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RESUMO

A orientacdo deste estudo se d& na perspectiva de investigar, definir e especificar dentro
do “sistema” de K. Stanislavski o método de analise ativa e o das agdes fisicas
juntamente com o0s seus elementos constitutivos a partir das suas fontes primarias,
tedricas e préaticas, e do seu desenvolvimento por renomados diretores russos, que
escreveram e aplicaram o método em suas criacdes. Obedecendo a coeréncia dos
principios metodologicos do “sistema”, esse trabalho contém uma parte teorica e outra
pratica. Na tedrica, procuramos esclarecer em que consiste 0 método; especificar o
processo de conhecimento da vida da obra, a criagio do romance da vida das
personagens por parte do diretor; os elementos necessarios para a leitura da obra através
da acdo; o método de analise ativa e seus elementos estruturais; os elementos do
“sistema” para o ator criativo, acompanhado da tradugdo de estenogramas das aulas-
ensaios de K. Stanislavski sobre seus ultimos experimentos relativos ao método das
acOes fisicas. A aplicacdo do método se deu sobre a obra ““A Ddcil”, de Dostoiévski.
Nela, primeiramente, foi realizada uma andlise na busca de conhecé-la. Em seguida foi
feita a transposicdo do texto literario para o texto teatral, 0 que resultou na adaptacao e
analise da acdo da mesma, que se constitui no sistema do espetaculo, o qual interliga o

projeto artistico do autor com o do diretor e se concretiza pela acao cénica do ator.

Palavras-chave: Sistema de Stanislavski/Analise Ativa, Autor/Diretor/Ator, ““A Docil™,

de Dostoiévski, Criacéo teatral.



ABSTRACT

The present study intends to investigate, define and specify the following methods,
which are part of K. Stanislavski® System: the Active Analysis and the Physical Actions
with its elements. It is taken from the practical and theoretical primaries sources and
also from its development through renowned Russian directors that have written and
applied the method in their creations. Obeying the coherence of the methodological
principles of the *“system”, this work has a theoretical and a practical part. In the
theoretical one, we look for clarifying in what the method consists; specifying the
process of knowing the text’s life through the director’s hands. We also search for the
necessary elements to read the text through the action; the method of active analysis and
its structural elements; the_elements of the “system” to the creative actor, followed by
the translation of the notes from the rehearsal-classes of K. Stanislavski, about his last
experiments related to the method of Physical Actions. The method was applied in the
text: “A Daocil”, of Dostoiévski. First of all, this text was analyzed with the purpose of
being deeper understood. After that, a transposition from the literary to theatrical text
was done and we had as a result the adaptation of the text and its action’s analysis. This
adaptation constitutes itself the own system and is responsible for connecting the artistic
project of the author with one of the director and that is materialized through the scenic

action of the actor.

Keywords: Stanislavski’ System/Active Analysis, Author/ Director/ Actor, “A Docil”,
of Dostoievski, Theatrical Creation.
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O CAMINHO DE UMA VIDA NA ARTE

Preservar a heranca de Stanislavski — isso significa desenvolvé-la.t

O que sera exposto, nesta parte inicial, € a trajetéria de minha definicdo
académica e artistica na area da arte teatral, as influéncias recebidas e a atividade como
professora, pesquisadora e artista das artes cénicas.

Em 2001, com a defesa da dissertacdo de mestrado em Filosofia Mimesis de
Praxis como Eudaimonia: Aristdteles e Lukacs, pela Universidade Federal de Santa
Maria, também encerrei a minha atividade académica nesta instituicdo como professora
do Curso de Artes Cénicas. A decisdo de concorrer a uma vaga de doutorado na
FFLHC/USP poderia erroneamente parecer uma questdo de vaidade, ja que o titulo ndo
seria incorporado na ascensdo da carreira. O que, entdo, me levaria a passar pelo
processo de concretizacdo de uma tese, que sempre envolve desafios e paixdes, mas
também certo desgaste e até sofrimento? Acredito que foi a constatagdo de néo ter
efetuado o registro de um conhecimento adquirido com grandes mestres da arte teatral
num pais que deu, no século XX, ao Ocidente, 0 maior legado nessa area através da
figura incomparavel de Konstantin Serguiéievitch Stanislavski -Alexéiev (1863-1938).

Esse conhecimento se refere ao seu “sistema”, que me serviu de base e me
guiou ao longo do percurso académico-artistico. Essa divida estava pendente devido ao
envolvimento total com atividades de ensino, pesquisa e extensdo dentro do curso em
que atuei. Uma parte estava cumprida com a transmissdo desse conhecimento via direta,
nas aulas e orientagdes aos alunos, que hoje somam mais de uma centena espalhados
pelo Brasil.

Mas, apesar desse conhecimento transmitido estar sendo aplicado e se
expandindo em diferentes atividades artisticas, pedagogicas e culturais, penso que ainda
é em pequena escala, pois os equivocos e mal-entendidos sobre o “sistema” ainda
existem, e, em certa medida, sempre existirdo. Constata-se a necessidade de se apossar
individualmente desse saber através da pratica, sobretudo, sendo que a sensibilidade e a
capacidade de cada um fazem com que a peculiaridade subjetiva sempre esteja presente,
em detrimento da objetividade do “sistema” e de suas leis.

O importante é a honestidade e a seriedade com que Nnos aproximamos e nos

apoderamos de determinado conhecimento e a nossa atitude diante dele, encarando-o

! KEDROV, M. N. Stat’i, retchi (Ensaios e discursos). Moscou: VTO, 1978, p.51.



como um valioso patriménio produzido por nossos antecessores o qual temos a
obrigacdo de preservar e de desenvolver para a transformacdo de nossas potencialidades
artisticas, culturais e humanas.

Eugénio Kusnet (1898-1975) deixou para nds, brasileiros, o legado valioso de
sua experiéncia pessoal sobre o “sistema”, como mestre, diretor, ator e escritor. No
ultimo periodo de sua vida, adquiriu em Moscou, dos discipulos de K. Stanislavski, o
método de analise ativa. Com esse olhar renovado sobre o “sistema”, empenhou-se para
gue muitos dos mal-entendidos produzidos, até por ele mesmo, em sua atividade
artistico-pedagégica, fossem sanados e, em seus ultimos anos de vida, além de
promover a formacdo de professores, diretores e atores, escreveu o livro “Ator e
Método”. Penso que, apesar de j& se completarem 30 anos de sua morte, a sua

constatacdo ainda possui certa validade:

Infelizmente, no Brasil nunca tivemos a oportunidade de confirmar
esse método no trabalho cotidiano de nosso teatro. [...] 0s nossos
diretores, sempre dispostos a fazer novas experiéncias, desistiram,
por forca de certas circunstancias, até da propria ‘Analise Ativa’.?

O impulso que me levou a realizar esse estudo nédo foi a pretensdo de possuir a
melhor verdade sobre o “sistema”, por té-lo recebido na fonte direta, mas, como ja
disse, foi a de fazer uma reflexdo sobre a minha trajetdria artistica e académica, com
base num conhecimento adquirido com grandes mestres, herdeiros da tradicdo de K.
Stanislavski, mas que foi assimilado e aplicado por mim dentro de determinadas
peculiaridades artistico-pessoais.

Por outro lado, estou ciente da falta de informacéo e de acesso a muitos escritos
do mestre publicados nos ultimos anos na Russia, como também de boas tradugdes
diretas do russo, que possam desfazer muitos falsos pressupostos reinantes sobre o
“sistema”, a fim de ser possivel aprofundar e até contribuir para o seu desenvolvimento
em muitos aspectos. Penso estar dando uma modesta contribuigéo relativamente ao
“sistema” de K. Stanislavski, sobretudo no que tange a seu Gltimo periodo, 0 método de
analise ativa, aos profissionais do teatro no Brasil, a partir do inesgotavel material

escrito que o mestre nos deixou, como nos dizem Arlete Cavaliere e Elena Vassina®:

2 KUSNET, E. Ator e Método. S&o Paulo: Hucitec; Rio de Janeiro: Funarte, 2003, p.150.
3 Professoras Doutoras do Departamento de Literatura e Cultura Russa da FFLCH-USP.



Stanislavski escreveu muito, e seu famoso ‘sistema’, que ele buscou
aprofundar e aperfeicoar até o final da vida, para a consecucéo de
um grande projeto integrador, através do qual toda a sua
experiéncia, enquanto ator, diretor e pedagogo, pudesse ser
registrada, segundo uma perspectiva de conjunto, jamais foi
concluido.*

Feita essa observagdo, passarei a dar uma perspectiva de minha formagéo e
atividade nas Artes Cénicas.

Conclui o Bacharelado em Direcéo Teatral e Licenciatura em Arte Dramatica
na Universidade Federal do Rio Grande do Sul/UFRGS, em julho de 1978. Como
diretora, no periodo de formacdo, destaco duas montagens: Os Fuzis da Senhora
Carrar, de Bertold Brecht (1898-1956), e Senhorita Julia, de August Strindberg (1848-
1912). E, como atriz, também destaco a atuagdo no papel da “Méae”, na peca O Mal-
Entendido, de Albert Camus (1913-1960), e no de “Isadora”, no texto dramatico O
Encontro no Bar, de Braulio Pedroso (1931-1990).

A medida que se aproximava o término da faculdade, apareciam o0s
questionamentos sobre o que fazer para continuar a desenvolver minha trajetoria
artistica. Essas inquietacdes me levaram a encaminhar dois projetos com pedidos de
solicitacdo de bolsas de estudos, um junto & Embaixada da URSS, na area de cinema, e
0 outro junto a Embaixada da Poldnia, na area de teatro. Em setembro de 1978, fui
contemplada com as duas bolsas de estudos, uma para o Curso de Artes Dramaticas,
na Universidade Jagiellonica, em Cracdvia, e a outra na URSS. Optei por transferir a ida
a Poldnia para depois do término da bolsa da URSS, que seria, em principio, de dois
anos.

Em 30 de setembro de 1978, cheguei a Moscou, sem saber ao certo onde
estudaria e em que area, teatro ou cinema, esta Ultima de acordo com minha solicitacao.
L& chegando, com o primeiro dia de neve, sem falar minimamente a lingua, me vi entre
milhares de estudantes estrangeiros. Apds uma noite em Moscou, fui enviada pelo
Ministério de Educacdo da URSS a cidade de Leningrado, hoje Sdo Petersburgo. A
viagem de trem rumo ao desconhecido, com dois estudantes, um arabe e outro indiano,
sem comunicacdo verbal, j& que ndo tinhamos uma lingua comum que permitisse

manter a minima conversacao, a ndo ser a mimética, anunciava o que estaria por vir.

* CAVALIERE, A; VASSINA, E. A heranca de Stanislavski no teatro norte-americano: caminhos e
descaminhos. In Crop. Theater Studies -.Guest Editor. Maria Silvia Betti. Sdo Paulo: Humanitas
FFLCH/USP . Nimero 7, p. 1-394, 2001, p.308.



Na chegada a estacdo, fomos recebidos por responsaveis pelos estrangeiros e
enviados as instituicGes destinadas a cada um de nds. Conduziram-me ao LGITMIK -
Instituto Estatal de Teatro, Mdsica e Cinema de Leningrado, denominado N.K.
Cherkacov.” Fui a primeira brasileira a estudar no Instituto, onde ninguém falava a
lingua portuguesa. Tive, entdo, a impressdo de pertencer a uma tribo totalmente
desconhecida no mundo. Ao conseguir explicar que entendia o espanhol, trouxeram
um doutorando cubano para me auxiliar. Nos primeiros trés meses, estive envolvida,
sobretudo, com a aprendizagem da lingua russa, priorizando a comunicagdo imediata.

Vencidos os primeiros obstaculos com o idioma e com a adaptacdo, pois o
inverno na virada do ano chegou a 43 graus negativos, passei a assistir as aulas de
direcdo e interpretacdo, estas obrigatérias, pois as disciplinas referentes as praticas
corporais oferecidas na Instituicdo e de cunho tedrico eram de minha livre escolha.

A instituicdo determinou, diante da analise de meu curriculo, que faria a pos-
graduacdo (aspirantura) em “Maestria do Ator Dramatico”, no curso de Arkadii
Katsman (1921-1989), e em “Direcdo Dramatica”, no curso de Gueorgui Tovstonégov
(1913-1988). Ambos os cursos em nivel de graduacdo, sendo que o de “Maestria do
Ator Dramatico” tinha duracdo de quatro anos, e o de “Dire¢do Dramaética”, de cinco.

Esses cursos sO admitiam nova turma apo6s os alunos ingressantes terem
concluido o curso. Para o ingresso, 0os candidatos passavam por uma rigorosa selecao,
submetendo-se a testes especificos, praticos e tedricos. Em “Maestria do Ator
Dramético”, eram admitidos 22 alunos, sendo 11 mulheres e 11 homens; no curso de
“Direcdo Dramatica” esse ndo era o critério adotado, e 0 grupo, além de ser menor,
apresentava predominancia de alunos homens.

Ambos os cursos, atuacédo e direcdo, eram muito disputados pela notabilidade de
seus professores principais, professor Katsman e professor Tovstondgov. Todos 0s
demais professores assistentes na catedra de maestria do ator e de direcdo teatral eram
subordinados ao pedagogo principal, que tinha a funcdo de uma espécie de guia, de
orientador responsavel pela formacéao profissional dos atores e diretores. Essa forma de
organizacdo curricular levava a formacdo de um coletivo muito forte, guiado pelo
mestre principal. O que era destacado nesse sistema de ensino, além da qualidade da

Instituicdo, era, sobretudo, o curso com determinado mestre, o que se assemelhava

®> O LGITMIiK em 1993 passou a denominar-se Academia Estatal de Arte Teatral de S&o Petersburgo —
SPGATI.



muito a estrutura dos Estudios criados por K. Stanislavski, principalmente, ao ultimo, o
Estadio de Opera Dramatica.®

Seguem-se algumas referéncias sobre os dois grandes mestres com 0s quais tive
o privilégio de estudar.

Arkadii Katsman formou-se como ator no Instituto LGITMIK, na época da
Segunda Guerra Mundial, profissdo que exerceu por muitos anos. Mas, ao assumir a
responsabilidade do curso que levava o seu nome, passou a dedicar-se exclusivamente
a formacéo dos estudantes desse curso, no papel de principal pedagogo e também de
diretor responsavel pelas montagens dos alunos do curso. Também ocupava o cargo de
principal assistente de Gueorgui Tovstondgov no seu curso de “Direcdo Dramatica”.

