVSKI, An Actor’s Work, op. cit, p. 240.

21 CARNICKE, op. cit, p. 171. Tradugo nossa.

8 Mel Gordon diz que “Stanislavski e Sulerjitski acreditavam que raios invisiveis de prana podiam ser
produzidos nas méos, nas pontas dos dedos e nos olhos do ator. Vindos da alma dos atores, eles podiam ser
sentidos pela plateia”. In: GORDON, The Stanislavsky Technique: Russia, op. cit., pp. 69-70. Traducéo
nossa.

81 Em portugués: Hatha loga ou a filosofia yogi do bem estar corporal (1904) e Uma série de aulas de
Raja loga. Disponivel em: <https://stanislavskiyoga.wordpress.com/>. Acesso em 08 dez.2018.

%82 y/ASSINA; LABAKI, op. cit., pp. 115-117.
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Estique as maos e emita raios da ponta de seus dedos para apenas um receptor numa
fila de alunos. Todos os estudantes devem estar sentados de costas para Vvocé.
Embora todos estejam com as palmas nas costas para receber seus raios, apenas o

receptor deve sentir seu prana.”®

Queremos aqui propor uma aproximacao entre o principio da comunh&o em
Stanislavski e o procedimento do exercicio da repeticdo. O exercicio da repeti¢cdo nao ¢ a
mesma coisa que o trabalho com raios de prana, pois propde essencialmente
um automatismo e o esvaziamento de uma comunicacgéo verbal articulada e direta. O ator

ndo emite voluntariamente nada, como no exercicio descrito. O repetir, citando Meisner,

“é vazio, ndo existe humanidade, mas existe algo nele. Existe a conexdo”.?** Quando o

exercicio da repeticéo é feito corretamente e o fluxo do momento a momento acontece, 0s
atores parecem estar imanando e emanando, como se levados por uma onda para o
mesmo lugar. Quando estdo juntos nessa onda que os leva, 0s atores experimentam algo
muito parecido com a definicdo de Stanislavski de comunhé&o, ou seja, como encontro de

sentimentos e fluxo de pensamentos e sentimentos:

E claro que durante a comunicagdo 0s processos de entrega e de recepgdo se
alternam. Mas mesmo quando sé eu estava falando e vocés me ouviam, eu ja sentia
as davidas que surgiam em vocés. Sua impaciéncia, assim como sua surpresa e
inquietagdo, passavam para mim.

Como entdo foi possivel que eu percebesse essa impaciéncia e inquietagdo? Porque
vocé ndo conseguia conté-las, porque mesmo naquela hora, imperceptivelmente, se
alternavam em vocé os processos de percepcdo e de entrega. Logo, mesmo quando
vocé estava em siléncio havia aquela corrente invisivel da qual estamos falando. E
finalmente ela se revelou: agora, na contestacdo que vocé acabou de fazer. Existe
exemplo melhor de comunicagdo mutua ininterrupta?!

Uma comunicagdo assim, mutua e além disso ininterrupta, é especialmente

importante e necesséria em cena, pois a obra do autor e a atuagdo dos atores se

22 GORDON, The Stanislavsky Technique: Russia, op. cit., p. 70. Tradugdo nossa.
84 MEISNER; LONGWELL, op. cit., p. 22. Tradug&o nossa.
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compdem quase exclusivamente de didlogos, que sdo a comunica¢do mutua de duas
ou muitas pessoas, 0s personagens da peca.

Infelizmente, no teatro tal comunicagdo ininterrupta é rara. A maioria dos atores, se
a usa, é apenas enquanto diz as palavras do papel, mas assim que surge o siléncio e a
réplica do outro personagem, ndo ouve nem percebe mais 0s pensamentos do
parceiro, simplesmente para de atuar até a réplica seguinte. Esse comportamento
aniquila o carter ininterrupto da comunicacdo mutua, que exige a entrega e a
percepcdo de sentimentos ndo apenas quando as palavras sdo ditas ou quando se
escuta uma resposta, mas também durante o siléncio, quando ndo raro os olhos

continuam a conversar.”®

A critica de Stanislavski da falta de fluxo entre os atores € clarissima — 0
intercdmbio constante depende do vaivém dos sentimentos, e acreditamos ser esse

exatamente o principio de que Meisner partiu para criar seu primeiro exercicio.

Nesse outro trecho dos seus escritos as palavras de Stanislavski parecem explicar
0 préprio exercicio da repeticdo meisneriano, ao esmiucar a importancia de se alimentar

do que vem do outro:

Além de ouvir, quero que vocé, agora, procure absorver do seu parceiro alguma

coisa de vital. Além da discussdo consciente, explicita, e da troca intelectual de

*Traducéo direta do russo de Marina Tenério do trecho “IlomsiTHO, YTO BO BpeMs OBIIEHHS MPOLECCEHI
OTJaud M BOCHPHATHSA dYepenyroTcs Mexay coboil. Ho u Torma, xorma s roBOpPHI OAMH, a BBl MEHS
CIIyIIany, sl y>K€ 4yBCTBOBAJ COMHEHHs, KOTOpbIe 3aKpaJbIBAINCh B Bally Iyury. MHe mepeiaBalich U
Ballle HEeTEePIICHUE, U Ballle YUBIICHHE, U Ballle BOJIHEHHE.

[Toyemy ke s X BOCIPHHSUI TOTAAa — OTH BalIM HETepIeHUe U BoilHeHue? [loToMy 4TO BBl HE MOTJIM MX
yzIepxkaTb B ce0e, IOTOMY YTO M TOT/a B Bac HE3aMETHO YepelOBAJUCh MPOIECChl BOCIIPHUATUSA U OTJAuu.
3HA4YNT, U TOTJA, KOT/Aa BBl MOJYAH, ObLI TOT BCTPEUHBIH TOK, O KOTOPOM MAET pedb. Ho oH HakoHer
BBIpBajiCA HapyKy — celdac, IpU BalleM IOCIEAHEM BO3pak€HHH. DTO JIM He MpHUMEp HEIpPephIBHOTO
B3aUMHOTO 00IeHNs?!

Ha criene oco6eHHO BaXXKHO U HY’KHO MMEHHO TaKO€ B3aUMHOE U IIPUTOM HEMpPEpBIBHOE OOIICHHE, TaK KaK
MPOU3BEACHUE aBTOPA, UTPa APTUCTOB COCTOST IMOYTU UCKIIOUUTEIBHO U3 JHAJIOTOB, KOTOPHIE SIBIISIOTCS
B3aMMHBIM OOIEHHEM ABYX WM MHOTHX JIFOJed — NeHCTBYIOMUX JIUII IbECHI.

K coxanenuro, Takoe HENpephlBHOE B3aMMHOE OOIIEHHE PENKO BCTpeuaeTcs B TeaTpe. BoIabIIMHCTBO
aKTepOB €CIH U MONb3yeTcs UM, TO TOIBKO B TO BpeMs, IIOKa CaMU FOBOPAT CJIOBA CBOEH POJIM, HO JHIIb
HACTyHaeT MOJYaHUE U PEIUIMKa IPyroro JIMla, OHU He CIYNIaloT U He BOCIPUHUMAIOT MBICIEH MapTHepa,
a IepecTaloT UrpaTh N0 CIEAYIOUIEH CBOEH ouepenHOH peruuku. Takas akTepckas MaHepa YHHYTOXAET
HENPEePHIBHOCTh B3aUMHOTO OOIIEHHs, KOTOpoe TpeOyeT OTHauM U BOCIPHUSTUS YyBCTB HE TOJIBKO MPHU
MPOU3HECEHUU CJOB WM CIyHUIaHWUM OTBETa, HO WM TPH MOJYAHHUU, BO BpeMs KOTOPOrO HEpEeaKo
npozxoikaercs pasrosop raas.” In: STANISLAVSKI, Sobraniie Sochinenii, vol. 2, op. cit., pp. 326-327.
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ideias, serd que pode sentir um intercdmbio de correntes paralelas, algo que vocé
puxa para dentro com os olhos e expele outra vez por eles? E como um rio

subterraneo, que corre continuamente sob a superficie tanto das palavras quanto das

pausas, formando um elo invisivel entre o sujeito e o objeto.*®

No texto acima podemos observar a recorréncia nos dois autores do uso de
determinadas imagens metafdricas. Para Stanislavski a comunhao é o rio subterraneo que,
ao correr, forma o elo invisivel entre os atores. Para Meisner, 0 momento a momento e o
tudo que vocé faz vem do outro geram a conexdo. As similaridades entre conexao
meisneriana e o elo invisivel desejado por Stanislavski sdo evidentes, apesar do ponto de
partida distinto. Sabemos que foi no final da década de 50, inicio da década de 60, no
periodo em que esteve em Los Angeles, que Meisner desenvolveu o exercicio da
repeticdo, ou seja, depois da publicacdo da edi¢cdo americana dos livros de Stanislavski.

Tudo indica que Meisner teve acesso a esses escritos antes de desenvolver o exercicio.

3.3.2 O exercicio da atividade e os conceitos stanislavskianos de circulo de
atencao e agao

Passemos agora a tratar do segundo exercicio, o exercicio da atividade. Nele a
repeticdo tem um novo desafio, ancor ado na realidade do fazer, ou seja: na feitura de
algo concreto em cena, que tem (na maioria das vezes) uma razao palpavel. O desafio é
manter 0 momento a momento, mas agora realizando uma atividade. Aqui, como vimos

anteriormente em Rapoport, se instaura a questdo do circulo de atencdo stanislavskiano.

O conceito de realidade do fazer parece ter raizes stanislavskianas, mas onde
exatamente estariam essas raizes? O fazer deve ser concreto para ser mais bem entendido

pelo aluno. Percebam que Meisner nunca diz: “Acredite nessa situagéo, depois faca isso”.

2.STANISLAVSKI, A preparagéo do ator, op. Cit., pp. 255-256.
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Ele diz: “Faca isso acreditando”. Assim, o fazer ndo vem subjugado ao acreditar — o fazer

e 0 acreditar partem de um mesmo lugar.

Stanislavski define circulo de atencdo como a capacidade de concentrar-se em
uma determinada atividade, em determinado lugar. Tomamos esse principio
stanislavskiano aqui, isolando-o de seu contexto no Sistema, para a tentativa de uma
aproximacdo possivel. Sobre este principio, Stanislavski sublinha o esforgo necessério

para o ator fixar sua atencao:

Espero que agora vocés tenham compreendido que o ator precisa de um objeto de
atencdo, mas ndo na plateia, e sim no palco, e quanto mais instigante for esse objeto,
mais forte ser& o poder dele sobre a atengdo do ator.