Nos anos de 1978-79, a turma de atores concluia a sua trajetdria de estudos na
arte do ator com o espetaculo, dirigido por Arkadii Katsman, Sonhos de uma noite de
verdo, de Shakespeare (1564-1616). Tive a oportunidade de assistir a uma parte do
processo da criacdo desse espetaculo, apesar do obstaculo do escasso entendimento da
lingua russa. Com os alunos ingressantes no inicio do ano letivo de 1979, dirigiu, como
trabalho final de formatura, o romance de Dostoiévski (1821-1881) Os Irmaos
Karamasov. Nessa montagem s participei de parte do processo de criagdo, pois sua
estréia ocorreu apos minha volta ao Brasil. A peca tinha como meio principal de
criacdo a improvisacdo de études (estudos). Faz-se necessario acrescentar que Lev
Dodin (1944- ), internacionalmente reconhecido diretor teatral, era professor assistente
nos cursos de Katsman e Tovstondgov, sendo que, com a morte de Arkadii Katsman,
assume a catedra do Curso de “Maestria do Ator Dramatico”.

Gueorgui Tovstondgov, principal pedagogo do Curso de Dire¢do Dramatica, que
levava o seu nome, fez sua formag&o como diretor no GITISa’, ingressante em 1933.
Teve como pedagogos principais A. D. Popov (1892-1961), A. M. Lobanov (1900-
1959) e M. O. Knébel (1898-1985), que também foi sua professora, mas nao no papel
de orientadora, ou seja, como pedagoga principal. Todos eles eram discipulos e
seguidores de K. Stanislavski, e, além de terem sido atores do TAM, haviam participado

como estudantes nos seus diversos Estadios. Estes se constituiam em espagos que

¢ O Esttdio de Opera Dramatica de 1919 a 1926 funcionou na casa de K.S.Stanislavski, primeiramente
na rua Karetni Riad e posteriormente na travessa Leontiev. Em 1926, foi convertido em Teatro — Estidio
Estatal de Opera Stanislavski. Em 1928, passou a chamar-se Teatro de Opera Stanislavski. Em 1941, esse
teatro fundiu-se com o Teatro Musical V.I. Nemirdvich-Danchenko, sendo denominado Teatro Musical
dos Artistas do Povo da URSS, K.S. Stanislavski e V.I. Nemirdvich-Danchenko. Desde 1953, intitula-se
Estudio de Opera Dramética K. Stanislavski.

" GITIS - Instituto Estatal de Arte Teatral de Moscou, de nome A.V.Lunatchrski. A partir de 1991 passa a
chamar-se RATI — Academia Russa de Arte Teatral.



funcionavam como laboratérios onde o mestre desenvolveu 0 seu “sistema”,
experimentou e explorou os principios fundamentais do processo criativo da arte do
ator com os estudantes.

Tovstondgov chegou a assistir a algumas palestras-aulas de K. Stanislavski no
Estidio de Opera Dramética e a conferéncias no GITISa. Sofreu influéncia de
Nemirovitch-Dantchenko (1858-1943), Vartangov (1884-1924), Tairov (1885-1950),
Meyerhold (1874-1940) e Brecht, mas considerava-se filho da tradicdo stanislaviskiana,
ou seja, discipulo do Teatro de Arte de Moscou, pois aprendeu com seus mestres 0 uso
do “sistema” de Stanislavski e aplicou-o a partir do conhecimento adquirido com esses
mestres e de sua vasta pratica como pedagogo e diretor, mas de uma maneira muito
pessoal.

Como artista, apesar de haver se adequado aos canones do regime soviético,
quanto as instituicdes, e de ter sido muito respeitado pelo regime, sempre usufruiu de
muita liberdade em sua arte, a qual apresentava uma irreveréncia estética nao-
conformista. Gueorgui Tovstonogov foi o principal diretor do Grande Teatro Dramatico
Gorki, de Leningrado (BDT), hoje com o nome de Grande Teatro Dramatico Gueorgui
Tovstondgov. Foi considerado um dos mais importantes diretores da encenacdo
contemporanea, ndo s6 em seu pais, mas internacionalmente.

Os seus espetaculos foram mostrados em temporadas pela Europa, Estados
Unidos, América Latina, pelos paises da Asia e do Leste Europeu. Realizou inGimeras
montagens nesse nucleo dos paises socialistas. Para dar uma idéia resumida das suas
grandes montagens, nomeio algumas entre mais de uma centena: As Trés Irmas e Tio
Vania, de Tchekhov (1860-1904), Baixos Fundos e Os Pequenos Burgueses, de Gorki
(1868-1936), A Historia de um Cavalo e Ana Karénina, de Lev Tolstoi (1828-1910), O
Inspetor Geral e Almas Mortas, de Gogol (1809-1852), A tragédia otimista, de V.
Vichnevski (1900-1951), Henrique 1V, de Shakespeare, Humilhados e Ofendidos e O
Idiota, de Dostoiévski. Sobre este espetaculo ha uma declaracdo de Eugénio Kusnet,
que penso ser ilustrativa de sua grandiosidade artistica, quando cita o genial ator .M.
Smoktunovski (1925-1994), no papel de principe Michkin: “Até agora, depois de
muitos anos, ainda considero aquele espetaculo o melhor entre todos que vi na minha
vida™.® Considerado um diretor altamente versatil, transitou por todo tipo de temas,

géneros e estilos. Foi mestre em criar cenas de grande tensdo dramatica.

8 KUSNET, E. Ator e Método. Sao Paulo: Hucitec; Rio de Janeiro: Funarte, 2003, p.133.



Tovstonogov dirigiu alguns filmes para televisdo e escreveu inimeros artigos e
obras, sendo as mais conhecidas Zerkalo stseny (O espelho da cena), em dois tomos,
Bessédy s kollegami (Conversa com os colegas) e Prem’éry (Estréias). O primeiro foi
traduzido em vérias linguas, o tomo I, com o nome de A Profissdo do Diretor de Cena.
Como diretor e pedagogo de alto nivel intelectual e artistico, foi responsavel pela
formacéo de grandes génios da cena russa, diretores e atores, muitos ainda em atividade
e de reconhecimento publico nacional e internacional. Entre os diretores conhecidos no
Brasil que foram seus alunos, menciono Lev Dodin e Kama Guinkas (1941- ).

No curso de direcdo, Tovstonégov fazia-se presente duas vezes por semana,
pela tarde, ja que os ensaios no BDT eram pela manhd, sendo que a turma, no restante
do tempo, ficava sob orientacdo do principal pedagogo assistente, Arkadii Katsman, e
de seus respectivos pedagogos assistentes. Na esfera pedagogica do curso de direcdo,
Tovstondgov e Katsman eram complementares, um ndo existia sem o outro, vale
observar as datas de suas mortes, 1988 e 1989, respectivamente. Quando Tovstonogov
chegava as aulas, era-lhe dedicada uma grande reveréncia, pois era considerado um
diretor—pedagogo muito exigente, que paralisava a todos. Ao iniciar o trabalho com a
apresentacdo de exercicios criativos preparados para o dia, 0s quais davam a dimensao
daquilo que estava sendo trabalhado nas aulas, com os assistentes, na aquisicdo de
técnicas referente aos elementos do “sistema” e a apresentacdo de études ou analise
ativa dos textos, se instalava uma atmosfera descontraida e apaixonada, com calorosas
discussdes em que diferentes pontos de vista se contrapunham, ndo so6 entre alunos, mas
entre os dois mestres. Dentro da sala de aula havia um clima de liberdade de expresséo
e de igualdade, em que dominavam o espirito ético e 0 entusiasmo artistico, tdo
essenciais no “sistema” de K. Stanislavski.

No coletivo de 1979, ingressantes do primeiro ano, nas aulas de maestria do
ator, trabalhavam com o método das acgdes fisicas, desenvolvendo os mais variados
exercicios com objetos imaginarios. Os elementos do sistema eram trabalhados por
algumas horas diariamente. O trabalho criativo se dava, sobretudo, através de
improvisacdes dos études, nos quais o aluno tinha que criar uma peguena cena com
uma estrutura dramatica que contemplasse as etapas exigidas, conforme o método de
analise ativa, que sera desenvolvido nos capitulos posteriores.

A matéria para a criacdo do étude devia ser resgatada da propria vivéncia do
ator, de uma experiéncia pessoal, de sua memdria emocional e de agdes com que 0

aluno possuisse familiaridade. A imaginacdo entrava no momento da composicao e



organizacdo do material e, sobretudo, na execucdo das acOes fisicas com objetos
imaginarios nas circunstancias inventadas pelo aluno, dentro dos acontecimentos que
compunham o étude. Esses eram elaborados individualmente e submetidos a uma
criteriosa analise pelo mestre e professores assistentes. O aluno tinha que criar e
apresentar, durante o semestre uma quantidade suficiente de études, para que 0s
melhores fossem aperfeicoados e apresentados em mostras no final do semestre. Nesses
trabalhos, o objetivo principal das apresentacGes era avaliar o desenvolvimento do aluno
em cada etapa de sua formacdo artistica, pois aquele que ndo apresentasse as
condicBes artisticas, disciplinares e éticas exigidas pelo curso seria eliminado do
mesmo.

Toda aula com o mestre seguia um ritual rigoroso, uma espécie de “espetaculo”
de uns 40 minutos, que se compunha de quatro momentos: zatchin, crénica, composi¢ao
e popytka. O zatchin era um exercicio criativo, espécie de prologo, que aglutinava uma
sintese dos elementos técnicos e tedricos que estavam sendo adquiridos na totalidade
das disciplinas, que envolvia o coletivo, sob a “direcdo” de um dos alunos selecionado a
priori. Nele era avaliado a escolha da linguagem artistica e a sua coeréncia com o
contetdo apresentado, que, em geral, se tratava de habilidades de movimentos, gestos,
acOes, palavras e cancOes, tendo como fio condutor determinada idéia. Seguia-se a
apresentacdo de uma cronica por um aluno também ja selecionado, com resolucédo
cénica adequada ao conteudo, o qual devia estar ligado a algo que havia tocado o aluno,
que podia ser no ambito do curso, da rua, da realidade enfim, resultante de suas
observacdes e impressdes pessoais. Uma composicao plastica a partir de um elemento
fixo, a qual devia sugerir uma acdo transcorrida que ndo fosse ilustrativa, mas se
constituisse numa metafora. E, por fim, a apresentacdo de uma ““popytka”, uma forma
de “etiqueta” criativa para apresentar uma bebida, oferecida aos professores (cha, suco,
agua, etc.).

No transcorrer da apresentacdo desses trabalhos, havia uma disciplina
impecavel, dentro de todos o0s requisitos necessérios para a apresentacdo de um
espetaculo. O professor principal, em conjunto com os demais professores, assistentes,
alunos e “aspirantes” (alunos de pos-graduacdo) analisava cada exercicio, tanto na
forma quanto no contetddo e sob o aspecto de sua coeréncia e l6gica. Também eram
destacados o humor na criacéo e a originalidade.

Essas aulas eram sempre assistidas por um publico que se compunha de

professores e artistas, visitantes nacionais e estrangeiros e dos “aspirantes”, em que eu



me incluia. A seguir, eram mostrados os études individuais, que passavam por analise,
discussOes e eram retrabalhados nos aspectos considerados problematicos. Quando 0s
atores ndo possuiam études para apresentar, 0o mestre ou assistente trabalhava
exercicios que envolviam os elementos do “sistema”: atengdo, imaginacdo, irradiacéo,
Jogos, pesquisa com animais, entre outras habilidades.

Se no primeiro semestre do ano ingressante a criagdo dos études devia estar
ligada a experiéncia pessoal do aluno, ja no segundo semestre a criacdo dos études
iniciava-se a partir da literatura soviética, por estar mais proxima e pertencer ao seu
universo cultural. Nessa etapa da criacdo dos études, havia a necessidade da relacéo
com o partner e o desenvolvimento do conflito entre ambos. Os alunos deviam
selecionar fragmentos da obra que possibilitassem o desenvolvimento dramatico para a
construcdo dos acontecimentos nas circunstancias dadas na obra que contemplassem
0 processo de relagdo conflituosa e que dessem a idéia de totalidade. O texto, quando
necessario, devia originar-se das proprias a¢es do ator dentro das circunstancias da
obra, prevalecendo o critério geral da criacdo, o “se”, gerado a partir da pergunta O que
eu faria em tais circunstancias dadas?.

No segundo ano, o aluno passava a ter conhecimento tedrico sobre o “sistema” e
0 método de analise ativa, com todos os elementos que a compdem. Na realidade o
processo que se dava era uma reflexdo sistematizada sobre a pratica que ja vinha sendo
realizada e de certa forma em processo de desenvolvimento que se tornava mais
complexo pela compreensdo e reflexdo sobre o ato criativo. Nesse estadio de
desenvolvimento, o aluno-ator, j& com certo dominio préatico da criacdo, do nucleo
dramatico, passava a expandir sua capacidade para selecionar e eleger acontecimentos e
circunstancias na obra literéria, a qual servia como base para a criacao.

A medida que a experiéncia do estudante se tornava mais solida e ele ja possuia
algum dominio da acéo fisica com objetos imaginarios e das técnicas referentes aos
elementos, nos semestres subsequentes passava a trabalhar com obras mais complexas
da literatura classica russa, sem que fosse abandonado o trabalho do ator sobre si
mesmo. Nos dois ultimos anos, todo o coletivo tinha que passar pela experiéncia de
uma obra classica de dramaturgia e de uma adaptacéo literaria de um romance.

Os atores tinham que incluir em seu repertério um espetaculo de variedades,
composto de nimeros de circo e outras referéncias artisticas que exigiam habilidades
especificas. Todo ator tinha que possuir pelo menos o dominio de um instrumento

musical. Havia também a obrigatoriedade da criacdo de um “espetaculo”, com enfoque



no dominio da palavra em verso, contando com a participacédo ativa dos professores de
técnica vocal e da palavra cénica, disciplinas dadas por diferentes professores. No
coletivo em que assistimos ao processo de estudos, tivemos a oportunidade de
acompanhar o processo do espetaculo com poesias de Puchkin (1799-1837), que tinha
como objetivo maior o dominio da acdo da palavra em verso.