Na vida do ser humano ndo ha um Unico minuto em que sua atencdo ndo esteja
atraida por algum objeto.

E quanto mais atraente for esse objeto, mais forte serd o seu poder sobre a atencéo
do ator. Para distrai-lo da plateia é preciso usar o estratagema de trazer um objeto
interessante para ali, para o palco. Sabem como uma mée distrai a crianga com um
brinquedo? Do mesmo modo o ator deve saber colocar para si mesmo brinquedos
que desviem sua atencao da plateia.

— Mas — pensei — para que fazer um esforco de levar objetos, se eles ja estdo
presentes em grande namero no palco?

Se eu sou um sujeito, tudo o que estiver fora de mim sédo objetos. H4 um mundo
inteiro fora de mim... Tantos objetos! Para que entéo cria-los?!

TortsGv respondeu que assim acontece na vida. Nela, de fato, os objetos surgem e
chamam nossa atencdo espontaneamente, de forma natural. Nela sabemos muito

bem para quem e como devemos olhar a cada momento da nossa existéncia. 2’

%87 Tradugdo direta do russo de Marina Tenério do trecho “— Temepb, HamerOCh, BBl MOHSIIH, —
pe3IOMI/IpOBaJ1 TOpHOB, — 4TO apTI/ICTy Hy)KeH 06'I)eKT BHUMAHHS, HO TOJIBKO HEC B 3pHTeJILHOM 3aj1e, a Ha
CLCHE, U UYEM yBHeKaTeHLHee TaKOﬁ 06'])eKT, TEM CHUJIBHEEC €TI0 BJIACTh HaJl BHUMAHUEM apTI/ICTa.

HeT HHU OﬂHOﬁ MHHYTBI B JKHU3HU YCJIIOBCKA, “ITO6LI BHUMAHHE €TI0 HE 6])IHO HpI/IBHe'{eHO KaKI/IM'.HH6O
00BEKTOM.

HpI/I 3TOM, YEM 06'])eKT yBHeKaTeHLHee, TEM CUJIBHEEC €TI0 BJIAaCTh HAaA BHUMAHUEM apTI/ICTa. qTO6])I OTBJICYb
€To OT 3pUTECIBHOIO 3ajia, HaJ0 MCKYCHO MNOACYHYTbH I/IHTepeCHblﬁ 00BEKT 3J1€Ch, Ha CIICHE. 3HaeTe, KakK
MaTh OTBJCKAaeT BHHUMaHHE peGCHKA MIPYIIKOW. BOT M apTHCTYy HYKHO yMeTh IOJICOBBIBATH cebe Takue
OTBIICKAIOIINE OT 3PUTEIBHOTO 3aJ1a HTPYILIKH.
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Stanislavski usa a diferenca entre lidar com um objeto na vida e no palco como
argumento e continua, dizendo que desse contato do ator com o objeto tende a se

intensificar, quando iniciado:

A atencdo em relacdo a um certo objeto provoca a necessidade natural de fazer
alguma coisa com ele. E a acdo, por sua vez, concentra ainda mais a atencao sobre
ele. Assim, a atencdo se funde & agdo e se entrelaga com ela, criando uma forte

ligagdo com o objeto.”®

Stanislavski passa do principio do ponto de atengdo ao do circulo de atencéo, no
qual esses pontos determinam “um setor inteiro, de grande ou pequena dimensdo”,?®° que
relaciona & soliddo publica: “Vocé estd em publico porque todos nds estamos aqui. E
soliddo porque voceé esté separado de nés pelo pequeno circulo de atengdo”.?*® Derivados
desses principios sdo o0s exercicios de atencdo dividida de Sulerjitski no Primeiro

Estudio:

- Mergulhe completamente na leitura de um livro. Concentre-se no significado deste
e no seu entendimento. Enquanto isso, outros atores tentam conseguir sua atengao
contando historias, cantando, gracejando... continue a ler até que consiga ndo mais
nota-los.

- Resolva a operagdo 182 x 24 enquanto outros lhe fazem perguntas.®*

— OpHaxo, — xymain s, — 3a4eM k€ HaCUIbHO MOJICOBBIBATh, ce0e 00BEKTHI, KOTOPBIX U 0€3 TOro MHOTO
Ha creHe?

Ecmu 51 — cybwvexm, TO Bce, 4TO BHE MeHS, — oObexkmsl. A BHE MeHs IeNblii MUP... CKOIBKO BCAKHX
o0bekToB! 3auem e ux co3maBarb?

Ho na 310 TopuoB Bo3pasui, uTo Tak ObIBAaeT B KU3HU. TaM, AeHCTBUTENbHO, OOBEKTHI BO3HUKAIOT U
NIPUBJIEKAIOT Hallle BHUMaHHE caMH COOOM, eCTeCTBEHHO. TaM MBI OTIMYHO 3HAEM, Hd K020 W KaK HaJo
CMOTpETh B KXy MUHYTY Hamiero cymecrBoBanus.” In: STANISLAVSKI, Sobraniie Sochinenii, vol. 2,
op. cit., pp. 149-150.

%88 Tradugdo direta do russo de Marina Tenério do trecho “— BuuMmaHHe K OGBEKTY BHI3EIBACT
€CTECTBEHHYIO OTPEOHOCTh YTO-TO CAENaTh C HUM. [leficTBHe Xke elle Ooee cocpeloTOUMBAET BHUMAaHUE
Ha oObekre. TakuM 00pa3oM, BHHMAaHHWE, CIMBAsCh C JEHCTBHEM M B3aUMHO IEpPEIUIeTasiCh, CO3IacT
KpEemnKyo CBs13b ¢ 00bekToM”. In: Ibidem, p.151.

289 STANISLAVSKI, A preparacao do ator, op. cit., p. 116.

20 pidem, p. 117.

2! GORDON, The Stanislavsky Technique: Russia, op. cit., p. 62. Tradugéo nossa.
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Meisner vai aliar, no procedimento da atividade, a realidade do fazer a repeticéo,
produzindo um exercicio de duplo circulo de atengdo: num circulo pequeno, o fazer
relacionado ao objeto e ao seu prop6sito; num circulo maior, o exercicio concomitante da
repeticdo. Essa concentracdo em diversos circulos de atencdo é ndo sO possivel como
desejavel para Stanislavski, que compara o trabalho do ator ao do malabarista de circo,
dizendo: “Vocé ndo se considera capaz para tal trabalho, ao passo que, num circo, um
malabarista montado num cavalo no circo resolve uma tarefa muito mais complicada e
ainda por cima correndo risco de vida. [...] Ele consegue fazer tudo isso porque a atencéo

do ser humano tem mdltiplos niveis, e um nivel néo atrapalha o outro.”?%

O exercicio da atividade meisneriano alia a questao dos circulos de atencéo a duas
questdes centrais do Sistema de Stanislavski: a questdo da agdo e a da imaginacao.

Vejamos em primeiro lugar a questdo da acao.

Stanislavski comeca a explicar agdo pontuando que “Nao importa o que aconteca
no palco, isso deve ser feito com algum proposito. Ficar sentado também deve ser para
alguma coisa, e ndo simplesmente para ficar se mostrando aos espectadores. Mas isso ndo

é facil, e temos que aprender a fazé-lo.”.*

E importante notar que é a determinac&o do propdsito que abre caminho para que
a natureza da acdo se manifeste. Sem a concretude da escolha especifica & impossivel
que a acdo se instaure, pois ela navegara em generalidades. O que é cénico e pode vingar
no palco é o que tem determinacédo e especificidade de propdsito, caso contrario o sentar
do exemplo dado ficard desprovido de qualquer interesse, portanto o que tem
determinacdo e especificidade é o que ele chama de acdo. Diz ele:

— Como vocés acham, — nos perguntou Tortsdv — é possivel se sentar numa cadeira

e, do nada, ficar com citime, preocupado ou triste? E possivel se impor uma “acio

2%2-Tradugdo direta do russo de Marina Tenério do trecho “Bor BbI cunTaete ce6st GECCHIBHBIM IS TAKOIH
paloThl, & )KOHIIIEP-HAC3IHUK U3 IIUPKA OTIMYHO CIIPABISETCS ¢ elle Oosee TPy IHOMN 3a1adeil, pUCKYS [pH
9TOM CBOEit KU3HBIO. [...] Bce 3T0 ®KOHTIIEp MOKET AeNaTh MOTOMY, YTO Y YSIOBEKAa — MHO2ONAOCKOCMHOE
GHUMANUe, N KaX1as TI0CKOCTh He MemiaeT apyroi.” In: STANISLAVSKI, Sobraniie Sochinenii, vol. 2,
op. cit., pp. 174-175.

2% Tradugéo direta do russo de Marina Tenério do trecho “Bce, 4T0 MPOHCXOAUT HA OAMOCTKAX, HOIKHO
Jenathesl Ui 4dero-HuOynp. CumeTs TaM TOXE HYXKHO JUIs 4ero-HHOyAb, a He MPOCTO TaK, — 4TOO
MOKa3bIBaThCA 3pUTENsiM. Ho 3TO He JIerKo, U MpUXoAUuTCs aToMy yuuthes.” Ibidem, p. 87.



144

criativa” dessas? VVocés acabaram de tentar, mas ndo conseguiram nada, o
sentimento ndo despertou e por isso vocés tiveram que imita-lo, mostrando com o
rosto uma vivéncia inexistente. Nao se pode espremer o sentimento, nédo se pode ter
cilime por ter ciime, amar por amar, sofrer por sofrer. N&o se pode forcar os
sentimentos, pois isso resulta numa representacao forcada da pior espécie. Por isso,
ao escolherem uma acdo deixem o sentimento em paz. Ele surgird por si mesmo,
como decorréncia de algo anterior que provocou citime, amor ou sofrimento. Entao
pensem com todo o afinco nesse algo que é anterior, criando-o ao redor de vocés. E

ndo se preocupem com o resultado.?