O coletivo de 22 alunos era formado desde o0 momento da selecdo com critérios
artisticos, éticos e disciplinares rigorosos, e isso contribuia para que, nos quatro anos de
formagéo, sob a orientagcdo do principal professor e dos assistentes, se desenvolvesse
uma solidez artistica e ética nos atores aptos a enfrentarem a profissdo. As demais
disciplinas, no que tange ao desenvolvimento técnico psicofisico, como voz, palavra
cénica, ritmica, danca, luta, esgrima, movimento cénico, estilos, possuiam importancia
fundamental. Na avaliacdo dessas disciplinas, eram obrigatorias a escolha e a criagdo
de études a partir de obras que exigissem essas habilidades, como o teatro
renascentista espanhol, inglés, francés, etc. Essas técnicas, tanto para o ator quanto
para o diretor, eram necessarias para atuarem no variado repertorio de obras classicas,
modernas e contemporaneas, mas também eram complementares para 0 dominio das
tdo necessarias leis do controle, da precisdo, da decisdo e adaptacdo e da expressividade,
que garantiriam a qualidade artistica.

Penso ser de importancia citar as pesquisas de campo que os alunos realizavam
como processo do trabalho sobre si mesmo e para as suas criagdes. Nas férias de verdo,
0 coletivo era designado a trabalhar em Kolkhoznyi (sistema de producéo coletiva do
campo) e, durante a permanéncia de dois meses no local de trabalho, em que eram
desempenhadas as mais variadas tarefas junto a comunidade, devia transformar essa
experiéncia em campo de observacdo, transposicdo artistica através da concretizacdo em
ac0es fisicas com objetos imaginarios.

Esse material recebia um tratamento de estruturacdo por parte dos alunos, que
Ihe davam transposicdo e expressividade artistica. O resultado da experiéncia era
apresentado no inicio do ano letivo em forma de performances, études coletivos e
individuais, cronicas, zachins, composi¢fes de cancBes, dangas, musicas, etc. Era um
espetaculo constituido dos mais variados numeros, originados a partir dessas
observacdes e experiéncias vividas pelo coletivo junto a essas comunidades.

Semelhante processo de apropriacdo fisica e corporal também era usado
quando havia a encenacdo de textos que remetiam a realidade mais proxima, ou

permitiam uma transposicdo para a atualidade. Esses laboratorios experimentais eram
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vivenciados em locais escolhidos que propiciassem a vivéncia fisica e psiquica
necessaria, exigida para a concepcdo da encenacdo de determinado texto. Outra
experiéncia que penso ser importante relatar era um trabalho com animais, resultante
da observacdo, em que o aluno criava études individuais ou com partner. No coletivo
dos atores houve uma apresentacdo da mimesis de cées, pois Leningrado era uma cidade
povoada de cdes enormes, em que todos os atores se apresentavam com o seu objeto de
pesquisa, altamente caracterizados sujeito e objeto, 0 que se constituiu num espetaculo
inesquecivel.

No curso de Direcdo Dramatica, da catedra do professor G. Tovstonogov, as
exigéncias eram gigantescas, pois os futuros diretores, nos primeiros dois anos, eram
obrigados a adquirir o conhecimento pratico do “sistema”, no que tange a arte do ator:
trabalho com acBes fisicas com objeto imaginério, criacdo de études individuais,
zatchin, cronicas, etc. Era priorizada a especificidade da direcdo, na apresentacdo dos
trabalhos individuais e coletivos, que, em suma, eram 0S mesmos ja descritos para o
ator, sendo que havia a exigéncia de um olhar diferenciado sobre a invencdo cénica, a
capacidade mais aguda para dar a idéia de uma expressao artistica individual.

Trabalhavam em diferentes materiais, além da experiéncia individual no resgate
de memorias, como poesia, noticias de jornal, fatos da realidade, com os quais deviam
encontrar uma forma de resolucdo artistica da idéia contida no material. Para a analise
e criacdo da obra, 0 método utilizado era o da andlise ativa, e o seu dominio constituia
a prova de fogo para o aluno continuar no curso. O método estava presente em qualquer
criacdo, desde o material mais simples até o mais complexo, como a analise de
romances e textos da dramaturgia classica.

O aluno de direcéo cénica, ap6s um ano e meio de curso, iniciava a analise de
uma obra completa, que pretendia encenar nessa etapa dos estudos. Esse trabalho de
analise da obra, de seus acontecimentos principais, tema, idéia e circunstancias
determinantes era apresentado aos mestres e ao coletivo. Esse material, apds ter sido
submetido a analise critica, era aprofundado e muitas vezes totalmente recusado ou
reelaborado, até que o aluno apresentasse um projeto de analise coerente com a obra. O
trabalho criativo com o ator, em fragmentos da obra, também era apresentado e passava
pelo rigoroso processo de guestionamento e analise. Como resultado o estudante-diretor
devia apresentar um espetaculo que se constituisse numa unidade artistica, com todos o0s
elementos que lhe sdo inerentes. Na montagem de conclusdo do diploma, que era

realizado no ultimo ano, o aluno podia voltar ao seu pais de origem ou republica e
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realizar a montagem em algum teatro local, seguido de defesa do espetaculo. Nesse

coletivo dominava uma total atmosfera de criacdo em cujo ambiente sO se respirava

arte.

Passo a listar o contetido tedrico e pratico recebido durante minha estada no

curso de Pds-Graduacdo, de 1978 a 1981:

>

A obra de arte como consciéncia social; a imagem artistica e sua estrutura;
principios especificos da arte teatral; fundamentos éticos da arte teatral; o diretor
como organizador do processo da criagdo cénica; teoria da Direcdo Teatral,
problemas modernos da Diregdo Teatral; unidade do Processo de Educacéo e
Formacdo do Ator e Diretor.

Fundamentos da Direcdo Teatral: Método da andlise ativa - fundamento da idéia
da regéncia do espetaculo; “Romance da Vida” como método de aproximacéao
ao pensamento do autor pelo diretor; tema, idéia e problema da obra; conflito da
peca e circunstancias; analise dos acontecimentos da obra; objetivos,
superobjetivo e linha transversal de acdo da obra e personagens como nocao
béasica fundamental do “sistema” de K. Stanislavski.

Problemas da Dire¢do Teatral na concretizacdo cénica da idéia: natureza do
sentimento do espetaculo; resolucdo do jogo cénico; atmosfera cénica; tempo e
ritmo da acdo; resolucdo musical, cenografia e iluminacdo do espetaculo;
trabalho com os artistas de cenografia, iluminacéo, masica e indumentaria.

Aulas sobre Dire¢do do Drama: trabalho pratico como assistente no Curso de
Direcdo Teatral com os estudantes, além do programa estabelecido; trabalho
com études com fundamentos na literatura; criagdo sobre fragmentos de pecas
dramatdrgicas.

Aulas sobre maestria do ator: fundamentos da maestria do ator; principios da
psicotécnica do ator e suas tarefas; elementos e conformidades da agéo cénica;
tarefas do ator em relacdo ao seu treino; acontecimento como unidade
fundamental e estrutural do processo da vida; études (exercicios de criacdo
cénica), como forma de dominio integral e natural da acdo cénica; carater de
metamorfose do ator no processo de criacao;

Aulas préaticas de maestria do ator: trabalhos praticos como assistente no Curso
de Atores Dramaticos, com o0s estudantes, sobre fragmentos de romances e
dramaturgia na criacdo de études; pesquisa sobre psicotécnica do ator; foram
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ministradas por mim aulas de treinamento psicofisico com alunos do referido

curso e aulas abertas de treinamento psicofisico.

» Aulas praticas de movimento cénico, estilo, ritmica, esgrima, acrobacia, luta,
danca e palavra cénica em horarios livres, extracurriculares. Defesa pratica e
teorica do trabalho: Plasticidade e Expressdo do Movimento, pesquisa realizada
com os atores do Curso de Teatro Dramatico. Participacdo do elenco da
montagem Mandragora, de Maquiavel (1469-1527), espetaculo final do diretor
cubano Armando Crespo, aluno de Sulimov (1913-1994), Leningrado, URSS,
1980.

» Apresentacdo do trabalho de Direcdo sobre a encenacdo do conto de V.
Chukchin (1929-1974) Léagrimas de Kuko cumprindo as etapas de estudo e
aproximacdo da obra do autor; analise de direcdo da encenacdo; trabalho de
criacdo sobre os fragmentos da obra pelo método da analise ativa para a
realizacdo da idéia.

» Assisti a todo o processo de criacdo, desde o inicio dos ensaios até a estréia,
dos espetaculos Lobos e Ovelhas, de A. N. Ostrovski (1823-1886), e Tragédia
Otimista, de V. Vichnevski, dire¢cdo de G. Tovstondgov, no Bolshoi Teatro
Dramatico M. Gorki.

» Realizei pesquisas sobre o cinema novo brasileiro, no setor de cinema do
LGITMIK, resultando no projeto Ideologia - Visdo Artistica Fundamental do
Cinema Novo Brasileiro, que propunha a inter-relagéo entre a moderna
literatura brasileira e o cinema novo brasileiro. Projeto apresentado para
ingresso em doutorado em Moscou, no Instituto de Literatura Mundial Gorki,
na especialidade de Literatura Latino-Americana, na catedra de I. A. Terterian, a
qual aceitou ser minha orientadora.

Em dezembro de 1981, fui obrigada a voltar ao Brasil, por ndo ter conseguido
naquele momento uma fonte financiadora para bolsa de estudos de doutorado que me
mantivesse na URSS, mas ainda tinha expectativas de um retorno em breve, 0 que nao
aconteceu.

O panorama teatral no Brasil, mais especificamente em Porto Alegre, depois de
trés anos e meio de auséncia, Se apresentava para mim, em termos profissionais, com
poucas perspectivas, sem falar em termos politicos e emocionais, no entanto era preciso
comecar por alguma parte. O preconceito relacionava-se a fatores diversos: ao pais no

qual havia adquirido o conhecimento, a minha posic¢do ideoldgica e, sobretudo, a K.
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Stanislavski, que era visto com suspeita, tachado de psicologismo e ultrapassado.
Todos o0s cursos em voga nha época faziam questdo de anunciar que ndo seguiam a
tendéncia psicologizante do sistema stanislaviskiano. A sobrevivéncia precisava ser
garantida e, enquanto ndo surgia algum trabalho, vendia gelatinas para iluminagédo
trazidas, algumas centenas, da URSS, como também trabalhava temporariamente para
a Secretaria de Turismo em pesquisas de opinido pubica.

Por outro lado, dei inicio no MEC ao processo de reconhecimento do curso feito
no exterior, o qual foi se arrastando de universidade em universidade até voltar as
minhas maos depois de mais de dez anos, sem obter nenhum resultado. O curso nunca
foi reconhecido e ndo me trouxe qualquer ascensdo na carreira académica, nenhuma
pontuacdo em concursos publicos nem vantagem financeira.

Em marco de 1982, um ex-colega convidou-me para dirigir um espetaculo a
quatro maos, com o texto Yerma, de F. Garcia Lorca (1898-1936). Procurei, na medida
do possivel, dentro do espaco que me era permitido, aplicar os ensinamentos que havia
recebido, tanto no que tange ao ator quanto ao diretor.

Na sequéncia, passei a trabalhar com amadores ligados a uma entidade de
classe, 0 que me obrigou a exercitar e transmitir na pratica 0s conhecimentos
adquiridos. Junto ao grupo eram desenvolvidos os elementos do “sistema”, a
capacidade de improvisacdo e o treino corporal. O grupo tinha como objetivo principal
a comunicacdo direta e imediata através de esquetes, intervencdes e performances.
Diante dessas caracteristicas do coletivo e de suas aspira¢cdes em relagdo ao teatro, foi
proposta a encenacdo do texto de Tchekhov O Aniversario do Banco. Essa montagem,
totalmente despida de qualquer pretensdo cenogréfica, se sustentava, sobretudo, na
capacidade de improvisacdo do elenco, era apresentada em comunidades e sofreu
indmeros desdobramentos.

Em 1983, Maria Helena Lopes, diretora teatral conhecida nacionalmente, que
havia sido minha professora na universidade, convidou-me a fazer parte do elenco do
espetaculo Crénica de uma cidade pequena, inspirada na novela de Gabriel Garcia
Marques (1928- ), Cronica de uma morte anunciada. Maria Helena, que considera
Eugénio Kusnet e J. Lecoq (1921-1999) seus mestres e trabalha com a improvisacédo
como meio para a criacdo, me propiciou a oportunidade de poder avaliar e dimensionar
0 conhecimento adquirido sobre o “sistema” de K. Stanislavski. Apesar de ndo ter
continuado no elenco até a apresentacao publica, a participagdo no processo de criacao

da referida montagem foi altamente enriquecedora, pois vinha afirmar pontos relevantes
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sobre 0 jogo cénico e a metamorfose do ator, 0 que trazia confianca sobre os
conhecimentos recebidos.

Fortalecida em minhas convicgdes e conhecimentos, passai a ministrar um curso
de preparacdo de atores em que era desenvolvido o método das acGes fisicas de K.
Stanislavski, em Estagios | e Il, de agosto de 1983 a dezembro de 1984, em Porto
Alegre.

Nesse mesmo periodo, participei como diretora de atores da montagem Antonio
Chimango, adaptacdo do poema homonimo de Ramiro Barcelos (1851-1916), com o
grupo que ja vinha desenvolvendo os elementos do “sistema”, treinamento psicofisico e
improvisacdo. Também com o mesmo diretor e parte desse grupo, foi realizada a
montagem de Macbeth, de Shakespeare, na qual participei como diretora de atores
(1998/9).

Assumi a organizacdo de um pequeno grupo de atores, oriundos dos cursos
ministrados por mim e procedentes das montagens das quais participei, para a
encenacdo do espetaculo Boca de Luar, (1996/7) inspirado nas cronicas de Carlos
Drummond de Andrade (1902-1987), na obra de mesmo nome. Na montagem, atuei
como diretora e dramaturga, nesta na qualidade da adaptacdo da obra literaria para a
forma teatral.

Ingressei na Universidade Federal de Santa Maria (UFSM) em 1985, na area de
Artes Cénicas, na categoria de professor auxiliar, pois, além da graduacgdo, so tinha o
reconhecimento de um curso de especializacdo em Sociedade, Politica e Cultura da
América Latina, oferecido pela UFRGS (1984). O Curso de Artes Cénicas da UFSM,
na época, era o de Educacdo Artistica Licenciatura Plena em Artes Cénicas, extinto em
1994. Nesse curso, ministrei as disciplinas de Encenacdo, Técnicas de Teatro e Danga,
Laboratério de Pesquisa Dramaética, Evolucdo do Teatro e Danca, Pratica de Ensino,
Metodologia de Ensino em Artes Cénicas.