Stanislavski vé a acdo como um desafio ao qual o ator deve responder, desafio
esse que se liga a suposicdo (“se” magico). Ele propde exercicios de acdo que,
provavelmente, sdo a fonte direta para o exercicio da atividade de Meisner:

Hoje fizemos uma série de exercicios que consistiam em nos propormos problemas
de acdo, como escrever uma carta, arrumar um quarto, procurar um objeto perdido.
Enquadramo-los em toda espécie de suposi¢cdes emocionantes, com 0 objetivo de

executé-los dentro das circunstancias que haviamos criado.”*®

Esta descricdo desses exercicios da parte final da vida de Stanislavski vale como

outro exemplo:

V& para o palco e sente numa cadeira. Depois de alguns minutos, seu professor vai

Ihe dar as seguintes tarefas: 1. Calcular a distancia do arco do proscénio. 2. Resolver

2% Traducao direta do russo de Marina Tendrio do trecho “— Kak mo-amremy, — cupocui Topros, —
MOXHO CECTh Ha CTYJ M 3aXOT€Th HU € TOI'O HU C CETO pEBHOBATH, BOJIHOBATHCA WU prCTI/ITb? MoxHOo 11
3aKa3bIBaTh cebe Takoe «TBOpYeckoe JeiicTBue»? Ceifyac BbI MOMPOOOBATH 3TO CIEIaTh, HO y BaC HUYETO
HE BBIIIO, YYBCTBO HE OXHWIO, U NOTOMY IMPUIIIOCH €ro0 HAWrpbIiBaThb, IMOKa3bIBaTb Ha CBOEM JIMIE
HECYHICCTBYIOLICEC MNEPECKUBAHUEC. Henw3s BeDKMMATh U3 ce6;1 YyBCTBa, HECJIb3s PEBHOBATH, .]'IIO6I/IT]),
CTpagaTh paau caMoi peBHOCTH, JTI0OBH, cTpagaHus. Henb3st HACUIOBaTh 4yBCTBA, TaK KaK 3TO KOHYAETCS
CaMbIM OTBPATHUTCIbHBIM AKTCPCKHUM HAUTPBIBAHUEM.

ITosTomMy mpu BBIOOpE HAEHCTBHA OCTaBbTE€ UYyBCTBO B Iokoe. OHO ABHUTCS caMO CO0OH OT 4ero-To
MIPEABIAYIIETO, YTO BHI3BAJIO PEBHOCTD, JIIOOOBH, CTpaganue. Bot 006 3ToM mpeapiayieM AyManTe ycepaHo
U co3naBaiite ero BOkpyr ceOs. O pesynbrare e He 3abotsrech.” In: STANISLAVSKI, Sobraniie
Sochinenii, vol. 2, op. cit., p.92.

22.3TANISLAVSKI, A preparacéo do ator, op. cit., p. 82.
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uma gquestdo matematica. 3. Lembrar de uma histéria de jornal ou 4. Soletrar as
palavras num poema. 5. Deixe o recinto, para que ele possa esconder algo que vocé
Ihe deu. Quando retornar, procure 0 objeto, mas lembre-se que vocé deve atuar a
acdo como uma tragédia. Escreva uma carta de amor ou uma carta de condoléncias
para um amigo proximo da familia; agora escreva a mesma carta como se fosse um/a

aristocrata do século X1X.%*®

Um dos exercicios que Stanislavski propde para os atores, pedindo-lhes que
realizem acOes especificas escolhidas por eles mesmos, tem o mérito de provar que a
acdo soO ocorre através da vontade intima do ator. N&o basta saber o que deve ser feito ou
fingir que fazendo, pois a acdo deve ser apropriada, e ndo é o diretor nem a situacdo da
peca que o levard a isso. Quando ocorre um desanimo generalizado na sala,

Stanislavski/Torstov reage:

— Que vergonha! — nos exortava Tortsdv. — Que atores sdo VOcés se ndo conseguem
despertar a prdpria imaginacdo! Me tragam umas dez criancas, eu vou dizer a elas
que este € 0 seu novo apartamento e vocés vao se surpreender com a imaginagdo
delas. Serd um jogo sem fim. Sejam, entdo, como criangas! [...]

Bem, se vocés “ndo tém vontade”, ndo temos mais sobre o que falar — respondeu

Tortsév. — Mas nesse caso surge a pergunta: vocés realmente séo atores? 2%’

E ele continua: “N&o é de mim que isso depende, mas de vocés.”*® O dar-se
conta da responsabilidade da acdo é um ponto nevrélgico para a entrada no Sistema, e

Meisner soube ecoar esse fundamento em seu exercicio da atividade.

2% GORDON, op. cit., pp. 215-216. Tradug&o nossa.

27 Tradugcéo direta do russo de Marina Tenério do trecho “— Kax e BaM He cThLIHO! — yCOBEIIEBAI OH
Hac, — Kakwue e BBl TI0CIIE 9TOr0 aKTEPHI, €CIIM HE MOKETE PACHIECBENUTE CBOEro Boobpaxenus! Jlasalite
MHE CIOfIa IECATOK JIeTeH, 51 CKaXKy MM, UTO 3TO MX HOBas KBAPTHPA, H BBl YIUBUTECh HX BOOOPAKEHHUIO.
Omnu 3aTEI0T TaKyl0 UTPy, KOTOpast HUKOT/a He KOHYKTCS. BybTe Ke, Kak jetul

[...]— Hy, xoHeuHo, pa3 4To «He XOUYeTCsI», TOT/Ia U TOBOPUTH HE 0 yeM, — oTBeTHa TopioB. — Ho eciu
9TO Tak, TO HamparuBaercs Bonpoc: aptuctsi jin BeI?” In: STANISLAVSKI, Sobraniie Sochinenii, vol. 2,
op. cit., p. 96.

2% Traducéo direta do russo de Marina Tenério do trecho “Jto He OT MeHsI, a OT Bac 3aBUCHT, — CKa3asl
Topuos.” Ibidem.
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Como podemos notar, as premissas da atividade e da acdo stanislavskiana sdo
similares, e de todos os seus elementos o Unico acrescentado por Meisner é a urgéncia,
que funciona, conforme vimos, como uma panela de pressdo, potencializando as

qualidades e questdes relacionadas a acao.

E digno de nota que a ag&o/atividade em Meisner esta sempre associada a0 mundo
imaginario, mas s acontece quando o ator tem uma postura ativa em relacéo a ela. Se a
imaginagdo ndo se relaciona com as questfes intimas do ator, ela ndo sera suficiente. A
objetividade dos fatos somente serd criativa se for encontrado um gancho que estimule o

ator criativamente.

Como disse Stanislavski, a agdo acontece apenas quando tem magnetismo
e, como um imd, atrai para si a vontade criadora do artista. Para isso a chave estd,
invariavelmente, na imaginacdo, como fica claro neste trecho: “ No teatro toda acéo deve
ter uma justificacao interior, deve ser l0gica, coerente e possivel na realidade.[...] Para o
ator, 0 “e se” é uma espécie de alavanca que nos transporta da realidade para aquele

mundo Gnico, somente no qual se realiza a criacéo.”?*®

O exercicio da atividade reflete simultaneamente, portanto, 0s principios
stanislavskianos de circulo de atencdo e acdo. Agdo que, por sua vez, estard sempre
relacionada ao principio da imaginagé&o.

3.3.3. O bater na porta: circunstancias propostas, imaginacgao e tarefas

VVamos inicialmente tentar entender melhor como a imaginacdo se relaciona com
a aceitacdo das circunstancias, para depois nos debrugarmos sobre a questdo da tarefa

stanislavskiana e obsevar como ela se articula no procedimento de Meisner.

2% Tradugéo direta do russo de Marina Ten6rio do trecho “crienuueckoe IelCTBHE TOIKHO OBITH
BHYTPEHHE 00OCHOBAHO, JIOTHYHO, TIOCIIEIOBATEIBHO U BOBMOXHO B JA€HCTBUTEIBHOCTH. IN:
STANISLAVSKI, Sobraniie Sochinenii, vol. 2, op. cit., p. 98. [...] Ecnu Ob1» siBisieTcst Uit apTUCTOB
pblanOM, HepeBOILHHLI/IM HacC u3 HeﬁCTBHTeﬂbHOCTH B MI/Ip, B KOTOpOM TOJIBKO 1 MOXKET COBepHIaTbCSI
tBOpuectBo.” Ibidem, p. 99.
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Como vimos no segundo capitulo, Meisner introduz o “bater na porta” no
exercicio da atividade para trabalhar a aceitacdo de circunstancias (raz0es, em sua
terminologia) agora também pelo ator que entra na sala. O perigo constante que ronda o
ator aprendiz, como vimos no item anterior, é ver com distanciamento as circunstancias
propostas, ao invés de ser estimulado por elas. Como algar o vdo da imaginacao?

Stanislavski assim explica a relagdo entre a imaginacéo e aceitacdo das circunstancias:

Toda ficgdo da imaginagdo deve ser fundamentada com precisdo e firmemente
estabelecida. As perguntas que nos colocamos para despertar a imagina¢do — quem,
guando, onde, por que, para gque, como — nos ajudam a criar um quadro cada vez
mais definido da vida iluséria. [...] Porém, quando se cria uma ficcdo imaginaria
com a ajuda do intelecto, muitas vezes as imagens que surgem na nossa mente séo
palidas. E isso € insuficiente para a criacdo cénica, que exige que, a partir da ficgdo,
a vida orgénica do ser humano-ator entre em ebulicdo, que toda sua natureza se
entregue ao papel, ndo sé psiquicamente, como também fisicamente. Como proceder,
entdo? Cologuem para si mesmos a pergunta que vocés ja conhecem muito bem: “O
que eu faria se a ficgdo criada por mim se tornasse realidade?” VVocés j& sabem pela
propria experiéncia que, devido a faculdade da nossa natureza artistica, vocés terdo
vontade de responder a essa pergunta com uma acao. E esta é um bom estimulo para
a imaginacdo. Ndo importa se por enquanto essa acdo ndo for realizada, se
permanecer ainda como um impulso ndo resolvido. O importante é que esse impulso
foi provocado e é sentido por vocés ndo s6 psiquicamente, mas também fisicamente.
Essa sensac¢do reforca a ficgéo.

E importante tomar consciéncia de que um devaneio incorporeo, privado de matéria
solida, tem a capacidade de provocar, por reflexo, acbes auténticas da nossa carne e
matéria, ou seja, do nosso corpo. Essa capacidade desempenha um importante papel

na nossa psicotécnica. **

%90 Traducéo direta do russo de Marina Tendrio do trecho “— Besikuii BBIMBICET BOOBPAKEHHS JOJDKEH
OBITH TOYHO OOOCHOBAaH M KpPENKO YCTaHOBJIEH. Bompocsl: kmo, koz20a, eoe, nouemy, 01 4e20, KAk,
KOTOpBIE MBI CTaBHM cebe, 4T00 paciieBenuTh BOOOpaxeHre, MOMOTA0T HaM cO31aBaTh Bce Goiee u Homee
OIpe/IeNICHHYI0 KapTHHY CaMOii, MpU3pavHoil XKu3HM. [...]

OpnHako, KOTJa MOAXOMAT K CO3JAHHIO BBIMBICIA MPH IMOMOIIM PAcCyaka, OYEHb YacTo, B OTBET Ha
BOIIPOCHI, B HAIllEM CO3HAHMM BO3HHUKAIOT OJIE[HBIC MPEJCTABICHUS MBICICHHO CO37aBaeMoil xu3Hu. Ho
9TOr0 HEJOCTATOYHO JUIS CHEHHYECKOTO TBOPYECTBA, KOTOpoe TpedyeT, uToO B UeIOBEKe-apTHCTE
3a0ypiiiiia, B CBSA3M C BRIMBICIIOM, €r0 OpraHUYECKas KU3Hb, YTOO BCs €ro MPHPOJa OTAANach POIH — He
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Maria Knebel afirma que o termo “circunstancias propostas” vem da frase de
Pushkin ja citada anteriormente como uma das baleias/bases do Sistema: “A sinceridade
das paix0es, a verossimilhanca dos sentimentos nas circunstancias propostas é o que
exige nossa razdo de dramaturgo”.>*! Para Stanislavski as circunstancias propostas pelo

texto criam o fundamento da suposicéo:

As circunstancias propostas, assim como o “se”, sdo suposi¢des, uma inven¢do da
imaginacdo. Ambos tém a mesma origem: as circunstancias propostas sdo iguais a
“se”, enquanto 0 “se” é 0 mesmo que as circunstancias propostas. Um é suposicao
(“se”) e o outro lhe é suplementar (as circunstancias propostas). O “se” sempre
comega a criacdo e as circunstancias propostas a desenvolvem. Um ndo pode existir
sem o outro. Mas as suas fungdes sdo um pouco diferentes: o “se” da um impulso a
imaginacdo adormecida, enquanto as circunstancias propostas criam o fundamento

para 0 proprio “se”. **

Parece paradoxal uma suposigdo ter fundamento, mas € justamente esse degrau
invisivel, a suposicéo, que sera a mola propulsora da imaginacéo. E o fundamento dado
pelo dramaturgo através do texto dramatico, a porta de entrada aberta por ele a um
mundo imaginado. Como € possivel — podemos perguntar — fundamentar uma suposi¢do?
Sendo apenas uma suposicéo, ndo tem fundamento cientifico. Como disse Stanislavski,
ela carece de substéncia e corpo. Como algo assim pode ser capaz de afetar nossa

natureza fisica, como ele afirma?

TOJIBKO MCUXHYECKH, HO U puzndecku. Kak xe ObTh? [locTaBbTE HOBBIM, XOPOLIO M3BECTHBIH BaM Teneph
Borpoc: «4To OBI st cTall AenaTh, €cu O CO3/1aHHBI MHOIO BBIMBICEN CTaJl JEHCTBUTENBLHOCTEIO?» BEI yxe
3HaeTe MO OMBITY, YTO Giarofapsi CBOMCTBY Hallel apTUCTHUECKOH MPHPOJBI Ha 3TOT BOIPOC BaC MOTSHET
oTBeTUTH JeiicTBueM. IlocnenHee sBISETCS XOPOUIMM BO30yAMTENEM, NMOATANKHBAIOIUM BOOOPaXKECHHUE.
ITycte 3TO neiicTBHe MoOKa JaXke HE peaau3yeTcs, a OCTaeTcs A0 MOPHI IO BPEMEHU Hepas3pelleHHBIM
M03bIBOM. BaskHO, 4TO 3TOT IO3BIB BBI3BAH U OIIYIIAETCS HaMH HE TOJBKO ICUXUYECKH, HO ¥ (PU3MUYECKH.
OTO oIIyIIEHHUE 3aKPEIsieT BEIMbICE.

BaxxHo co3Hatk, 4To OecTenecHoe, JUIIEHHOE IJIOTHON MaTepuu MeuTaHue 00J1a1aeT CIOCOOHOCTHIO
pedIIeKTOPHO BBI3BIBATH MOIMHHBIE AEHCTBH Halllel IJIOTH U MaTepUH — Teja. JTa CIOCOOHOCTh UrpaeT
Gonburyro poib B Hamell ncuxorexauke.” In: STANISLAVSKI, Sobraniie Sochinenii, vol. 2, op. cit., pp.
141-142.

%1 KNEBEL, M. El Giltimo Stanislavski. Madri: Fundamentos, 2013, p. 27. Tradug&o nossa.

%02 y/ASSINA; LABAKI, op. cit., pp. 295-296.
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E nesse exato momento, de pisar nesse degrau invisivel, que muitos alunos, em
minha experiéncia como pedagoga, oscilam, duvidam, se abstém. A porta do mundo
imaginario nunca esta num lugar ja definido. Como sair desse beco sem saida confiando
cegamente numa suposigao?

Stanislavski tem a resposta para essa questdo ao argumentar que a forca da
suposicdo estd em sua franqueza. Ele usa o seguinte exemplo: “Imaginem que neste
apartamento, para onde Maria acabou de se mudar e estd abrindo as portas para 0s
convidados, antes vivia um homem que ficou louco, violento e foi levado para um
hospicio... Mas e se de repente ele fugiu de la e esta agora atras dessa porta, 0 que VOCEs

fariam?”*% Discorrendo sobre o exercicio, ele argumenta:

O segredo da forca de influéncia do “se” consiste também no fato de que ele ndo diz
nada sobre um acontecimento real, sobre 0 que existe, apenas sobre aquilo que
poderia ser... “E se...” Essa palavra ndo afirma nada. Ela apenas pressup®e, traz uma
questdo que o ator tenta resolver. E por isso que o deslocamento interior e a solugéo
sdo conseguidos sem violéncia e sem fraude. De fato: eu ndo afirmei que havia um
louco atrés da porta. Eu ndo menti, pelo contrério, ao dizer “e se” confessei
abertamente que estava levantando uma mera suposi¢do e que atrds da porta ndo
havia ninguém. Eu queria apenas que vocés respondessem sinceramente como
agiriam se a ficcdo sobre o louco se tornasse realidade. Tampouco propus que VOCés
comecgassem a delirar ou Ihes impus meus sentimentos; simplesmente deixei que
cada um vivenciasse em total liberdade o que “se vivenciava” naturalmente. Por
outro lado, vocés tampouco se forcaram a considerar reais, e ndo meras suposicoes,
as minhas ficgBes sobre o louco. Eu néo os obriguei a acreditar na veracidade desse
acontecimento inventado; foram vocés que, de bom grado, reconheceram a

possibilidade de algo assim existir na realidade.*

%98 Traducéo direta do russo de Marina Tenério do trecho “Ho mpeacrabe cebe, 4TO B TOH KBAapTHPE, B
KOTOpOM Ipa3/HyeTCs CeroJiHsd HOBOCENbe MalloleTKOBOM, JKUJ MIpek]e KaKoi-TO 4elloBEeK, BIABIIUN B
OyitHoe cymacmectBue. Ero yBesnu B INCUXHMATpUYecKylo jedeOHHUIly... Ecmm Obl oka3amoch, 4TO OH
ybexan OTTyjia W Temeph CTOMT 3a JBepbio, uto Obl BBl caenamu?” In: STANISLAVSKI, Sobraniie
Sochinenii, vol. 2, op. cit., pp. 96-97.

%94 Traducéo direta do russo de Marina Tenério do trecho “Cekper cuibl Bo3aeiicTBHS «ecii ObI» eIle H B
TOM, YTO OHO HE TOBOPHUT O peajbHOM (aKTe, O TOM, YTO €CTh, @ TOIBKO O TOM, YTO MOIJIO OBl OBITh...
«ecad ObI»... DTO CIOBO HHUYEro He yTBepxkjaaer. OHO JMIIb NpeArnojaraeT, OHO CTaBUT BOIPOC Ha
paspemrenue. Ha Hero axktep u crapaercs OTBETUTh. [103TOMy-TO CIBUT U peIIeHHE AOCTUTAIOTCA 0e3
Hacuius U 6e3 oOMaHa. B camoMm fene: st He yBepsUl Bac, 4TO 3a JBEPBIO CTOsUI cyMacmienmuil. 5 ve nrau,
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Meisner desenvolve a técnica adentrando aos poucos no “se”, deixando que o
aluno escolha em qual circunstancia ele consegue acreditar. Com a pratica do bater na
porta o aluno vai aos poucos entendendo onde esta o lugar do “se” e das circunstancias
nesse trabalho. Aqui o principio norteador do exercicio é o senso da verdade (traducao do
termo inglés “sense of truth), ou, para usar o termo de Stanislavski, o sentido da
verdade. Diz Stanislavski: “N&o se pode separar a verdade da crenga, nem a crenca da
verdade”.*® Ele explica que o sentido da verdade também é definido pelo seu oposto, o

senso do que nao é verdadeiro:

O sentido da verdade inclui em si, também, um senso do que ndo é verdadeiro.
Vocés devem ter ambos. Entretanto, em proporc¢des variadas. [...] Ha atores que,
como vocé, se impGem uma obediéncia tdo severa a verdade que, muitas vezes, sem
0 saberem, levam essa atitude a tais extremos que chegam a constituir falsidade.
Vocé ndo deve exagerar sua preferéncia pela verdade e sua aversdo pelas mentiras,
porque isso o0 leva a exagerar sua atuacao da verdade, apenas pela verdade, e isto,
por si so, ja é a pior das mentiras. Procure, portanto, ser frio e imparcial. Precisamos

da verdade no teatro até o ponto em que podemos acreditar nela.*®

Quando o aluno comega a entender que s6 ativamente ele pode penetrar em seu
mundo imaginario, e com isso seu senso de verdade é ativado, 0 exercicio comeca a

estimulé-lo, e entdo ele estd no caminho certo.

Vou me deter, por agora, no procedimento da tarefa (zadatcha). Elena Vassina e

Aimar Labaki afirmam: “ ‘tarefa’ sugere um processo que deve ser percorrido em todas

a, HaIpOTUB, CaMbIM CJIOBOM «e€CJIK OBI» OTKPOBCHHO IIpU3HABaJICd, YTO MHOIO BHECCHO JIMIIb
MMPEANOJI0KEHNE U YTO B HeﬁCTBHTCHbHOCTH 3a JABEPbHIO HUKOI'O HET. MHe x0Tenoch TOJIBKO, 9TOOBI BEI
OTBETHUJIM II0 COBECTH, KakK OBl BBI NOoCTyNnuJik, €CJInu OBl BBIMBICET O cymacumenmeMm Crtal
ﬂeﬁCTBHTeHLHOCTLIO. S He npegjiarajl BaM TaKKe TaJUTIOIIMHUPOBATL U HE HaBA3bBIBAJ CBOUX YYBCTB, a
IpeJOCTaBHI BCEM IOJHYI0 CBOOOIY MEpeXUBaTh TO, YTO KaxJbIM M3 BaC €CTECTBEHHO, caMo c00oil
«1epexxuBaniock». M BBI, cO CBOel CTOPOHBI, HE HACWJIOBAJIM U HE 3aCTaBIsUIM ce0s MPUHUMATh MOU
BBIMBICJIBI C CyMacClIleqUIuMM 3a peajibHYIO HeﬁCTBHTCHBHOCTb, HO JMIOIb 3a IPEAIIOJIOKCHHE. S me
3aCTaBjidl BaC BEPUTH B IMOAJIUHHOCTH BbBIAYMAHHOI'O MNPOUCHICCTBHUA C CyMacHICAEM, BBl CaMU
JI0OPOBOJILHO TPU3HAIM BO3MOXKHOCTh CYILIECTBOBaHMsI Takoro xe ¢akra B xu3nu.” In: STANISLAVSKI,
Sobraniie Sochinenii, vol. 2, op. cit., pp.101-102.