Em 1992, inicia-se 0 processo de estruturacdo e elaboracdo do Curso de
Bacharelado em Artes Cénicas, op¢do em Direcdo e Interpretacdo Teatral, do qual
assumi a coordenacdo. O curriculo que entrou em vigor em 1994 foi construido sobre
uma base comum para ambas as op¢0es: as disciplinas praticas, como Encenacdo | a VI,
para o ator, e até VIII, para o diretor, Técnicas de Representacdo | a VI, para o diretor, e
até VIII, para o ator, Laboratério | a VIII, para ambos, Expressdo Corporal e Vocal | a
IV, para ambos, Técnica de Montagem | a IV, para ambos, e as disciplinas tedricas
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sendo iguais para os dois cursos. O método de analise ativa ocupou o lugar de centro
unificador do processo de educacdo e formacéo do artista como um todo.

Apesar do corpo docente, em seu conjunto, originar-se de diferentes formacoes,
com alguns professores provenientes do proprio curso, 0s quais haviam sido meus
alunos, havia alguns principios basicos em comum sobre a arte do ator e do diretor que
possibilitavam a troca de experiéncias que enriqueciam a todos. Esse entendimento
comum nos levava a realizar projetos que envolviam grande parte das disciplinas
praticas e algumas teoricas, em que professores e alunos passavam por uma experiéncia
unitéria.

Aqui citarei alguns projetos interdisciplinares, com carater de ensino, pesquisa e
extensdo, os quais envolviam grande parte dos professores, em que foi aplicado o
método de andlise ativa, na analise do material textual e no processo de criagdo. S&o
eles:

» A montagem Mokimpot, de Peter Weiss (1916-1982), na qual atuei como
assistente de direcdo e no processo de andlise do texto, cuja  pesquisa de
linguagem era sobre o clown e o bufdo.

» A criacdo do espetaculo Manantiais, uma saga da cultura gadcha, tendo como
base para a criagdo contos e lendas de Simdes Lopes Neto (1865-1916), Barbosa
Lessa (1929-2002) e Auguste de Saint-Hilaire (1779-1853), aglutinava
professores e alunos do curso de Artes Cénicas na sua pesquisa, criagcdo e
producgdo. Na preparagdo do elenco, foram conjugadas e compartilhadas vérias
experiéncias e referéncias dos professores, como a do “sistema” de K.
Stanislavski, Meyehrold, Laban (1879-1958), Grotowski (1933-1999), Lecoq,
Barba (1936- ), em que o método de analise ativa, através da analise do material
textual e a técnica de improvisacdo, serviu como base no processo de criag&o.
Assumi nessa montagem a assisténcia de direcdo e a criacdo do roteiro, o qual
possuia uma estrutura que entrelacava o real e o fantastico, imagens miticas e
historicas, presente e passado. Na selecdo do material literdrio para a criagdo
dos acontecimentos pelos atores e na sua estruturacdo em espetaculo, foi
utilizada a andlise da acdo, que se constituiu num sélido caminho para a
organizacdo do vasto e complexo material produzido pelas improvisacdes e
pesquisa de campo, o qual teve o seu entrelagamento produzido nos multiplos

niveis da narrativa do espetaculo.
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» A montagem de Os Tambores Silenciosos, romance de Josué Guimardes (1921-
1986), em que, além de atuar como assistente de direcdo, coordenei a equipe de
dramaturgia, na adaptacdo do texto literdrio para o teatral, que passava pelo
processo de selecdo de fragmentos e circunstancias da obra e que se concretizava
em acontecimentos através de improvisacdes, para serem estruturados no
roteiro final.

» A Construcdo de uma Dramaturgia de Imagens a partir dos Poemas de Sam
Shepard (1943- ), projeto em que realizei a andlise da agdo dos poemas, a
revelacdo de seus acontecimentos imersos na palavra poética, as circunstancias,
a idéia, o superobjetivo e a acao transversal. Esses elementos serviam de suporte
para a cria¢do, por meio da improvisacao, na busca de imagens que revelassem o
conteldo através do poético, em que a palavra s6 podia surgir como resultado da
acao concreta e podia ser usada em sua totalidade, em parte ou estar ausente.

» O projeto de pesquisa e criacdo do espetaculo O Nariz, de Gogol, em que
realizei a analise geral da obra e de fragmentos do texto literario, escolhidos
pelo aluno, destacando que a andlise, sem perder a visdo de totalidade da obra,
estava na dependéncia da escolha de cada fragmento, isto é, o desenvolvimento
dramatico era relativo ao momento do inicio e do fim da parte selecionada.
Essa escolha de fragmentos gerou indmeras analises e processos de evolugédo
dramética dos acontecimentos. As criagdes individuais, em que todos os alunos
tinham de dirigir um fragmento e também atuar em outros, possibilitaram vasto
material criativo que passou por um processo de sistematizacdo e montagem
resultando no espetaculo.

» A participagdo, como co-orientadora, em projetos que aglutinavam algumas
disciplinas afins, nos quais se propunha a criagcdo, com base na aquisi¢do de
técnicas e estilos especificos do “Bufdo”, do “Clown” e da “Comédia
Dell’Arte”, conteudos esses transmitidos pela professora doutora Inés Marocco,
do departamento de Artes Cénicas, a qual os havia adquirido na Escola Jaques
Lecoq, me levou a assumir a funcdo de responsavel pela andlise ativa do
material textual. Atualmente a referida professora esta lotada no Departamento
de Arte Dramatica da UFRGS e atua na disciplina de Direcdo Teatral, na qual
utiliza o método de analise ativa com seus alunos, adquirido através das

experiéncias compartilhadas nos projetos.
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Nas disciplinas de Encenacdo, o conhecimento do método para a andlise do
material textual se dava na disciplina de Encenacao I11, a qual sempre esteve sob minha
responsabilidade. Essa ordem do conteudo, no processo de aquisi¢do do conhecimento
pratico-tedrico do método, se dava por entendermos que o aluno ja deveria ter passado
pela experiéncia com as acOes fisicas com objetos imaginarios e a criacdo do pequeno
nucleo dramatico através de improvisagdes. Essas improvisacGes eram geradas a partir
de temas oriundos de material ligado a experiéncia pessoal do aluno, através do resgate
de suas memdrias. Esse material, proveniente da prépria vivéncia, levava o aluno a
mergulhar em suas raizes e torna-las fonte de criacdo, na qual dava inicio ao processo
de individualidade artistica.

Dentro desse processo evolutivo, ja no terceiro semestre de encenagao o recurso
aplicado para a transmissdo do método sempre foi a utilizacdo de material literario,
essencialmente contos, por entendermos que esse recurso obriga o aluno a criar a partir
de uma estrutura da agdo possibilitada pela anélise e ndo a partir do texto dramatico,
que ja vem com o dialogo pronto. Esse procedimento, além de afastar a tendéncia
ilustrativa do texto, forga tanto o diretor quanto o ator a entrarem no nucleo da obra e
encontrarem solucgdes individuais criativas na construgdo dos acontecimentos.

Ap0s ter transmitido os elementos e principios fundamentais do método de
analise ativa através de um texto que eu considerava exemplar, didaticamente falando,
cada aluno elegia um conto de sua preferéncia, devendo justificar sua escolha, suas
primeiras impressdes sobre 0 mesmo e suas possibilidades cénicas. Esses aspectos
passavam pela verificacdo da analise da acdo por mim junto com o coletivo, podendo
entdo iniciar-se o processo de criacdo. A disciplina Etica e Estética, também sob minha
responsabilidade, que sO iniciava nessa etapa dos estudos, também ajudava a
estabelecer, através do estudo dos pesquisadores, diretores e diretores-pedagogos, 0s
principios eticos e estéticos e 0s métodos que regiam as praticas desses produtores da
tradicdo teatral do século XX. Essas duas disciplinas se complementavam pois
levavam a dimensionar a importancia da individualidade artistica e as tendéncias de
determinada estética, como também possibilitavam obter a idéia de conjunto da criag&o.

A fonte de experiéncia pratica com o método de analise ativa mais significativa,
além da ja mencionada, foi como orientadora da dramaturgia e/ou de espetaculos,
através da orientacdo e/ou coordenacdo de projetos finais de montagem, tanto de alunos
de direcdo quanto de atuacdo. Foi utilizado o método na criagdo de espetaculos a partir

dos mais diversos textos literarios ou de dramaturgia de autores classicos, modernos e
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contemporaneos. Citarei somente alguns autores para ndo me alongar demasiadamente
em nessa exposi¢ao:

Euripedes - dramaturgia, Sofocles - dramaturgia, Jean Genet - dramaturgia e
literatura, Beckett - dramaturgia e literatura, Nelson Rodrigues - dramaturgia, Plinio
Marques - dramaturgia, Oscar Wilde - dramaturgia e literatura, Pirandello - dramaturgia
e literatura, lonesco - dramaturgia, Shakespeare - dramaturgia, Cervantes - dramaturgia
e literatura, Clarice Lispector - literatura, Hilda Hilst - literatura, Guimardes Rosa -

literatura, Tchekhov - dramaturgia e literatura, Artaud - dramaturgia e literatura, Gogol -

literatura, Cortazar - literatura, Jean Jarry - dramaturgia, A. Dumas Filho

dramaturgia, Ariano Suassuna — dramaturgia, Edward Albee - dramaturgia, Kafka

literatura, Albert Camus - literatura, Arrabal - dramaturgia, Frederico Garcia Lorca

dramaturgia, Luis Fernando Verissimo - literatura, Buechner - dramaturgia, Brecht

dramaturgia, Calderon - dramaturgia, Peter Weiss - dramaturgia, Borges - literatura,
Caio Fernando Abreu - literatura, Jean Cocteau - dramaturgia, Lya Luft - literatura,
Ligya Fagundes Telles - literatura, Cleber Laguna - literatura e dramaturgia .

Atualmente os professores, atores e diretores que concluiram seus estudos
universitarios no Departamento de Artes Cénicas da UFSM, entre 1987 a 2001, e de que
tenho conhecimento, encontram-se atuando em escolas, em grupos de teatro
independentes, em secretarias de cultura e também em universidades do pais como
professores. Todos passaram pelo processo de conhecimento do método em sua
trajetoria de formagdo. Uns o assimilaram com maior paixdo e dominio do que outros,
e a importancia que lhe atribuem, em seus trabalhos criativos ou pedagogicos, depende,
sobretudo, da individualidade artistica e pessoal de cada um, que foge de meu alcance.

Tenho acompanhado a trajetéria de alguns atores e diretores que utilizam o
“sistema”, mais especificamente o método de analise ativa, em seu trabalho criativo, e
0 consideram ndo s6 um meio para as suas producfes artisticas mas também um
principio orientador geral de suas praticas artisticas. Também tenho conhecimento de
inimeros alunos, que concluiram, ingressaram ou estdo ingressando em cursos de pés-
graduacdo, em mestrado e doutorado, no pais e no exterior, alguns atuando em
universidades com concluséo de excelentes dissertagdes e em processo de finalizagédo
de teses de doutoramento. Em muitas dessas dissertacdes e teses, 0s objetos de estudo
estdo ligados diretamente ao “sistema” de K. Stanislavski, enquanto outros, focalizam
0 ponto de vista dos seus discipulos.
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E por essa formagcdo e experiéncia aqui explicitadas que me sinto responsavel
em sistematizar esse conhecimento como uma contribuicdo para a éarea teatral. E
importante salientar que concretizei o projeto dessa tese em duas esferas, uma tedrica e
uma pratica, sendo que, na segunda, foi realizada a montagem do espetaculo A Décil, de
Dostoiévski. Essa escolha, de realizar uma montagem, como parte do projeto, foi mais
um desafio a que me propus, pois, apesar de ter trabalhado com textos de autores
russos, sobretudo, Tchekhov, os quais somam mais do que dezenas, entre dramaturgia e
literatura, foi a primeira vez que trabalhei com o nada convencional, mas cénico,
Dostoiévski.

Entendo que o “sistema” de K. Stanislavski forma uma totalidade que abrange
a teoria e a pratica da arte do diretor e do ator, tendo esse aspecto pautado a
investigagdo e composicao da tese, onde essas duas esferas foram realizadas ao abordar
os problemas da “ciéncia” da arte teatral vinculados a criacdo artistica. A profissdo do
diretor apresenta dois lados fundamentais, que procurei teorizar nos capitulos I e 1, um
deles € o de encontrar a chave para dar acesso a idéia da obra através da analise da
acdo, e o outro é o de conseguir concretiza-la cenicamente pela a¢éo psicofisica do ator.

O capitulo | tratard do método da analise ativa e da sua aplicacéo pelo diretor na
leitura do texto, esclarecendo no que consiste esse método. Nele estdo expostos 0s
processos de conhecimento da vida da obra, a criagdo do romance da vida das
personagens. Sdo desenvolvidos os elementos essenciais para a analise da obra pelo
diretor, como o superobjetivo, a linha transversal de agdo, as circunstancias dadas.
Esses sdo os elementos que possibilitam revelar a acdo do texto, por meio da
valorizacdo e da selecdo de seus acontecimentos conflituosos gerados pelas
circunstancias dadas. Segue-se a exposi¢do de meu entendimento sobre o método de
analise ativa, objeto desse estudo.

O capitulo 11 se compde de duas partes, sendo que, na primeira, sao expostas as
leis da criagdo cénica, como exigéncia fundamental do “sistema”, na formagdo do ator
criativo, para a utilizacdo do método. O foco se da sobre os elementos do “sistema” para
a arte do ator considerados essenciais, como concentracdo, imaginacgéo, o “se” magico,
fé e sentido da verdade, relacdo, adaptacdo, liberdade muscular, tempo-ritmo. A
segunda parte deste capitulo serd acompanhada da traducdo, direta do russo, de

estenogramas das Ultimas aulas-ensaios ministradas por K. Stanislavski sobre o novo
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método, no Estidio de Opera Dramatico, na anélise e criacdo do papel da peca Hamlet,
de Shakespeare, juntamente com uma introducao aos mesmos.

Completada a fundamentacéo tedrica e metodoldgica sobre o recorte que fiz do
“sistema”, na apresentacao da andlise ativa e dos elementos do “sistema” que considero
fundamentais para a criacdo por meio do método, realizei, a segunda parte, que € a
préatica e se compdes do 1l e IV capitulos e parte final.

O capitulo Il é composto da andlise literaria do texto Krétkaia (A Ddcil), de
Dostoiévski, em que, primeiramente, foram abordadas as impressfes sobre a novela.
Nele também focalizaram-se alguns aspectos da imagem artistica na novela como:
composicao, personagens, tempo, espaco, mentalidade dos herois e arquétipos. Essa
investigacao auxiliou na compreensdo da vida da obra, de sua estrutura, das motivacoes
e origem dos conflitos de suas personagens, como também na concepg¢do da encenacao
como um todo, na busca das imagens, signos e meté&foras concretas que possibilitaram
expressar a idéia do espetaculo.

O método de analise ativa foi aplicado, sobretudo, no capitulo IV, por meio da
adaptacdo do texto literario, original, Krotkaia para a encenagdo do espetaculo A Décil.
A andlise se da sobre o texto adaptado, seguindo a recomendacdo do método, ou seja,
primeiro em seus acontecimentos gerais, seguindo-se a analise da acdo detalhada de
seus acontecimentos sequenciais. Na parte conclusiva da tese constam os procedimentos
utilizados no processo de criagdo e as consideracOes finais sobre as potencialidades do
método e do “sistema”, como um todo, para a leitura do Material textual e na criagdo
do espetaculo pelo diretor e ator .

Devido a abrangéncia do “sistema” de K. Stanislavski, elegi os elementos que
considero fundamentais para o desenvolvimento da tese, portanto, ao longo do texto,
quando me refiro ao “sistema”, trata-se do recorte realizado para esse estudo.

21



CAPITULO |

O ESTUDO DOS PRINCIPIOS DE DIRECAO CENICA NA LEITURA DO
TEXTO A PARTIR DO METODO DE ANALISE ATIVA

O método de andlise ativa se apresenta, para mim, como 0 mais
completo meio de trabalho com o ator, nos dias de hoje; ele
representa o coroamento de muitos anos de investigacdo de
Stanislavski no dominio da metodologia.®

No inicio do século XX, as inquietacbes sobre a especificidade artistica do
teatro, a sua linguagem, expressaram preocupacdo de todos aqueles que se dedicaram
seriamente a essa arte. K. Stanislavski se sobressai entre os artistas, pesquisadores e
pedagogos que se dedicaram a encontrar uma espécie de gramatica que pudesse dar
conta da complexidade da arte teatral e que, atraves dela, fosse possivel expressar a
“vida do espirito humano”.

As pesquisas desenvolvidas por ele durante toda a sua vida artistica, como
diretor, ator e pedagogo, as quais originaram o seu “sistema”, culminaram no método
das acOes fisicas. Como decorréncia deste, por meio de um processo constante de
investigacao, preocupado em captar o impulso de vida que originou a criacdo do autor,
K. Stanislavski nos contempla com o método de analise ativa. O método constitui-se
num paradigma do diretor teatral para a analise da obra do autor, através da acdo, e é
um meio para o ator recriar, em seu sentido mais profundo, a atualidade da obra, dando
origem ao espetaculo.

A andlise ativa consiste em um método capaz de acionar 0 pensamento ativo e
criativo do diretor e do ator, gerando um processo de conhecimento da estrutura da acdo
dramética, que se complementa e concretiza na pratica através do processo de criacao
do ator, envolvendo todo o seu aparato psicofisico. Esse método de investigacdo da
obra, através da acdo do ator e da sua estruturacdo pelo diretor, experimentado e
desenvolvido pelo préprio K. Stanislavski em seus Gltimos anos de existéncia, continua
a ser utilizado e em processo de desenvolvimento por seus discipulos diretos e indiretos,
como também € adotado por artistas do mundo todo que obtiveram conhecimento do

mesmo. A eficacia do método e sua flexibilidade tém possibilitado o desvelamento da

® TOVSTONOGOV, G. A. Zérkalo Stséni (O espelho da cena). 2 volumes. Leningrado: Iskusstvo, 1980,
p.235, v.1.
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estrutura da acdo em diferentes materiais textuais, respeitando o significado mais
profundo do texto, possibilitando, assim, uma criacdo original a partir da
individualidade do diretor e do ator.

A andlise ativa se coloca como um meio producente para o diretor conduzir o
processo criativo através da acgdo, principio primordial do teatro. A investigacdo da
estrutura da acdo, que se da na experimentacdo através da criacdo do ator, pode revelar
o impulso primeiro que originou a obra, possibilitando, assim, alcancar niveis
diferenciados entre texto e ac¢éo, que transcendem a mera ilustragdo da palavra. A maior
ou menor complexidade de compreensdo da agdo dependem da relacdo dialdgica que se
estabelece entre texto e sujeito que compreende e desvela a acdo contida nele, por meio
da vivéncia.

A investigagdo da acdo do texto pelo método de analise ativa possibilita ao
diretor introduzir o ator direta e imediatamente na atividade produtiva com seu corpo e
sua mente, colocando-o como parte fundamental do processo criativo.

A importancia atribuida ao resgate do sentido primeiro do texto é de importancia
fundamental para a criagdo teatral, pois € nele que estd contida a verdade que ainda
pode nos encantar e revelar algo sobre nossa atualidade, vivenciada no aqui e no agora
pelo ator. A arte verdadeira se caracteriza por ser portadora e geradora de vida por
conter um “impulso vital” sempre renovado em cada sujeito-leitor-espectador. O teatro
tem esse poder de renovacdo da vida a cada momento da apresentacdo de um
espetaculo. O espectador participa, por identificacdo, desse fendbmeno vital, que é
alcancado quando o ator consegue a fusdo organica do seu ser com a personagem e 0
poeta.

A meta de K. Stanislavski, durante toda a sua vida, foi compreender e tornar
consciente esse “mistério” da criacdo, pois, para ele, “a verdadeira arte deve ensinar
como despertar conscientemente em si mesmo a natureza inconsciente, para a criacao
organica supra-consciente”.*

O “sistema”, resultado da investigacdo e inquietacdo de toda uma vida,
complementa-se com a sistematizacdo do método de andlise ativa, que contém em si 0
método das acdes fisicas. Este permanece em aberto como meio e possibilita chegar a
esséncia da obra dramatica, ao nucleo que determina o sentido da criacdo, a acdo e

sua recriacdo pelo ator. Nesse processo é promovido o desenvolvimento psicofisico

10 STANISLAVSKI, K. Sobranie sotchinéni v 8 tomakh, 1954-1961. Moié jizn’ v iskdsstve (Minha vida
na arte). Tomo 1. Moscou: Iskusstvo, 1954, p.406.
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integral do ator, em seu papel, resultando no espetaculo, uma unidade da criacdo do
autor, do diretor e do ator.

Grotowski'! (1933-1998) assinala dois principios nos quais fundamenta seu
respeito por K. Stanislavski.

O primeiro foi sua auto-reforma permanente, o0 seu continuo
submeter a discussdo o trabalho, as suas etapas precedentes.[...] O
segundo motivo pelo qual respeito Stanislavski é pelo seu esfor¢co em
pensar a base daquilo que é préatico e concreto. Como tocar o que
ndo é tangivel? Quis encontrar as vias concretas sobre o que é
secreto, misterioso. Ndo os meios, contra 0s quais lutava e chamava
de ‘padrdes’, mas os caminhos.*

K. Stanislavski, com o método de andlise ativa, concretiza o ideal das buscas
artisticas e metodoldgicas de seu “sistema”, que sempre foi o de possibilitar a formacéao
de um ator que ultrapassasse a mera interpretacdo de um texto, que participasse
ativamente do processo de criacdo, sendo resgatada a sua individualidade como sujeito
criativo, atraves de sua especificidade artistica.

Tovstonégov™® fala da evolugdo constante que sofreu o “sistema”, o que
testemunha ndo a contradicdo muitas vezes apontada, mas a coeréncia de K.
Stanislavski em seu processo de investigacdo, que se da& na seguinte ordem: o
pensamento como fator primordial do processo criativo, com o qual chegou ao subtexto;
o monologo interior, onde o carater humano se revelava principalmente através do
intelecto. Como despertar no ator 0s sentimentos no processo de existéncia cénica da
personagem? Desde o inicio, a emocdo foi sempre algo derivado; o ator que confia na
inspiracdo e no subconsciente da criacdo cai no cliché; é preciso confiar na evocacao
consciente, deliberada das emogdes necessérias; o fator volitivo, a “vontade”, produz as
emocdes necessarias e leva a resultados corretos que correspondem aos conceitos de

objetivo e acdo total, que ainda hoje mantém validade.

11 Jerzy Grotowski, polonés, diretor e investigador de teatro. Influenciado pela técnica das acdes fisicas de
Stanislavski, a biomecanica de Meyerhold e o teatro oriental. Dirigiu o teatro-laboratério de Wrdclaw,
definido como “teatro pobre” e focado na relacéo ator/espectador. Em 1986 fundou o Centro de Pesquisa

e Experimentacdo Teatral de Pontedera, na Italia, onde em seu ultimo periodo buscou desenvolver
préticas, técnicas e metodologias criativas ligadas ao seu trabalho, chamado “A arte como veiculo”, no
qual investigava os processos ligados aos cantos antigos.

12 JIMENEZ, S. (org.) El Evanagelio de Stanislavski segun sus apostoles, los apécrifos, la reforma, los falsos
profetas y Judas Iscariote. México: Gaceta, 1990, p.492.

13 TOVSTONOGOV, G. A. Zérkalo Stséni (O espelho da cena). 2 volumes. Leningrado: Iskusstvo, 1980,
p.236, v.1.
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Toda essa evolucdo foi confirmada e comprovada por um processo criativo
realizado nos estudios o qual levou K. Stanislavski a formular as leis da atuacao cénica
constantes de seu “sistema”. Todas essas “verdades” do “sistema” foram amplamente
reconhecidas através da qualidade artistica dos atores e dos espetaculos do TAM, nos
quais, para a sua criacdo, na primeira etapa era utilizado o chamado “ensaio de mesa”,
em que, por meio de uma cuidadosa andlise da idéia, das personagens, dos objetivos e
superobjetivo, compreendiam intelectualmente a obra, para s6 numa segunda etapa
passarem para 0 espago cénico e atuarem. K. Stanislavski, sempre inquieto em relacéo
aos resultados artisticos de suas investigacOes, percebeu o papel preponderantemente
ativo do diretor nesse processo da criacdo, enquanto que ao ator era relegada uma
posicdo passiva. Constatado esse perigo, ele percebeu outro, que consistia no

desenvolvimento ndo-integral do psicofisico do ator. Diz Tovstondgov:

A Stanislavski preocupou-lhe muito a falta de uma oportunidade
para o desenvolvimento harmonioso, completo, de todo o aparato
do ator, o psiquico e o fisico, durante o processo de criacdo, tanto
que se pbs a revisar todo 0 seu sistema e, pouco antes de sua morte,
desenvolveu um novo sistema, mais tarde recebendo o nome de
método de andlise ativa. Stanislavski chegou a conclusdo de que
somente a reacdo fisica do ator, a cadeia de suas ag0es fisicas, a
acdo fisica na cena estimulam a razéo e a vontade, e evocam, em
ultima instancia, tal emocéo, o sentimento, gragas ao qual existe o
teatro. Havia descoberto finalmente o estimulo basico no processo

que conduziria o ator ‘do consciente ao subconsciente’.**

Angel Ruggiero™ (1946-1992) também fala sobre as aparentes contradicdes no
desenvolvimento do “sistema”, quando K. Stanislavski inverte o conceito crer para agir

e o transforma em agir para crer, 0 que o leva a mudar os procedimentos dos ensaios.

[...] Com relacéo a anélise de mesa, Stanislavski ndo se contradisse.
Simplesmente, descobriu que o momento de fazé-lo devia ser outro.
N&o no comeco do trabalho do ator, mas no momento adequado,
depois que o ator, ‘em temperatura’, tivesse encontrado o essencial
de sua personagem e das situacdes. E entéo, que a analise de mesa
cobra importancia, e serve para que o ator aprofunde sua busca e
ndo se paralise. Aqui, longe de encontrar uma contradicéo,

“ TOVSTONOGOV, G. A. Zérkalo Stséni (O espelho da cena). 2 volumes. Leningrado: Iskusstvo, 1980,
p.237, v.1.

> Angel Ruggiero, de origem argentina, exilado na Espanha, se formou com o diretor Raul Serrano em
Buenos Aires. Realizou sua vida profissional como professor, ator e diretor em Madri. Vinculado ao
teatro independente, foi um dos fundadores do grupo La Quarta Pared.
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encontramos uma reafirmacéo do conceito, porém uma modificagéo
do uso no tempo do mesmo.*®

Ele conclui que, com essa mudancga, K. Stanislavski mostra-nos a lei do
desenvolvimento do processo criativo do ator, que € a lei do desenvolvimento do objeto
de sua investigacdo, a personagem. A importancia do método enquanto atividade
interativa e criativa do diretor e do ator no processo de criacdo do espetéculo, é
confirmada pelos seus discipulos, que aplicaram 0 método em suas inimeras criacoes e

No Sseu processo pedagadgico.

1. ELEMENTOS DO “SISTEMA” PARA A ANALISE DO TEXTO

Antes de entrar nos procedimentos da analise da obra, sera definida e esclarecida
a terminologia de alguns elementos que a compdem, como superobjetivo, linha

transversal de acdo e circunstancias dadas.

Superobjetivo

K. Stanislavski, em seu “sistema”, avaliou que as forcas motrizes da vida
psiquica: mente, vontade e sentimento, possuem o poder de mobilizar todas as forcas
internas da criacdo, ou seja, ativam todos os elementos da acdo, que conduzem para o
cerne da obra, para o objetivo essencial do autor, do diretor e do ator. O objetivo
principal do diretor e do ator, através do espetaculo, é transmitir todo o material
espiritual que o autor reflete na obra, as idéias, 0s sentimentos, 0s sonhos, as alegrias e
as dores. Esse fim essencial, que levou o autor a escrever a obra, foi chamado de
“superobjetivo”, e é ele que movimenta todas as forgas psiquicas, elementos, acbes e
atitudes dos atores em suas personagens.

Consideramos que o0 superobjetivo é um dos elementos fundamentais do
“sistema” para a atitude do diretor diante da analise da obra, para a concretizagdo do
espetaculo e para o ator na criacdo do papel.