%5 STANISLAVSKI, A preparacao do ator, op. cit., p. 169.

%% |hidem, p. 170.
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suas etapas”.*"” Stanislavski define tarefa a partir das unidades (trechos) do texto

dramético:

Em cada trecho ha uma tarefa criadora. A tarefa nasce organicamente de seu trecho
ou, ao contrério, o cria. [...] A criagdo cénica consiste em propor-se grandes tarefas e
uma acdo auténtica, criadora, orientada em dire¢do a um fim, para realiza-las. [...]
No palco, aprendam e habituem-se a ndo forcar o resultado, mas a realizar as tarefas
por meio da agdo, de um modo auténtico e coerente, durante todo o tempo em que
estejam em cena. E preciso amar suas tarefas e saber descobrir suas acdes

correspondentes.*®

Para entender a diferenga que Stanislavski faz entre tarefa e agédo, podemos nos

lembrar da frase: “Cada tarefa deve trazer dentro de si a semente da ac&0”.>* No

exemplo do louco atras da porta, que vimos anteriormente, a tarefa seria impedir a sua

entrada, e as a¢Oes correspondentes seriam obstruir a porta com um mével, procurar a

chave para tranca-la, etc. E importante lembrar que a tarefa s6 passa a ser criadora a partir

do momento em que ocorre 0 envolvimento do ator com ela. Stanislavski assim distingue

as tarefas que o ator deve escolher:

1. Antes de tudo, tarefas que estdo do lado de ca da ribalta, e ndo do lado dos
espectadores. Dito de outra forma: tarefas relacionadas & peca e dirigidas aos
parceiros, aos intérpretes de outros papéis, e ndo a plateia que assiste a peca.

2. Tarefas do préprio ser humano-ator, andlogas as tarefas do papel.

3. Tarefas criativas e artisticas, ou seja, aquelas que contribuem para a realiza¢do do
principal objetivo da arte: a criagcdo da “vida humana do espirito do papel” e sua
transmissdo de forma artistica.

4. Tarefas auténticas, vivas, que mobilizam, que sdo humanas e que movem o papel
para a frente, e ndo as de ator, de convengdo, mortas, que ndo tém relacdo com a
pessoa representada e que sdo introduzidas apenas para entreter a plateia.

5. Tarefas em que o proprio ator, seus parceiros e o espectador podem acreditar.

%07 \VASSINA; LABAKI, op. cit., p. 304. Grifo nosso.

%% |hidem, p. 305.

%9 Aqui, substituimos a palavra objetivo na tradugdo de Pontes de Paula Lima por tarefa. In:
STANISLAVSKI, A preparacdo do ator, op. cit., p. 161.
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6. Tarefas instigantes, que tocam e podem provocar um processo de vivéncia real.

7. Tarefas precisas, isto &, que sdo tipicas para o papel representado; relacionadas a
esséncia da obra dramatica ndo de forma aproximada, mas absolutamente concreta.
8. Tarefas com contelido, que correspondem a esséncia interior do papel, e ndo as
rasas, que correm na superficie da peca.

[...] Por mais correta que seja uma tarefa, sua caracteristica principal e mais
importante consiste no “fascinio”, na atragio que ela exerce sobre o ator. E preciso
que a tarefa chame o ator, que ele queira realiza-la. Uma tarefa assim, feito um ima,
atrai a forca de vontade criadora do ator.

Tarefas que tém todas essas caracteristicas necessarias nés chamamos de tarefas
criativas. Alem disso, é importante que as tarefas estejam a altura das forgas do ator,
que sejam acessiveis, realizaveis. Caso contrario, elas irdo violentar a natureza do
ator. [...] Por enquanto eu os aconselho a nunca definir o nome de uma tarefa por um
substantivo. Deixem para usé-lo na nomeagdo de um trecho. As tarefas cénicas, por

sua vez, devem necessariamente ser definidas por um verbo.*°

$1%Traducéo direta do russo de Marina Tenério dos trechos “1. IIpex e Bcero 3a1aum 1o HaIy, aKTepCKYIO
CTOPOHY paMIlbl, a HE TO Ty €€ CTOPOHY, Irie 3pureiu. MHade roBops, 3a7aud, OTHOCSIINECS K IbECE,
HaIIpaBJICHHBIE K IAPTHEPAM, UCIIOJIHUTENAM APYTUX POJIEH, a HE K CMOTPSALIMM 3pUTENAM [1apTepa.

2. 3amaun caMoro apTUCTA-YENI0BEKA, AHATIOTHYHBIE C 3a]1a4aMHU POJIH.

3. TBopueckue U XyJOKECTBEHHbIE 33aJja4H, TO €CTh T€, KOTOPBIE CIIOCOOCTBYIOT BBINOJIHEHHUIO OCHOBHOM
IEJTM UCKYCCTBA: CO3MAHMUIO «KU3HHU YEJIOBEYECKOTO JyXa POJIH» U €€ XYI0KECTBEHHON TIepeauH.

4, HOHHI/IHHLIe, JKUBBIC, AKTUBHBIC, YCJIOBCUCCKUE 3aJla4vd, ABUTAIOIIUC POJIb BHOEPEH, a HE aKTCPCKUE,
YCJIOBHBIC, MEPTBBLIC, HC HWMCIONIUEC OTHOIICHUA K H306pa>1<aeMOMy Jiany, a BBOJAWMBIC paau 3a6aBI)I
3pUTENEH.

5. 3agaun, KOTOPBIM MOTYT MOBEPHUTH CaM apTUCT, HapTHEPB! U CMOTPSILUI 3pUTENb.

6. VBuekaTenbHbIE, BONHYIONIME 3aaud, KOTOPBIE CMOCOOHBI BO30YAUTH MPOIECC IMOUTMHHOTO
HEPEKUBAHUS.

7. MeTtkue 3aJa4d, TO €CTb THUIIMYHBIC OJIdA HCIIOJIHSIEMOM pOJ'II/I; HE HpI/I6HI/I3I/ITeﬂbHO, a COBEPUICHHO
OTIPEJIETIEHHO CBA3AHHBIE C CAMOM CYTHIO IPAMATHYECKOTO IPOU3BEICHUS.

8. CozneprkaTenbHbIe 33124, OTBEYAIOIINE BHYTPEHHEH CYTH POJIH, a HE MEJIKHE, HAYIIHUE [0 MOBEPXHOCTH
mbechl. In: STANISLAVSKI, Sobraniie Sochinenii, vol. 2, op. cit., p. 215.

[...]JKak 6561 oy GbuTa BepHa 33124, HO CaMOE TJIABHOE U BAXKHOE €€ CBOMCTBO 3aKIIFOYAETCS B KMAHKOCTHY,
B NIPHUBIIEKATEILHOCTH A caMoro apTtucra. Hamgo, 4T06 3amaua HpaBuIach U BIEKIa k cebe, 4To0 apTUCTy
XOTEJIOCHh €€ BBIMOJIHUTh. Takas 3agaydya 06naaaeT HpHTHFaTeHbHOﬁ CHHOﬁ, OHa, KaK Mardut, IpUTATUBacT K
cebe TBOPUECKYIO BOJIIO apTHUCTA.

33[[3‘-11/1, O6ﬂaﬂa}0ﬂlﬂe BCEMHU DOTUMHU, HeO6XO,HI/IM])IMI/I A apTucTa CBOﬁCTBaMH, MBI Ha3bIBAEM
TBOPYECKHUMU 3a/Jla4aMU. KpOMe TOro, BaXXHO, ‘{TO6LI 3agadyn 6I)IJ'II/I MOCUJIbHBI, JOCTYIIHBI, BBIITIOJTHUMBI. B
MPOTHBHOM CIly4ae OHU OyAyT HacHIIOBaTh mpupoay aptucta. In: Ibidem, p. 216. [...]

IToka xe IMMOCOBETYIO BaM HHKOTAa HE ONMPEAC/IATh HAUMCEHOBAHUEC 3adadd MMCHEM CYIIECTBUTCIIbHBIM.
[pubeperute €ro s HAUMEHOBAHUS KYCKA, CYCHUUECKUE Jice 3a0auil HAOO HENpEeMeHHO Onpeoeisimb
anazonom.” In: Ibidem, p.219.
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Podemos entender, apds analisar os termos “acdo” e “tarefa”, que inicialmente
Meisner trabalha as acOes, que depois vao se tornando tarefas, mas sem o contexto do
texto dramético. S&o situacdes imaginadas pelo ator e/ou o professor naquele momento,

mas que ja tém um contexto em que uma tarefa pode ser definida.

A bussola norteadora do exercicio do bater na porta, 0 senso da verdade, é o
instrumento que o ator vai aprendendo a utilizar para ancorar suas ag0es (o bater na porta
com uma razdo simples) e suas tarefas (o bater na porta com uma circunstancia
emocional). Voltemos as palavras de Stanislavski: “A imaginacdo, carecendo de
substancia ou corpo, é capaz de afetar, por reflexo, a nossa natureza fisica, fazendo-a
agir’. Minha experiéncia como pedagoga mostra que para o ator aprendiz tal falta de
substancia da imaginacdo parece muitas vezes impossibilitar a acdo, e € comum ver 0s
alunos em sala de aula se debatendo com a sua propria incapacidade de acreditar. E este o
divisor de aguas, e também o coragdo do exercicio: o entendimento pelo ator de que na
sua vontade reside a porta de entrada para 0 mundo imaginario e de que esse mundo é
apenas seu. SO entdo ele entrard no caminho certo para as acdes e as tarefas, que sdo

ativas por sua prépria natureza.