G. Tovstondgov considera que:

A idéia mais importante de todas no ‘sistema’ de Stanislavski é a do
‘superobjetivo’, tal como ele chamou o sentido principal de uma
obra dramética. No trabalho sobre o espetadculo a principal

® REVISTA MASCARA. Stanislavski, Esse Desconocido. Ano 3, niimero 15. México, D.F.: 1993, p.75.
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preocupacdo de Stanislavski era a de encontrar um verdadeiro e
absorvente ‘superobjetivo’, que subordinasse a totalidade da
montagem.*’

Salienta ainda que K. Stanislavski ampliou o conceito de “superobjetivo” com o
de “super-superobjetivo”, o qual contempla a totalidade da vida do homem-artista, toda
a atividade do autor, diretor e ator e possibilita ligar a individualidade artistica com os
problemas de importancia fundamental na contemporaneidade, fazendo que autores
classicos tenham voz no mundo atual, unindo 0s pensamentos e 0s sentimentos dos
autores, diretores, atores e do espectador num s6 impulso.

K. Stanislavski'® fala desses vitais propésitos do artista e do ser humano, que
podem ser chamados de objetivos supremos e de linhas supremas da a¢do. D& um
exemplo real de sua vida, que ilustra a origem do super-superobjetivo e da “super-linha
transversal de acdo” e como surgiu nele essa idéia e necessidade como artista e
cidaddo: ao ver uma multiddao que esperava numa fila durante toda noite, debaixo de
neve, para comprar ingressos no dia seguinte, arriscando a salde e até a propria vida, foi
levado pelo desejo de criar um objetivo tdo elevado que contemplasse toda a sua vida
como artista e homem, que correspondesse ao seu objetivo supremo na vida e ao seu
cumprimento, a linha suprema de agdo, os quais foram chamados por ele de super-
superobjetivo e super-linha transversal de agéo.

O superobjetivo deve conter a idéia do autor, que surge do seu conteudo mais
profundo, pressupondo um mergulho no universo espiritual do escritor, em suas id€ias,
nos motivos impulsores de sua obra. O superobjetivo do autor € a finalidade principal da
obra. Por isso na sua definicdo deve estar contemplada a universalidade da mesma. O
trabalho criativo do diretor e do ator, quer seja a partir de uma obra dramatica, quer
literdria ou de outro material textual, deve orientar-se pelo superobjetivo.

Para Maria Knébel®*®

(1898-1985), a definicdo do superobjetivo é a principal
incumbéncia dos diretores e atores para concretizar na cena as idéias e sentimentos do

dramaturgo, os quais o fizeram escrever a obra. Ele atrai para si todas as tarefas que

" TOVSTONOGOV, G. A. Zérkalo Stséni (O espelho da cena). 2 volumes. Leningrado: Iskusstvo, 1980,
p.40, v.1.

8 STANISLAVSKI, K. Sobranie sotchinénii v 8 tomakh, 1954-1961. Rabota aktiora nad soboi. Rabota
nad soboi v tvdrtcheskom protsésse perejivania (O trabalho do ator sobre si mesmo. O trabalho sobre si
mesmo no processo da criagdo da vivéncia). Tomo 2, Moscou: Iskusstvo, 1954, p.341.

19 Maria Knébel, aluna de Stanislavski no 2° Esttdio e atriz do TAM. Em 1936 foi convidada a trabalhar
no Estidio de Opera Dramatica. Pedagoga do GITIS (atual Academia Russa de Arte Teatral GITIS),
diretora teatral e autora de inimeras obras sobre o “sistema” de Stanislavski.
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mobilizam as forgas internas, como o intelecto, a vontade e o sentimento, e as externas,
como as acdes, as atitudes e os elementos sensoriais do ator para com 0 Seu
personagem. O que possibilita a realizagdo do superobjetivo da obra pelo ator é o seu
correto entendimento do papel.?

K. Stanislavski, em toda a sua vasta obra, ndo cansou de reforcar a importancia
do superobjetivo no trabalho do ator, na criacdo do papel. Ele afirma que a maxima
proposi¢do dos grandes autores dramaticos é oferecer um objetivo emocional para o
trabalho do ator que carregue todos os diversos elementos da obra e do papel: “Tudo o
que ocorre na obra, todas as tarefas isoladas grandes ou pequenas, todos o0s
pensamentos e acdes do artista relacionados com a criacdo e o papel tendem a
concretizar o superobjetivo™.?

Para ele, a qualidade da obra e o poder de atragcdo do superobjetivo tornam a
aspiracdo real, humana, ativa, como uma artéria que alimenta todo o organismo do
artista e da personagem.

K. Stanislavski?® declara que o superobjetivo consciente é imprescindivel.
Aquele que nasce da emocdo estimula toda a personalidade do artista, ele é tdo
necessario como o alimento. E aquele que nasce da vontade é essencial, pois arrasta
todo 0 nosso ser fisico e espiritual.

O superobjetivo para o papel deve vir do autor, mas deve ressoar na alma do
ator. O superobjetivo gera desejo para a sua realizacdo, estimula a imaginacéo criativa,
absorve nossa atencdo, satisfaz o sentido da verdade, desperta a fé e os demais
elementos da atitude do ator. Deve ser fundido com a sensibilidade do ator, converter-se
em algo proprio, encontrar a esséncia interior do ator. O superobjetivo deve estar
estreitamente unido ao plano do subconsciente.

A busca do superobjetivo exige tempo, atencéo e investigacdo profunda na obra
do autor e deve repercutir no espirito do ator. Sobre essa lenta assimilacdo do

superobjetivo por parte do ator, Nemirévitch-Dantchenko®® (1858-1943) diz que:

20 KNEBEL, M. O. EI Ultimo Stanislavski, Anélisis Activo de la Obra y el Papel. Madrid: Editorial
Fundamentos, 1999, pp.51-53.

2L STANISLAVSKI, K. Sobranie sotchinénii v 8 tomakh, 1954-1961. Rabota aktiora nad soboi. Rabota
nad soboi v tvdrtcheskom protsésse perejivania (O trabalho do ator sobre si mesmo. O trabalho sobre si
mesmo no processo da criagdo da vivéncia). Tomo 2, Moscou: Iskusstvo, 1954, p.333.

22 |bidem, p.334.

2 Vladimir 1. Nemir6vitch-Dantchenko, fundador do Teatro de Arte de Moscou, dramaturgo,
pesquisador, pedagogo e diretor teatral.
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Uma semente ao cair na terra germina, porém ao preco de sua
propria decomposicdo, e exatamente 0 mesmo ocorre com a obra de
um poeta ao penetrar na alma artistica, ja& que desperta sua
criatividade, porém ao fazer isso morre dentro dela.?*

Como ja foi dito, a definicdo do superobjetivo exige um dificil processo de
investigacao que mobiliza ndo s6 o intelecto, mas os sentimentos e a vontade do diretor
e do ator, e K. Stanislavski determinou que fosse nomeado por um verbo de acdo para
reforcar o impeto de desejo ardente da criacdo. A precisdo do nome, da agdo que este
encerra, depende da orientacdo e do enfoque da obra. A ampliagcéo do superobjetivo, ou
seja, a sua universalidade, no plano humano, social e filoséfico d& a obra um contetdo
mais profundo.

O superobjetivo universalizado amplia e aprofunda o sentido da obra. K.
Stanislavski®®da, entre outros, o exemplo do superobjetivo em Hamlet, que se for
determinado assim: ““quero honrar a memoria de meu pai”’ tem a conotacdo de um
drama familiar. Mas se for: ““quero conhecer o sentido da existéncia™, resulta numa
tragédia mistica, na qual o homem que vislumbrou para além da vida ja ndo pode deixar
de resolver essa questdo. E acrescenta outro mais amplo: “quero salvar a humanidade™,
que amplia e aprofunda ainda mais a tragédia.

A eleicdo das palavras que nomeiam o superobjetivo é de suma importancia para
a arte e a técnica do ator, e para a orientacdo do espetdculo como um todo. A escolha
errada pode levar o ator a expressdo de sentimentos, que o levam a passividade e ao
cliché. Sdo numerosos os exemplos extraidos de sua experiéncia pessoal no papel que o
mestre nos da desse perigo. Aqui citaremos o da obra Mirandolina de Goldoni (1707-
1793), em que o superobjetivo da obra eleito foi: “a dona de nossas vidas é a mulher
Mirandolina, a dona da pousada”. Esse s foi formulado, mais corretamente, depois de
ter sido corrigido o do papel, no qual K. Stanislavski representava “o misdégeno”, pois
tinha como superobjetivo: “quero evitar as mulheres. Ao perceber a paralisia da
personagem, a falta de humor e acdo, compreendeu que o her6i amava as mulheres e

que sua atitude era fingida e mudou para: ““quero galantear em segredo”. Essa mudanca

 STANISLAVSKI, K. Sobranie sotchinéni v 8 tomakh, 1954-1961. Stat’i, réchi, zamétki, dnevniki,
vospominania [1877-1917] (Artigos, Palestras, Anotagdes, Diario e Recordacgdes [1877-1917]). Tomo 5,
Moscou: Iskusstvo, 1958, p.528.

% STANISLAVSKI, K. Sobranie sotchinénii v 8 tomakh, 1954-1961. Rabota aktiora nad soboi. Rabota
nad soboi v tvortcheskom protsésse perejivania (O trabalho do ator sobre si mesmo. O trabalho sobre si
mesmo no processo da criagdo da vivéncia). Tomo 2, Moscou: Iskusstvo, 1954, p.336.
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tornou o ator ativo, deu vida ao espetaculo e ajudou a estabelecer o superobjetivo da
obra de forma mais correta.”®

O ator, nesse processo de busca, deve ter cautela para ndo eleger um objetivo
secundario, que o desvie do grande propdsito do papel. Para isso deve vigiar para que
todos os objetivos dos acontecimentos e as linhas da vida da personagem se dirijam a
um lugar comum a todos, isto é, ao superobjetivo do espetaculo. Assim, todas as linhas,
grandes e pequenas da vida do papel, devem se orientar para um Unico lugar, o
superobjetivo da obra. O superobjetivo e a linha transversal de acdo estéo intimamente,
organicamente, ligados a obra e ndo podem ser inventados por temas estranhos
agregados a mesma.

A renovacdo da obra, a sua modernizacdo, ndo pode destruir o eterno nela, que
assenta nos grandes temas e idéias que dizem respeito a toda a humanidade. A tendéncia
na obra sdo os acréscimos modernos, para a sua renovagdo, que ndo deve ser alheia a
mesma, mas contemplada e descoberta na obra, e permitida pela sua relagdo com a
modernidade.

Portanto a tendéncia deve se harmonizar com o superobjetivo da obra, nédo
podendo existir autonomamente, por estar vinculada organicamente ao superobjetivo e a
linha transversal de acdo. Esses dois elementos K. Stanislavski considerou os mais
valiosos do “sistema”.?’

O superobjetivo deve orientar o ator ao longo da obra, tracando a linha
psicofisica da vida que representa, da agdo ininterrupta que atravessa o papel. O
propdsito da obra, expresso pelo superobjetivo, deve estar sempre presente no espirito
do ator, em sua imaginacdo e sensibilidade. “Do superobjetivo nasceu a obra do
escritor, e para ele deve dirigir-se a criacéo do artista”.?® O superobjetivo é o nucleo
que une todas as linhas da criacdo, as quais seguem as forcas motrizes da vida psiquica,
conectadas a todos os demais elementos do ator.

Knébel, discipula direta de Stanislavski, afirma:

O Superobjetivo tem gue ser ‘consciente’, tem que partir da razéo,
do pensamento criativo do ator, tem que ser emocional, capaz de

% STANISLAVSKI, K. Sobranie sotchinénii v 8 tomakh, 1954-1961. Rabota aktiora nad soboi. Rabota
nad soboi v tvrtcheskom protsésse perejivania (O trabalho do ator sobre si mesmo. O trabalho sobre si
mesmo no processo da criagdo da vivéncia). Tomo 2, Moscou: Iskusstvo, 1954, p.337.

2" Ibidem, p.334.

% Ibidem, p.338.
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excitar toda sua natureza humana, e por fim voluntario, tem que

partir de seu ‘ser espiritual e fisico’.%®

Quando o superobjetivo € tomado do ndcleo da obra, do mais profundo de seus
mistérios, desperta a fantasia criativa do ator, estimula sua fé e toda a sua vida psiquica.
E, quando bem definido o “o que eu quero”, estabelece todas as relagdes, acdes e
comportamento e da a direcdo do trabalho prético da criagdo. E ele que impulsiona o
autor a criar sua obra e € ele que vai dirigir o ator em sua atuacdo, respondendo as
perguntas: O que quero? (desejo-objetivo); O que faco? (acdo psicofisica); Como fago
(habilidade artistica); Para atingir “O que eu quero?”. O ator tem de realizar agdes
I6gicas e coerentes que criem uma linha ininterrupta de acfes que expressem as idéias e
sentimentos da personagem, formando assim a linha transversal de acdo e,
consequentemente, alcangando o superobjetivo. Toda a vida psicoldgica da personagem
e todas as suas agOes devem dirigir-se para a realizacdo do superobjetivo. A realizacdo
do superobjetivo da obra, que se da através da linha transversal de acdo do ator, € a
concretizacao da idéia fundamental do método pedagdgico de K. Stanislavski, partir da
criagcdo consciente para atingir o inconsciente.

Com a importancia atribuida ao superobjetivo, para a arte do diretor e do ator, K.
Stanislavski resgata a forca do espirito que a arte deve conter, pois 0 superobjetivo

passa de procedimento a principio estético, valor espiritual da arte teatral.

Linha transversal de acao

Todos os elementos da acéo interna e externa tém o objetivo de forjar a atitude
organica do ator em cena e sua preparacao para a busca profunda do superobjetivo e da
acdo central, ou seja, a linha transversal de acdo em seu papel. Tudo o que existe no
sistema se faz necessario, sobretudo para poder realizar essa complexa tarefa, a linha
transversal de acdo, atingindo através dela o superobjetivo. K. Stanislavski afirma que
ndo ha criacdo na arte teatral na auséncia desses dois essenciais elementos da atuacéo,
simplesmente h& a execucdo de alguns exercicios isolados, que ndo possuem ligacao
entre si e que ndo podem ser considerados arte.

A linha transversal de acdo da obra é a concretizacdo da sua linha axial, da sua

espinha dorsal, a qual se da através da acdo dos atores. E o caminho por onde o

2 KNEBEL, M. O. EI Ultimo Stanislavski, Anélisis Activo de la Obra y el Papel. Madrid: Editorial
Fundamentos, 1999, p.53.
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superobjetivo se afirma ao longo da obra. Quando ela ndo existe, a criacdo ndo consegue
sobreviver, pois a obra se torna mutilada, fragmentada, e ndo forma uma totalidade.
Toda a obra bem construida possui intrinsecamente, por sua prépria natureza
composicional, o superobjetivo e a linha transversal de acao, e eles sdo revelados para o
ator e o diretor a medida que vao se aprofundando na estrutura da acdo e na idéia da
obra.

Como ja foi esclarecido, o superobjetivo deve conter a idéia central da obra,
sendo que K. Stanislavski encontrou uma via concreta para realizar a idéia abstrata, que
é a acdo psicofisica do ator, a linha transversal de acdo, que une organicamente toda a
obra. Para cumprir com essa alta misséo, criou um “sistema” dos meios de educacéo do
ator, o qual determina que, desde o mais sutil ao mais dificil e complexo movimento
psicoldgico, tudo deve ser transformado em acéo.

K. Stanislavski chama linha transversal de acdo do ator em seu personagem a
tendéncia ativa das forcas motrizes da vida psiquica do ator em seu papel que passam

por toda a obra:

[...] para o préprio artista a linha transversal de acdo surge como
um prolongamento direto das linhas que seguem as for¢as motrizes
de sua vida psiquica, que tem sua origem na mente, na vontade e nos
sentimentos. Se ndo existisse a linha transversal de acdo, todas as
unidades e os objetivos da obra, as circunstancias dadas, a relacéo,
a adaptacdo, os momentos de verdade e de fé ficariam inativos,
separados entre eles, ndo teriam nenhuma possibilidade de reviver.*°

A linha transversal de acéo percorre de um extremo a outro a obra. N&o é criada
por si s6, mas por uma longa serie de objetivos menores e outros mais importantes que
cumprem o superobjetivo da obra e sdo absorvidos por este. Ela € considerada um
poderoso estimulo para a criacdo subconsciente da natureza organica do ator, e 0 seu
desenvolvimento depende da atracdo do superobjetivo, que deve ser usado pelo diretor e
ator como “uma estrela guia”.

O espetaculo, tendo a tarefa fundamental de transmitir todo o material espiritual
que esta na obra através da acdo do ator, necessita de uma linha ininterrupta que ligue
todas as acdes realizadas pelos atores, que retna todos os elementos, as diferentes partes

e objetivos, num Unico fecho e os dirija para o objetivo geral.

% STANISLAVSKI, K. Sobrénie sotchinénii v 8 tomakh, 1954-1961. Rabota aktiora nad soboi. Rabota
nad soboi v tvortcheskom protsésse perejivania (O trabalho do ator sobre si mesmo. O trabalho sobre si
mesmo no processo da criagdo da vivéncia). Tomo 2, Moscou: Iskusstvo, 1954, p.338.
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Esse fio condutor, pelo qual o superobjetivo da obra vai se afirmando no
processo do desenvolvimento do espetaculo, chamado de linha transversal de acdo do
espetaculo, deve congregar todas as aces, e dirigi-las para o seu fim, o superobjetivo. O
superobjetivo é a trilha, o caminho no qual a idéia da obra é afirmada através da acéo
transversal, linha fisica e espiritual das personagens realizada pela acdo dos atores, a
qual retine todos os fragmentos da obra.

Para o ator, em seu trabalho préatico, ndo basta ter um superobjetivo instigante, é
preciso saber concretiza-lo através da linha transversal de acdo, para poder chegar ao
nivel artistico desejado. K. Stanislavski assegura que se o ator:

atua sem a linha transversal de acéo significa que ndo atua na cena
dentro das circunstancias dadas e com o magico ‘se’, significa que
ndo incorpora a criacdo a natureza e ao subconsciente, ndo cria a
‘vida do espirito humano’ do papel, como o0 exige o0 objetivo
principal e o principio de nossa orientacdo artistica. Sem eles ndo
existe ‘sistema’.*"

A linha transversal de acdo automaticamente da origem a sua agdo contréria, a
linha transversal da contra-acdo. Essa oposicdo, que se da pela contra-acdo, origina
novas acdes e promove a luta com seus objetivos correspondentes, que precisam ser
solucionados pelo ator cenicamente. Essa luta estabelecida entre as duas linhas é o que
leva a atividade, sendo essa a base da arte teatral.

No “sistema”, K. Stanislavski®* assenta que é a linha transversal de agdo
contraria que possibilita a geracdo do conflito entre as personagens movidas por
objetivos opostos e € gracas a esses choques originados pela acdo e reacdo que a obra

possui propriedades cénicas.

Circunstancias Dadas

K. Stanislavski fundamenta a analise da obra e a sua criacdo no preceito de
Puchkin: “A sinceridade das paixdes, sentimentos verossimeis em circunstancias
supostas: eis 0 que exige nosso espirito de autor draméatico”.*®* Na sua pratica, ele

afirmou a expressao “circunstancias dadas”, pois elas sdo propostas na obra pelo autor,

31 STANISLAVSKI, K. Sobrénie sotchinénii v 8 tomakh, 1954-1961. Rabota aktiora nad soboi. Rabota
nad soboi v tvrtcheskom protsésse perejivania (O trabalho do ator sobre si mesmo. O trabalho sobre si
mesmo no processo da criagdo da vivéncia). Tomo 2, Moscou: Iskusstvo, 1954, p.339.

%2 Ibidem, pp.345-346.

% Ibidem, p.61.
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enguanto que o diretor e o0 ator as aceitam como uma méaxima para a criagao, por isso
elas sdo dadas.

Elas constituem um dos pilares basicos do sistema. K. Stanislavski lhes atribuiu
grande valor, pois elas envolvem todo o processo da criagdo, desde nossa posicdo e
constituicdo como artistas, a escolha da obra, a sua analise, até as condi¢des da criacao e

a criacdo em si. Vejamos o que ele propde que se entenda por circunstancias dadas:

A fabula da obra, seus fatos, acontecimentos, a época, o tempo € 0
lugar da agdo, as condigdes de vida, nosso entendimento da obra
como atores e diretores, aquilo que agregamos de nés mesmos, a
mise-en-scéne, 0 cenario, 0s trajes, os objetos, a iluminacdo, os
ruidos, os sons e tudo 0 mais 0 que é proposto aos atores prestar
atencdo durante a sua c:riac;{§10.34

O autor, ao criar a obra, propde as condi¢cbes em que a mesma se desenvolve: a
época, 0 pais, 0 ambiente, 0 espaco onde as pessoas vivem, as relacdes e inter-relacoes,
a disposicdo de animo das pessoas, a mentalidade, as idéias e os sentimentos, que se
constituem na soma total das circunstancias propostas na obra e geram os conflitos na
mesma. Desvendar o conflito de uma obra é desvendar as circunstancias propostas pelo
autor.

A capacidade de determinacdo correta das circunstancias dadas na analise da
obra depende do nivel intelectual, cultural e artistico do diretor e também do ator, em
todos os aspectos do conhecimento humano e da vida.

Para escolher quais circunstancias sdo determinantes na estrutura e composicao
da obra e quais constituem apenas obstaculos, ou seja, trata-se de circunstancias
secundarias, exige do diretor a capacidade de desmontar ndo sé o0 mecanismo da obra, o
seu esqueleto, mas o seu contetdo intrinseco. Nesse trabalho é preciso desvendar o que
¢ causa e 0 que ¢é efeito e quando este se transforma em causa e vice-versa. Elucidar os
acontecimentos da obra e encontrar a causa dos mesmos € descobrir as circunstancias
que lhe deram origem; é determinar o seu conflito e, conseqlientemente a acdo. As
personagens se entrelagcam por objetivos opostos, que levam a luta, ao conflito. Quanto
mais profundamente o diretor mergulhar nas circunstancias da obra e compreender a
época em gue 0 autor situa suas personagens, mais ele se aproxima da medula da obra,

e, consequentemente, do seu género.

¥ STANISLAVSKI, K. Sobrénie sotchinénii v 8 tomakh, 1954-1961. Rabota aktiora nad soboi. Rabota
nad soboi v tvortcheskom protsésse perejivania (O trabalho do ator sobre si mesmo. O trabalho sobre si
mesmo no processo da criacdo da vivéncia). Tomo 2, Moscou: Iskusstvo, 1954, p.62.
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Juntamente com o diretor, o ator da vida aquilo que esta entre linhas, aquilo que
0 autor escreveu, colocando seus proprios pensamentos e estabelecendo sua propria
relacdo com as personagens da obra e as condi¢des em que vivem. O ator, além de
assimilar e incorporar todo o material que recebe do autor e do diretor, acrescenta com
sua propria experiéncia e imaginacdo novos dados, isto €, novas circunstancias relativas
ao passado, presente e até futuro.

Para o ator, sdo circunstancias envolvendo a personagem, toda sua vida
detalhada, a situacdo em que vive e viveu, tudo que constitui 0 seu mundo interno e
externo, seu comportamento, sentimentos, idéias, seus sonhos, tudo aquilo que forma a
sua individualidade. Esse material proveniente das circunstancias propostas na obra,
mais 0s acréscimos do diretor e ainda suas proprias contribui¢cbes passam a ser parte
espiritual e fisica do ator, e, como resultado final, ele alcanca uma acéo real, auténtica e

produtiva, intimamente unida a trama da obra.

2. O TRABALHO DO DIRETOR NO PROCESSO DE CONHECIMENTO DA
VIDA DA OBRA

O trabalho do diretor sobre a obra inicia desde a primeira leitura. Esse primeiro
contato com a obra do autor constitui um verdadeiro talisma para a futura criacgéo.
Tovstondgov, fiel aos principios de K. Stanislavski, recomenda uma atitude de

isolamento e concentracao, nesse momento de conhecimento ou releitura da obra.

[...] em nés transcorrem complexos processos psicoldgicos e tudo
isso se reflete no proprio trabalho criador e em nossa percepcéo de
uma obra de arte, de forma que as circunstancias em que se I& uma
obra assumem particular importémcia.?’5

Apbs essa etapa, na fase inicial, recomenda que o diretor evite a chamada
“primeira visdo”, para torna-la a origem da concepcao, pois ““ela ndo so pode ser banal,
mas esta sujeita ao primeiro impacto representativo e encontra-se no poder da

estampa-cliché, porque a primeira visdo sempre encontra-se na superficie”.*

* TOVSTONOGOV, G. A. Zérkalo Stséni (O espelho da cena). 2 volumes. Leningrado: Iskusstvo, 1980.,
p.180, v.1.
% Ibidem, p.144, v.1.
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Ele estabelece uma diferenca entre primeira visao e a primeira impresséo, sendo
que esta toca a nossa alma, esta ligada ao sentimento, phatos, e a outra, a imagem
visual, € nociva para a nossa imaginacdo. A primeira impressdo € valiosa e deve ser
guardada e registrada nos apontamentos do diretor, pois, além de ser fonte de estimulo
permanente no processo de criacdo do espetaculo, pode ser conferida durante a
montagem. E igualada a um termdmetro, e, se essa impressdo se confirma no
espetaculo, o diretor pode ter um parametro do acerto do mesmo.

K. Stanislavski também se referiu a importancia da primeira impressao, mas essa
foi interpretada por muitos de seus leitores como primeira viséo, o que banalizou a
primeira impresséao e tornou-a prejudicial para a criacdo de uma obra de valor artistico.

Sulimov®" também se refere & importancia desse primeiro conhecimento da obra,
da inquietacdo que desperta em nossa alma, o que ele chama de “primeiro sentimento”.
Esse esta ligado aos nossos “pontos dolorosos’, nossos sofrimentos e alegrias, oriundos
de nossa experiéncia de vida, 0s quais S&0 muni¢do para 0 nosso superobjetivo, humano
e artistico. E nesse transparente e espontaneo sentimento que repousa e afirma-se ““a
forca de nossa viva e ativa posicdo™, de nossos prés ou contras, dos quais surge a
individualidade artistica. E ele que da a direcdo de nossa analise, constitui-se no
propdsito de nossa entrada no ““labirinto da peca’ e contém a saida do superobjetivo do
futuro espetéaculo.®®

N&o podemos esquecer o que K. Stanislavski preconizou para o ator, no primeiro
contato com o papel, em seu “sistema”, valido igualmente para o diretor: ““Posto que na
linguagem do artista conhecer significa sentir é que ele, diante do primeiro contato
com a obra e o papel, da rédea solta ndo somente a razdo, mas também ao sentimento
criativo”.®

K. Stanislavski, como diretor e ator, ao longo da sua vasta experiéncia na
investigacdo do “sistema”, sempre dedicou tempo prolongado ao encontro com
determinado texto, para penetrar na psicologia das personagens, através da analise de
seu conteudo, determinando o tema, o superobjetivo, a id€ia, a linha transversal de acdo,
as circunstancias dadas. No novo método, o da analise ativa, esse trabalho de

investigacao sobre o texto e todos os elementos da andlise utilizados antes da sua nova

3" Mar Vladimirovitch Sulimov, professor no LGITMIK, diretor teatral e escritor.

% SULIMOV, M. V. Regissior naediné s piéssoi, 1999 (O diretor em soliddo com a peca). Mundo virtual
www.domika dramaturga. 03/2002, p. 11.

¥ STANISLAVSKI, K. Sobrénie sotchinéni v 8 tomakh, 1954-1961. Rabota aktiora nad réliu (O

trabalho do ator sobre o papel). Tomo 4, Moscou: Iskusstvo, 1957, p.69.
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metodologia continuam em vigéncia. SO que, agora, ndo mais como conceitos abstratos,
intelectuais, mas como elementos concretos, precisos, que podem ser plasmados a partir
da acdo psicofisica do ator.

Os diretores pedagogos e estudiosos que continuam desenvolvendo o “sistema”
de K. Stanislavski, na pratica e na teoria, recomendam que, antes de estabelecer a
concepcao, o género, o estilo e a estrutura do texto, o diretor deve munir-se de vontade
e disciplina, num esforco profundo para entrar no @mago da obra, na vida que lateja
nela, nos sonhos, aspiracOes, desenganos, frustracOes, traumas das pessoas que a
habitam.