3.3.4 O trabalho de preparacdo emocional em Meisner e a memoria das

emocdes: algumas relagoes

A questdo do acesso do ator as emogdes foi essencial para Stanislavski, que desde
cedo entendeu que a emocdo ndo € manipulavel: quanto mais a buscamos, mais ela nos
escapa. Em maio de 1908 ele utilizou pela primeira vez, como afirma Jean Benedetti, a

expressdo “memoria da emocdo”, em carta a Vera Kotliarevskaia:

Estou na busca de novos principios. Esses principios podem transformar toda a
psicologia do processo criativo do ator. Faco experiéncias diarias comigo mesmo e

com outros, e cheguei a resultados interessantes. O que mais me fascina € o ritmo
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dos sentimentos, o desenvolvimento da meméria da emogéo e a psico-fisiologia do

processo criativo.*!

Para explicar o que entende por memdria da emogdo, Stanislavski cita Théodule
Ribot:**?

“Dois viajantes ficaram encalhados em uns rochedos por causa da maré alta. Depois
que foram salvos narraram suas impressdes. Um deles lembrava-se de tudo o que
fizera, nos menores detalhes [...]. O outro homem néo tinha a menor lembranga do
lugar. S6 se recordava das emog¢des que sentira. Sucessivamente, surgiram:
encantamento, apreensdo, medo, esperanca, ddvida e por ultimo, panico”. [...] Se
hoje tivessem podido fazer como o segundo homem da histéria de Ribot — reviver
todos os sentimentos que experimentaram daquela primeira vez e atuar sem esforco,
involuntariamente — eu teria dito, entdo, que vocés possuem excepcionais memdarias

de emocéo.*?

Em 1909, na montagem de Um més no campo, de lvan Turguéniev, Stanislavski
utilizou pela primeira vez os procedimentos do seu Sistema, aliando a pesquisa com a
memoria da emocdo ao procedimento de ensaio de mesa (dividindo a agdo em
unidades).®*

Duas nocdes de Ribot interessaram a Stanislavski: a primeira é a de que a vontade
tem um papel positivo na recuperagdo do paciente, nogéo que ele associa ao estado ativo
do ator em relagdo ao processo criativo. A segunda é ade que as lembrancas de
experiéncias passadas sdo registradas no sistema nervoso, podem ser evocadas e, se
disponiveis, serdo como tintas que um pintor tem para pintar um quadro. A pesquisadora

Simone de Mello explica como funciona para Ribot esse acesso as emogoes:

1 BENEDETTI, Stanislavski: a Biography, op. cit., p. 179. Tradug&o nossa.

%12 Théodule Ribot (1839-1916) foi um psicélogo francés cujas teorias — particularmente a de que a
emocdo é experienciada fisicamente — influenciaram Stanislavski. Os livros de Ribot que influenciaram
Stanislavski foram Les maladies de la mémoire, Les maladies de la volonté e Psychologie des
sentiments (em portugués As doencgas da meméria, As doencas da vontade e Psicologia dos sentimentos).
13 STANISLAVSKI, A preparacéo do ator, op. cit., pp. 205-206.

14 BENEDETTI, op. cit, p.180.
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Ribot afirma que a natureza do homem é composta por muitos sentimentos que
ficam registrados em lugares da memoria, mas nem sempre disponiveis. Tais
sentimentos, segundo o psicélogo francés, “escondidos”, se estimulados através dos
sentidos: olfato, tato, paladar, audi¢do, sdo como que um gatilho para a memoria que
permite ao paciente ndo apenas avivar uma experiéncia mas um grupo de
experiéncias semelhantes, que se misturam para criar um Unico estado emocional.
Entdo é possivel, segundo Ribot, recriar eventos passados para liberar emocg6es
vividas. N&o soO isso, uma experiéncia similar pode se fundir com sentimentos
vividos, ou seja, a memoria de uma determinada experiéncia pode evocar memorias
de experiéncias similares. As experiéncias de amor, 6dio, inveja, medo, se misturam,
de modo que um individuo pode experimentar uma forte emocdo sem estar

relacionado a um evento especifico.*"

Para Mello um dos motivos fundamentais do interesse de Stanislavski reside no
fato de que para Ribot a verdadeira memoria estd associada a estados orgénicos e
fisioldgicos, que fardo dela uma emocéo real®'®: “Uma emocéo que néo vibra por todo o
corpo ndo é nada além de um estado intelectual”.®*” Ou seja, desde as suas origens o
trabalho de Stanislavski com a emocdo deve ser entendido como psico-fisico, e nédo
apenas como psicologico.

Miriam Chneiderman, psicanalista, em sua tese,®'® lembra quando Sartre cita, em
A imaginacéo, o livro de Ribot A imaginacgao criadora, perguntando-se: “ Como, a partir
das imagens fornecidas pela lembranga, podem ser constituidos conjuntos novos ou
ficgdes? Para Ribot, segundo Sartre, haveria trés fatores de associagéo criadora: um fator

intelectual, um fator afetivo e um fator inconsciente”.

%1% Essa mistura de emocgBes serd também a base da preparacdo emocional de Meisner, lembrando a
metafora do tablete efervescente de William Esper. In: MELLO, S. A montagem de Um més no campo de
lvan Turguéniev por Konstantin Stanislavski: processo de criagdo do espeticulo. Tese de
Mestrado: Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas- Literatura e Cultura Russa. Sdo Paulo:
Universidade de Séo Paulo, 2012, pp. 85-86.

8 MELLO, op. cit., p. 86.

$1TRIBOT, T., The Psycology of the Emotions. London: Walter Scott Ltda, 1911, p. 162-163 apud
MELLO, op. cit., p. 86.

%18 CHNAIDERMAN, M., O corpo do discurso ou o discurso do corpo: Freud e Stanislavski. Doutorado
em Artes Cénicas, Universidade de Sdo Paulo, 1994, p. 78.
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Se lembrarmos dos trés organistas stanislavskianos que tocam os 6rgdos da
experiéncia e da encarnagdo, podemos aproxima-los dessa nog¢do de Ribot: a
compreensdo (fator intelectual), a vontade (valor afetivo) e o sentimento (fator

inconsciente).

Chnaiderman compara a descoberta do inconsciente de Freud com a maneira de
pensar o papel em Stanislavski:

Com a descoberta do inconsciente, a partir de Freud, o sujeito psiquico deixa de
poder ser pensado como unidade, a subjetividade passa necessariamente por um
descentramento constituinte. Stanislavski encanta-se com o “devir” que constitui o
ator. (...) Sempre preocupado com a natureza humana, esta parece ganhar contornos
inusitados, uma vez que passa a ser pensada como devir. A psicanalise, ao inverter a
causalidade, ao criar a nocdo do a posteriori, tornou possivel o entendimento deste
devir. (...) Um evento que acontece em um tempo segundo produz o sentido do
primeiro evento. Segundo Le Guen, o a posteriori é apropriacdo e historizacéo.
Conforme teremos oportunidade de desenvolver, a memdria, na psicanalise, é
sempre constru¢cdo e movimento. O psiquismo é constituido pelas pulsGes, cujos
movimentos criam diferentes constelagdes na encenacgéo do desejo, fazendo com que

este passe a ser puro devir.**®

Esta nogdo de a posteriori parece servir mesmo a Stanislavski em seu
procedimento da memoria das emocOes. Essas emogdes nunca serdo as emogdes
originais, elas ja tiveram uma elaboracdo, uma apropriacdo, ou seja, j& sdo uma
construgdo imaginaria do ator. Ao analisar a frase de Chneiderman, “um evento que
acontece em um tempo segundo produz o sentido do primeiro evento”, podemos
aproximar esse sentido a nocao de compreensao do papel que analisamos anteriormente.
O procedimento da memoria das emogdes, portanto, € uma recriacdo imaginaria do

evento original, uma encenacao daquele desejo.

Chnaiderman cita ainda o texto de Freud “O Moisés de Michelangelo”, no qual

ele analisa a estatua, afirmando que: “é preciso que se reproduza em nds a situagao

%1% CHNAIDERMAN, op. cit., pp. 22-23.
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afetiva, a constelacdo psiquica que forneceu ao artista a forga pulsional para sua
criacdo”.**® Da mesma maneira, ela argumenta, o ator stanislavskiano deve estar em
sintonia com o autor da peca, quando suas constelacdes psiquicas se alinham e a situacao
afetiva se produz novamente, ao ser impulsionada pela vontade criadora, e ressignificada
através da memoria das emogdes. E ela conclui: “Tanto Stanislavski quanto Freud
parecem colocar que, na apreensdo de uma obra de arte, cumpre ir ao encontro de uma
subjetividade que é outra e a0 mesmo tempo pode ser a nossa. Uma circulacdo de Eus
criadores”.*?! Essa subjetividade sugerida por Chnaiderman, que é outra mas pode ser ao
mesmo tempo a nossa, nos aproxima dos objetivos e dos procedimentos meisnerianos na

medida em que cria dois campos, o do ator e o0 imaginario.

Meisner desenvolve seu trabalho com as emocdes a partir do exercicio de
preparacdo emocional. Ao definir o talento como "a habilidade de criar livremente o que
a imaginaco dita",** o criador da técnica se alinha com a nogéo stanislavskiana de que a

imaginacao € uma porta de entrada para a verdadeira criatividade do ator.

Tal definicdo é importante pois, como abordamos no primeiro capitulo, na cisao
entre Lee Strasberg e Stella Adler sobre uso da memoria das emogfes Meisner se
posicionou claramente do lado de Adler, defendendo que o trabalho a partir da
imaginacdo, por ser menos desgastante e mais produtivo para o ator. Sua definicdo de
atuacdo, conforme vimos no capitulo 2.2, afirma a premissa: “atuar € viver
verdadeiramente em circunstancias imaginérias” e ele acredita que a imaginagdo pode ser

mais profunda e persuasiva que a experiéncia real:

Estou dizendo que o que vocé procura ndo esta necessariamente confinado na
realidade da sua vida. Pode ser na sua imaginacgdo. Se vocé da essa liberdade — sem
inibicdes, sem padronizagdes — de imaginar o que aconteceria entre vocé e a Sophia
Loren, sua imaginacdo é, muito possivelmente, mais profunda e persuasiva que a

experiéncia real.**

20 CHNAIDERMAN, op. cit., p. 66.

2! Ipidem, p. 67.

%22 KRASNER, D. (Org.). Method acting reconsidered: Theory, practice, future. Nova York: St. Martin’s
Press, p. 292

%28 MEISNER; LONGWELL, op. cit., p. 79. Tradug&o nossa.
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No seu exercicio do bater na porta com prepara¢cdo emocional, temos novamente
um aluno que faz a atividade e o0 outro que entra e inicia a repeticdo, com a diferenca de
que, agora, 0 que entra esta imbuido de um estado emocional, nas palavras de Meisner,
“cheio” (“full”’, em inglés). Conforme apontamos no capitulo 2.6, a preparacao
emocional tem dois momentos: uma investigagdo inicial da pergunta: “se acontecesse
realmente comigo, como isso me faria sentir?” (lembrando que a resposta nunca pode ser
geral nem hipotética, e deve ser honesta). Se a resposta, por exemplo, for “humilhacdo”,
deve buscar uma situacdo imagindria em sua imaginacdo, que tenha o poder de
concretamente detonar um sentimento de humilhacdo. Quando encontrada, a situacéo
deve ser imaginada pelo ator até que o estimule a ponto de preencher todo o seu ser
criativo. E entdo que, como vimos anteriormente, entra o procedimento do sonhar
acordado, no qual reconhecemos uma influéncia do pensamento de Sigmund Freud, de
quem o pedagogo americano cita um trecho do texto Escritores criativos e devaneios,***
datado de 1908:

Vamos tentar aprender algumas caracteristicas do sonhar acordado. Podemos
comegar dizendo que pessoas felizes nunca produzem fantasias, apenas as
insatisfeitas. Desejos insatisfeitos sdo o poder dirigente por detras das fantasias; toda
fantasia em separado contém a realizacdo de um desejo, e melhora uma realidade
ndo satisfatoria. Os desejos obstruidos variam de acordo com sexo, carater e
circunstancias de seu criador; eles podem ser facilmente divididos, entretanto, em
dois grupos principais. Ou eles sdo desejos de ambicdo, servindo para exaltar a
pessoa que 0s esta criando, ou sdo eréticos. [...] Mas ndo vamos dar importancia a
diferenca entre essas duas tendéncias; preferimos enfatizar o fato de que

constantemente estdo unidas.*”

A influéncia de Freud se revela no titulo do capitulo sobre preparacdo No harém

da minha cabeca,** com evidentes contornos eréticos, propondo uma associagéo entre a

%% FREUD, S. op. cit, pp. 80-85

%25 |hidem, p. 96.

326 A expresséo In the harem of my head est4 na pega Paradise Lost, de Clifford Odets. In: MEISNER;
LONGWELL, op. cit., p. 77. Tradugdo nossa.
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preparacdo e 0 ato sexual: “Isso é preparacdo! Agora mesmo! ‘A besta de duas

costas’”.32" Meisner esclarece:

A fantasia do sonhar acordado é o mais pessoal, mais secreto dos valores da atuacéo.
O que isso significa na pratica é que nos utilizamos a nossa imaginacdo para
preencher em ndés mesmos 0 que temos mais ou menos determinado que é nossa
condigdo emocional antes de comecar a cena. Eu citei Freud. Eu disse que
preparacdo é um produto ou de sua ambi¢do ou de sua imaginagdo sexual. O cara no
Onibus que esta imaginando o quanto ele vai tratar mal David Marrick quando este
implorar pelo direito de produzir sua préxima peca esta utilizando sua imaginacéo
ambiciosa. Sentir que quer morrer de vergonha pelas suas incapacidades sexuais é
obviamente sexual. Mas vocé pode conseguir tudo isso ouvindo uma musica. Pode
vir de qualquer lugar. E autoinducéo vinda da imaginagdo, que é o produto de uma

invencdo.*®

Notemos que Meisner ndo faz distingdo entre a fantasia e a imaginacao.
Stanislavski, ao contrario, nota que “a imaginacdo cria coisas que podem existir ou
acontecer, ao passo que a fantasia inventa coisas que ndo existem, nunca existiram e nem

existirdo.”%?°

Analisando os procedimentos de Stanislavski e Meisner relacionados a meméria
da emog&o reconhecemos que, em Meisner, a influéncia de Freud é mais acentuada, além
do fato de que o exercicio de preparacdo emocional, com bases nos procedimentos
stanislavskianos relacionados a imaginacdo e a memoria das emocdes, a criacdo do

procedimento especifico da preparagdo emocional € uma conquista da técnica Meisner.

2T MEISNER; LONGWELL, op. cit., p. 81. Traducéo nossa.
%28 MEISNER; LONGWELL, op. cit., pp. 85-86. Tradug&o nossa.
%29 STANISLAVSKI, A preparacao do ator, op. cit., p. 88
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3.3.5 A improvisagdo meisneriana e o étude stanislavskiano

Em paralelo com o trabalho de preparacdo emocional, Meisner abandona a
repeticdo, que cede lugar ao que ele chama de improvisagédo. A improvisagdo, como
vimos no capitulo anterior, mantém as mesmas premissas da repeti¢do, a de que tudo o
que vocé faz vem do outro e ndo faca nada a néo ser que algo o faca fazer — mas
abandona a forma daquele exercicio, que fica entdo muito mais proximo do que
conhecemos por uma cena, com a condigdo que a esséncia da repeticdo seja mantida,
sendo todo o trabalho anterior sera perdido. Novamente, os atores ndo devem prever o
que ir& acontecer entre eles, apenas estabelecer claramente o que s&o, um em relacdo ao
outro, e trabalhar o momento a momento, a atividade e a preparacdo emocional. Os
elementos devem se unir harmoniosamente, e assim acontecera se 0s atores ndo cederem
a tentacdo de mirar um resultado prévio ou entregar para a platéia algo fabricado
intencionalmente.

Para aproximar o procedimento meisneriano de improvisacdo do étude, meio
fundamental da analise ativa proposta por Stanislavski, é necessario frisar que esta ndo se
restringe ao chamado “trabalho de mesa”, no qual o texto dramatico é decupado e
analisado racionalmente e previamente, definindo-se a supertarefa e as ac0es transversais

330 h30 é a leitura de mesa, mas uma visita a cena

de cada personagem. A analise ativa
pelos atores, e por isso é chamada de ativa. E interessante notar que o método das acdes
fisicas de Stanislavski sera desenvolvido a partir do procedimento da andlise ativa.
Durante sua trajetoria, que inclui décadas de trabalho dedicado a investigacdo da
arte do ator, Stanislavski entendeu que o estudo do texto deveria se realizar de forma
pratica, ndo uma préatica de feitura de cena com o texto decorado pelo ator, mas uma
pratica processual. Assim, o étude é uma aproximacao cénica as situagdes do texto e do
universo dos personagens. O étude revela um texto cénico construido pelo ator que

preencherd o territorio proposto pelo autor do texto, produzindo assim o encontro desse

%30 Termo cunhado por Maria Knebel, a analise ativa, ou anélise pela agdo, combinava trabalho de mesa e a
experiéncia dos études: “[...] em cena, o ator ndo pode se limitar a raciocinios psicol6gicos abstratos, assim
como ndo pode realizar nenhuma acéo fisica que esteja desconectada de uma a¢do psiquica. Stanislavski
dizia que entre a a¢do cénica e a causa que a engendra existe uma ligacéo inseparavel; entre a “vida do
corpo humano” e a “vida do espirito humano” existe a unido completa. In: KNEBEL, M. Analise-acéo:
préaticas das ideias teatrais de Stanislavski. Sdo Paulo: Editora 34, 2016, p. 24.
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ator com o personagem.®*! Nessa inverséo de papéis ndo é mais o ator que esta subjugado
ao texto, mas o texto que surgiré da acéo do ator. O étude sugere uma nova posi¢ado para
o ator, de ator-criador, que carrega consigo uma nova responsabilidade.

O trabalho de andlise ativa chegou ao Group Theatre durante 0s anos 30 através
de Stella Adler. Se Adler, apesar desse contato com Stanislavski, faz do trabalho de
analise do texto (que conhecemos por trabalho de mesa) praticamente o centro de seus
ensinamentos, Meisner evita até o final de sua técnica o trabalho com dramaturgia.*

No procedimento de improvisa¢do meisneriana, que ndo deve ser confundida com
0 étude stanislavskiano, ndo existe analise de um texto prévio, apenas o estabelecimento
de uma mesma situacdo entre os atores, ligados a atividade e as preparacBes. A
improvisagdo deve antes ser vista como um exercicio, o de repeticdo, mantendo as suas
caracteristicas fundamentais.

Entretanto, como parte das investigacOes desta tese, em meu trabalho de pedagoga
com uma turma avancada da técnica®®* decidi experimentar a pratica do étude,
paralelamente & improvisagcdo nos moldes meisnerianos, para testar as diferencas entre
eles. Percebi que a diferenca estava primeiramente na maneira como a cena se articulava,
uma vez que na improvisagdo meisneriana as circunstancias se estabelecem com menos
definicdo e mais lentamente — pois sdo calcadas fundamentalmente nas relacbes que se
criam no momento. A adaptacdo que Stanislavski prevé nos atores ja& é dada na
improvisagdo meisneriana, ndo sendo necessario buscéa-la (ja que tudo vem do outro).
Outra qualidade da improvisacdo que podemos notar é a auséncia de género em que esta
resulta, por ndo partir de um texto determinado. Muitas vezes 0s atores passeiam por
diversos modos, justamente porque estes ndo estdo previamente definidos. Minha
experiéncia ao unir o étude a improvisacdo resultou numa melhor estruturacdo do

exercicio de improvisacdo, sem a perda do pressuposto momento a momento.

%! Fundamentam essa definicéo de étude as praticas com minha orientadora, Maria Thais Lima Santos, por
ocasido de estadgio em suas aulas de graduacdo, e a residéncia do encenador russo Yuri Butusov, no MITsp
(Mostra Internacional de Teatro de S&o Paulo) de 2017, de que participei.

320 trabalho de Meisner com os monélogos, por exemplo, ndo buscava uma agéo transversal ou uma
supertarefa, mas sim destilar uma determinada emog¢do em uma situacdo especifica, trabalhando a partir
dela.

%% Com uma turma de onze atores que esteve comigo de agosto de 2017 a setembro de 2018 em meu
espaco, o Atelier Cénico pude comparar os procedimentos de improvisacéo e étude no processo de criacdo
do espetdculo Pagu/Gaivota.
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Entendemos que nessa etapa do exercicio da improvisacdo Meisner mantém sua
escolha de adiar mais uma vez o trabalho com o texto, invertendo o caminho da andlise
ativa de Stanislavski. Apesar de diferentes, os procedimentos de improvisacdo de
Meisner e do étude de Stanislavski sdo irmaos em suas premissas e resultados, embora o
segundo seja mais articulado que o primeiro, por estar dando conta de um texto
dramatico. Em ambos a finalidade é que o ator experimente o territério desconhecido de
aceitar uma circunstancia proposta e trocar com seu parceiro, mas o étude de Stanislavski
é mais ambicioso, pois pressupde um ator livre para experimentar dentro da dinamica de
um personagem e uma situacdo. Meisner entendeu a préatica pedagdgica de Stanislavski
com o0s études e se aproximou dela em sua técnica, porém de maneira modesta,

concentrando-se em manter o aluno fiel ao procedimentos em que a técnica se baseia.
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4. Consideracdes finais e conclusao

Nosso desejo ao iniciarmos esta tese era esclarecer as relagdes de filiagdo da
técnica Meisner com o Sistema de Stanislavski. Enquanto a pesquisa histdrica ajudou a
balizar os fatos e tracou os pontos de sua evolugdo, o debrugar sobre o passo a passo da
técnica nos deu uma visdo detalhada das questdes implicadas em cada um de seus
procedimentos. O terceiro capitulo, entretanto, apenas iniciou, em nosso ponto de vista,
um diélogo possivel com o Sistema stanislavskiano. Dada a sua complexidade,
procuramos pingar dentro dele as questdes meisnerianas mais relevantes, mas, conforme
afirmamos, essa tarefa é sempre ingrata, por isolar e separar questdes que no Sistema
estdo sempre, invariavelmente, unidas. Embora pouco tenhamos encontrado, podemos
afirmar que, em sua esséncia, a técnica Meisner é stanislavskiana. Contudo, para utilizar
a metéfora da transposi¢do do macarrdo chinés para a Italia, a que nos referimos na
Introdugéo, pontuamos que Meisner ndo cozinhou um prato russo, mas um prato
americano. Arriscamos dizer que as receitas e as destinagdes desses pratos sdo diferentes,
mas os ingredientes e temperos sS40 0S Mesmos.

O mérito maior de Meisner foi criar uma via de acesso clara ao Sistema, uma
técnica onde varios de seus elementos convergem. Essa lente convergente, composta pelo
catalizador que € o exercicio da repeticdo de palavras, tem a capacidade de captar e
organizar varios procedimentos importantes do Sistema em uma linha pedagdgica de facil
compreensao.

Meisner partiu do exercicio da repeticéo, criado por ele, para alicergar sua técnica,
e manteve-se fiel & esse procedimento até o fim, mesmo depois da sua substituicdo pela
improvisagdo e, mais tarde, pelo texto dramético. Além do achado da repeticdo, Meisner
conseguiu desenvolver a preparagdo emocional como procedimento, através do principio
do sonhar acordado, com inspiragdo em Freud. Foram essas, a repeticao e a preparacao
emocional, suas duas principais conquistas. Como maior falha, podemos apontar o fato
de ndo se debrucar no desenvolvimento do personagem em sua totalidade, ndo atingindo

as questdes stanislavskianas de acao transversal e supertarefa.
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O mérito principal da técnica foi saber traduzir para a sensibilidade americana
elementos fundamentais do complexo Sistema russo em um passo a passo acessivel e
facilmente realizavel. Nas palavras do diretor alemdo Thomas Ostermeier, que utiliza a

técnica Meisner no processo de suas encenacdes,

A atenc¢do incondicional no parceiro deve sempre guiar a atuagdo dos atores. Essa é
a habilidade que o exercicio de Meisner ajuda a desenvolver. Existe um aspecto
politico, e talvez também ético nisso. No nosso tempo presente, nds estamos
perdendo cada vez mais 0 nosso sentido do outro. E uma doenca grave de nossos
tempos, quando nos paramos de ver a capacidade do outro de enriquecer nossas
vidas, de fazer possivel alcangar e realizar aquele terceiro ‘termo’ descrito
anteriormente, através da soma combinada do eu e do outro. Nosso mundo gira
apenas em torno de nosso eu individual, e se n6s consideramos o outro, é em termos
de nosso ganho pessoal ou aproveitamento, ou como um perigo, um inimigo ou um
intruso que deve ser deixado afastado, se necessario pelo emprego da forga e

violéncia.®*

Ostermeier aponta o sentido do outro como o cerne da técnica, e é interessante
pensar em como esse principio meisneriano remonta as origens do Group Theatre e sua
ideologia comunitaria. Vemos que o espirito daquela época ainda ressoa hoje, através da
técnica, e contamina todos os estagios da técnica. Se algo faz juz as pesquisas de
Stanislavski, é justamente o achado do primeiro exercicio. Nele Meisner consegue, como
citado no prefacio desta tese, criar seu proprio caminho: “O professor criativo nos
Estados Unidos encontra o seu proprio estilo, o quer dizer seu préprio método, como
todo artista deve encontrar. Sendo, ele é um copiador. Copiadores e criadores sao
mutuamente excludentes”*®. Nessa frase de Meisner, conseguimos ver sua inquietacdo
em relacdo & heranga russa, e sua necessidade de se afirmar como criador. Essa criacao
esta, porém, mais na estruturacdo da técnica do que em uma reinvencgéo de seu contetdo.

Meisner permanece, portanto, ligado sempre, e irremediavelmente, a Stanislavski.

%% BOENISCH, P. E OSTERMEIER, T. The Theatre of Thomas Ostermeier. Abingdon, New York:
Routledge, 2016, p. 151. Traducdo nossa.
% SOLOVIOVA, op. cit.,p. 140.
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Entendemos a técnica Meisner como um desejo de concretizagdo e organizacao
dos principios de Stanislavski para o fim especifico de formagdo do ator. Podemos
observar portanto que a técnica Meisner se coloca com envergadura modesta em relacéo
ao Sistema, pois seu eixo central é o ator e sua formacgdo, e sua qualidade estd no
didatismo com que as camadas de aprendizagem véo se acumulando. Se relembrarmos,
no grafico do Sistema, todo movimento € ascendente. Ja para Meisner, 0 eixo esta sempre
na fluidez do momento a momento entre os atores, o que resultou num grafico de

decantagdo e expansao, para usar as palavras de Ostermeier, do sentido do outro.

Pelos aspectos culturais, podemos enxergar dissonancias, mais do que
concordancias, nas duas sensibilidades. As metaforas meisnerianas sdo de natureza
diversa as de Stanislavski, por exemplo, quando elas associam a realidade do fazer a base
de um edificio (como visto no capitulo 3.3.1). Podemos notar que um edificio ndo é um
Sistema, como desejava Stanislavski. Seguidamente, Meisner usa o termo “sélido” como
uma qualidade da técnica do ator. Ele diz aos alunos no final do curso, “sua técnica é
s6lida”®*®. Essa necessidade de solidez, de base firme no chéo, foi possivelmente
influenciada pelo ambiente metropolitano da Nova York, e também pela cultura judaica
que o formou (lembrando que os Meisners, judeus hungaros, tiveram que se mudar de
Greenpoint para o Bronx por causa de perseguicdo, quando Meisner ainda era menino). A
metafora da técnica como algo sélido e bem estruturado diverge da imagem fluida,

ascendente e aérea do pulmdo que respira do Sistema.

O pragmatismo americano contrasta drasticamente com o ortodoxismo russo.
Muito das questBes espirituais do personagem, tdo caras a Stanislavski, Sulerjitski,
Boleslavski e tantos outros, foram suprimidas na traducio americana. E interessante notar
que varios dos membros fundadores do Group Theatre, e também Meisner, eram judeus,
a maioria filhos de imigrantes vindos da Europa por causa das guerras. Talvez a esse
contexto possamos relacionar a obssesséo pela verdade de Lee Strasberg, e a necessidade
de solidez de Meisner. O Sistema possuia algo que eles desejavam avidamente, e que
conseguiram plantar em solo americano: a capacidade de aliar uma atuagao que parte do

trabalho sobre si mesmo ao trabalho com a imaginacéo.

%% Ele diz: “Segurem-se na fundagao de sua técnica. Ela é sélida.” In: MEISNER; LONGWELL, op. cit., p.
250. Traducg&o nossa.
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Assim, ap0os o detalhamento dos procedimentos e das aproximacdes possiveis que
levantamos, podemos finalmente responder a pergunta central da tese, “Onde estdo, na
técnica Meisner, as sementes do Sistema de Stanislavski?”

Os procedimentos meisnerianos sao inspirados profundamente pelos principios
stanislavskianos de comunhdo, irradiacdo, adaptacao, circulo de atencéo, concentracao,
circunstancias propostas, caracterizacdo e memoria afetiva. Entre os principios que nao
se encontram na técnica estdo o tempo-ritmo, o trabalho de relaxamento, as acdes fisicas,
o trabalho com a acdo transversal e a supertarefa, e ainda 0 método dos études.

Dessas sementes comunhdo, irradiacdo, adaptagdo, circulo de atencdo,
concentracdo, circunstancias propostas, caracterizacdo e memoria afetiva vemos brotar
duas flores, os dois exercicios criados por Meisner jogo da repeticdo de palavras e
preparacdo emocional. Esses exercicios tém méritos diferentes. O primeiro, que alicerca
toda a técnica, possui a inteligéncia de trabalhar o sentido do outro. Essa premissa seré
constante em toda a técnica, continuando quando a repeticdo se torna improvisacdo e
depois no trabalho com o texto dramético. A preparacdo emocional, por sua vez, tem o
mérito de aliar o trabalho com emocdes verdadeiras ao trabalho da imaginacio. E na
preparacdo que o0 ator meisneriano encontra a ferramenta mais afiada para adentrar o
mundo imaginario, pois ela utiliza o que o ator tem de mais intimo, ressignificado pelas
circunstancias propostas.

E importante também citar os procedimentos que s&o claramente stanislavskianos
na técnica: a atividade, claramente inspirada na acéo e no circulo de aten¢do; o exercicio
de acdes criminais, que também segue a mesma Idgica, por ser uma variante do trabalho
com a atividade; o trabalho com impedimentos e imitacGes, que é uma variante do
principio de caracterizacdo de Stanislavski; o trabalho com cenas, que gira em torno da
aceitacdo de circunstancias; e o trabalho a partir do texto, onde a técnica chega

finalmente ao procedimento que permeia todo o Sistema.

Ao iniciar essa pesquisa, muitos fatores ndo estavam claros, tanto pontos
especificos como a trajetdria da técnica, e também suas relagdes com o Sistema. Acredito
que muito foi esclarecido das relagdes entre eles. E claro que o Sistema de Stanislavski

sempre sera um mundo a ser explorado, lido e relido, e que as relacbes da técnica
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Meisner com ele sempre serdo ressignificadas por cada época e lugar onde forem

estudadas, e talvez nunca sejam totalmente destrinchadas.

Gostariamos de encerrar com uma frase de Néron, citada por Stanislavski: “O
teatro € o oceano das forcas humanas”. Ambos o0s projetos - o de formagdo do
ator meisneriano e o da criagéo da vida do papel de Stanislavski - sdo caminhos para

adentrar lentamente esse oceano e enfrentar as forcas poderosas que o constituem.
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