Tovstonogov aconselha a ndo partir imediatamente para a fase analitica da
estrutura da acdo, mas desvendar a vida da peca, entrar no universo das personagens,
situar-se no mundo delas, perscrutar seus desejos, suas alegrias, tristezas, conflitos,
amores, 6dios, relacdes e inter-relacfes. Esse processo de envolvimento com a vida da
obra é concretizado através da chamada criacdo da “novela da vida” da obra, na qual o
diretor completa todas as informagfes que estdo ausentes na mesma, do passado, do
presente e até do futuro das personagens.

A concretizacdo desse trabalho exige um esfor¢o imenso do diretor, pois, além
do entendimento coerente das personagens com aquilo que o autor fornece na obra, é
necessario, para preencher os vazios da mesma, uma grande imaginacdo. Considerada
esta a principal forca do diretor, que deve ser coerente com 0 cerne das personagens e
do universo em que elas estdo inseridas: o mundo cultural, artistico, econémico,
politico, historico, costumes, mentalidade da época, etc. O diretor tem que realizar um
grande trabalho de preparacdo que ultrapasse a primeira visdo, adquirindo “um enfoque

imaginativo” do texto, proprio de um artista.

O objetivo de toda a arte consiste em recorrer ndo somente ao
intelecto e aos sentimentos, mas a imaginacdo do espectador
também. Despertar a imaginacdo do espectador e coloca-la a
funcionar em uma nova e inesperada direcdo, que nunca teria
surgido espontaneamente.4°

A imaginacdo, quanto mais alimentada pela garimpagem no texto, mais fértil se
torna, manifestando-se explosivamente. A futura idéia se fortalece e se concretiza cada

vez mais, num processo ininterrupto de descoberta de camadas do subtexto, o que abre

¥ TOVSTONOGOV, G. A. Zérkalo Stséni (O espelho da cena). 2 volumes. Leningrado: Iskusstvo, 1980,
p.144, v.1.
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novos campos de visdo, em que as relaces se multiplicam, expandindo, dessa forma, o
universo da obra. A “novela da vida” obriga o diretor a entender os motivos dos atos e
das acdes das personagens, explicando cada mudanca de acdo e os infimos movimentos
da alma. Penetrando através dos fatos, da fabula, que se d&o na superficie ou no
comportamento das personagens, pode-se decifrar a natureza interna do conflito.

Sulimov também fala dessa aproximacéo do diretor com a vida da peca, a qual
permite, pela compenetracdo e aprofundamento no texto, que ele viva internamente as
preocupacOes e paixdes das personagens, padeca com elas, para poder entendé-las e
desvendar os seus segredos. Diz: “A esséncia da analise é o entrelagcamento de
sentimento e reflexdo, ligacdo do raciocinio e observacdo frios com coracéo
quente...”.*! As respostas as perguntas, que surgem durante o processo de criagdo do
“romance da vida”, vém do maior entendimento da vida das personagens.

O texto do autor tem que parecer a continuidade dessa criacdo do diretor, que
resulta do seu envolvimento interno com a obra, participando da existéncia de seus
habitantes, de suas relagfes uns com 0s outros. S6 depois de compreender ativamente a
verdade subjetiva das personagens, da qual nasce a légica de seu comportamento, suas
valorizacOes e apreciagdes, e de esclarecer as causas, 0 solo no qual nascem os
conflitos, € que o diretor pode iniciar o desvendamento da estrutura da acao do texto.

E importante o diretor ndo estar no mesmo nivel de conhecimento do texto que o
ator no primeiro ensaio coletivo. O diretor deve realizar um estudo detalhado da vida
dessa obra, das personagens, para, sO depois, determinar os acontecimentos, as
circunstancias dadas, a ideia, o tema, a linha transversal de acdo, os objetivos, etc.
Sulimov chega a atribuir o insucesso de alguns espetaculos ao fato de o diretor chegar
diante dos atores “‘com uma folha em branco”,* ou seja, sem ter realizado a prolongada
preparacdo exigida no processo de desvelamento da vida da obra, o estudo aprofundado
de suas personagens.

Somente depois de o diretor ter realizado essa importante etapa do estudo do
texto, “o romance da vida”, o qual possibilita ao diretor dialogar com o autor,
explicando zonas obscuras da obra e, decifrar, nos préprios acontecimentos, a natureza
interna dos motivos das personagens, pode passar para a analise da estrutura dessa obra,

determinando, assim, 0s acontecimentos, as circunstancias e os demais elementos que

* SULIMOV, M. V. Regissior naediné s piéssoi, 1999 (O diretor em soliddo com a peca). Mundo virtual
www.domika dramaturga. 03/2002, pp.10-11.
*2 |bidem, p.06.
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constituem a acdo e a composicdo da mesma. Esse procedimento do diretor, de
mergulhar profundamente na vida da obra a fim de captar a sua esséncia e grandeza,
abre a perspectiva para a sua renovacgao artistica e da arte como um todo.

Sulimov* atribui o procedimento leviano e superficial do conhecimento do texto
ao mau entendimento do novo metodo de K. Stanislavski. Em uma carta enviada ao
filho Igor C. Alekseivich (1894-1974) em 1935, declara uma nova saida préatica para o
seu “sistema”. Achamos pertinente citar parte da referida correspondéncia que diz

respeito ao método:

Agora eu coloquei em andamento um novo método, uma nova
aproximacao para o papel. Ele consiste em que, hoje a obra é lida, e
amanha ela ja pode ser ensaiada na cena. O que é possivel atuar?
Muito! A personagem entra, cumprimenta, senta, anuncia algum
acontecimento presenciado, manifesta uma série de idéias. Em cada
momento o ator age, (igraet-joga), em seu proprio nome, orientando-
se pela propria experiéncia. E assim é abrangida a obra toda por
episddios, com as acdes fisicas segmentadas. Quando isso for feito
corretamente, sentindo a verdade e provocando a crenga com
relacdo ao que estd acontecendo em cena - entdo se pode falar que a
linha da vida do corpo humano foi criada. Isso ndo é pouco, ndo €
ninharia, mas a metade do papel. Pode existir a linha fisica sem a
espiritual? Nao. Quer dizer que ja esta indicando a linha interna da
vivéncia. Eis aproximadamente o sentido das novas investiga(;(”)es.44

Esse novo procedimento diz respeito ao trabalho com os atores, e ndo ao vasto
trabalho do diretor, sozinho com a peca. O método de analise da acdo, o sentido de sua
proposta, exige o dominio, a assimilacdo da obra pelo diretor, desde o inicio do
trabalho com os atores. O objetivo essencial da cuidadosa analise da obra é o de o
diretor poder aprofundar, com base nos fatos superficiais da fabula, a esséncia do

comportamento oculto das personagens, ou seja:

revelar o seu verdadeiro sentido, a abertura do subtexto, os
estimulos, impulsos internos, 0s motivos e 0s secretos movimentos da
alma, os quais determinam subjetivamente a logica e a verdade do
comportamento humano.*

* SULIMOV, M. V. Regissior naediné s piéssoi, 1999 (O diretor em soliddo com a pega). Mundo virtual
www.domika dramaturga. 03/2002, p.06.

* STANISLAVSKI, K. Sobréanie sotchinéni v 8 tomakh, 1954-1961. Pis'ma 1918-1938 (Cartas 1918-
1938). Tomo 8, Moscou: Iskusstvo, 1961, carta n°. 332, p.422.

* SULIMOV, M. V. Regissior naediné s piéssoi, 1999 (O diretor em soliddo com a pega). Mundo virtual
www.domika dramaturga. 03/2002, p.06.
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Polamichev* (1923- ) entende que o diretor tem de ter consciéncia do papel
fundamental da dramaturgia na determinacdo da idéia do espetaculo e reforca a opinido
de Tovstonogov sobre a importancia de o diretor confirmar a “primeira impressédo” pelo
caminho da analise da obra. Essa primeira impressdo em geral “muda no decorrer da
analise cuidadosa e minuciosa e dela nasce o entusiasmo e a idéia da obra”.*’

Ao queimar essa importante etapa com a obra, o diretor reduz o espetaculo na
propria montagem, ou na variacdo do tema da obra, na mera representacdo da fabula.
Diz Tovstonogov: “Uma peca dramética que se constitui uma verdadeira obra de arte
representa uma combinacédo complexa de idéias e acfes, a musica das palavras, ritmos
e cores”.®

O novo método criado por K. Stanislavski e em desenvolvimento por seus
seguidores traz uma contribuicdo fundamental para a analise da obra, e seus principios
desempenham papel importante para a arte do diretor e do ator. Suas buscas e
descobertas se deram essencialmente no sentido de resgatar o que ha de vida por tras de
um texto e de seus conceitos, revelando, assim, a acdo que gera a palavra, para que
possa ser vivenciada pelo ator.

K. Stanislavski debrucou-se sobre o problema da interpretacdo do texto
dramatico pelo ator, empenhado em chegar ao que da origem a palavra, aquilo que vem
antes dela, o transcorrer da propria vida, que € expressa pela acdo, entendida esta como
luta que manifesta o conflito. Segundo Tovstondgov, a esséncia do método, a sua tese
principal, consiste em que a acdo supde uma confrontacdo ininterrupta, pois, diz ele,

s 49

““nao existe vida cénica sem conflito™.

Polamichev diz que:

O revolucionério desse método, vivo 0 maximo, concreto, surge no
momento em que o ator, juntamente com o diretor, realiza a anélise
da acdo da peca no espago cénico, e ndo pelo longo e demorado
caminho do raciocinio, das discussdes, sentados a mesa, como era o
trabalrég anterior, o velho método, o assim chamado ‘periodo de
mesa’.

* Aleksandr Mihailovich Polamichev, professor, escritor e critico de arte.

" POLAMICHEV, A. M. Masterstvé regissiora: ot analisa k voploschéniu (A profisséo do diretor: da
andlise a concretizacdo cénica). Moscou: Iskusstvo, 1992, p.53.

* TOVSTONOGOV, G. Zérkalo Stséni (O espelho da cena). 2 volumes. Leningrado: Iskusstvo, 1980,
p.145, v.1.

* |bidem, p.238, v.1.

% POLAMICHEV, A. M. Masterstv regissiora: ot analisa k voploschéniu (A profissdo do diretor: da
analise a concretizacdo cénica). Moscou: Iskusstvo, 1992, p.13.
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A anélise ativa pode chegar ao &mago da acdo do texto. Segundo K. Stanislavski,
a propria palavra, quando expressa pelo ator, € acdo que deve ser vivenciada pela acéo
psicofisica e pela visualizacdo de imagens que remetem ao vivido e ao possivel de ser
vivido ou imaginado. O espetaculo, através da agdo do ator, tem que revelar a estrutura
interna do texto, o projeto secreto do autor.

Essa nova visdo do trabalho com o ator sobre a obra determinou também o
procedimento da fase analitica realizada pelo diretor, pois este utilizara uma
metodologia concreta, fundamentada nos elementos da agdo cénica, descobertos na
pratica. Os elementos que constituem a acdo cénica sdo os chamados por K. Stanislavski
de leis da natureza organica do homem em acdo e sdo determinantes, como meios,
ferramentas, para a criacdo do ator e também para o diretor, na analise da obra, no
esforco em desvendar o projeto invisivel do autor, a composi¢do da obra, a estrutura da
acao.

Os elementos da acao cénica constituem uma chave de leitura da obra, como as
notas musicais o s30 para 0 musico ler a partitura. E uma espécie de gramatica do ator e
do diretor. O diretor, ao dominar os elementos do “sistema”, possui a capacidade de ler
a obra de acordo com os acontecimentos conflituosos. Dentro do *“sistema”, o
acontecimento € determinante, pois ele agrega todos os demais elementos da acéo e traz
em si o conflito que se estabelece entre as personagens que dele participam.

Knébel, citando esse vasto caminho percorrido por K. Stanislavski, diz:

Stanislavski buscou durante anos a chave e o segredo da andlise da
obra, e somente os encontrou nos Ultimos anos de sua vida. Para ele,
a investigacdo da obra e do papel constitui-se em dois lados do
mesmo processo. A exploracdo com a inteligéncia e a exploragdo
com todo o aparato fisico sdo duas partes inseparaveis de um Unico
processo de conhecimento, ao qual chamamos andlise ativa da obra
e do papel.51

Polamichev busca os fundamentos do novo método de K. Stanislavski ligados ao
problema da dramaturgia nos principios da teoria do drama de Aristoteles, Hegel,
Lessing, os quais focalizam-se unanimes, sobretudo, na agdo, e indaga se o método
simplesmente se estabelece como um instrumento de ensaio. Para mostrar as principais

novas possibilidades que esse método revela para a analise da obra, busca o testemunho

1 KNEBEL, M. O. Poésia pedagdguiki (Poesia da pedagogia). Moscou: VTO, 1976, p.297.
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de Blok®, o qual afirma que o novo método “esclarece e explica o aparecimento de
muita dramaturgia néo explicavel com a posig&o candnica da teoria do drama”.>

A vasta teorizagdo e préatica de K. Stanislavski sdo testemunhos do seu esforco
constante para encontrar um caminho nédo repetitivo, no que diz respeito ao mundo
artistico, de um autor em relacdo a outro. A importancia do novo método se da
essencialmente por contemplar cada autor em sua especificidade artistica. A esséncia da
metodologia do novo tipo de analise estabelecido por K. Stanislavski consiste no

processo de valorizagdo dos fatos pela sua qualidade e significado:

‘Estudar’- significa na nossa linguagem ndo somente comprovar a
existéncia, distinguir, indagar e compreender, mas também julgar e
valorizar todo o acontecimento de acordo com sua qualidade e seu
significado.54

Esse trabalho se realiza no plano de nossa imaginacgéo ativa, pois, para conseguir
determinar os acontecimentos na obra, faz-se necessario estudar atentamente todas as
circunstancias que os geraram. Estudar todos os motivos que levaram as personagens a
agir dessa ou daquela forma exige o conhecimento dos fatos acontecidos, para
compreender e julgar quais fatos da obra séo para elas importantes ou secundarios. Mas
valorizar e determinar quais circunstancias da obra e acontecimentos sdo determinantes
ou episodicos para as personagens exige um julgamento pessoal. Sobre esse carater
subjetivo da valorizagdo dos acontecimentos, Knébel esclarece que:

A andlise dos fatos da obra deve surgir como um processo no qual o
artista verifica e comprova tudo o que lhe indica o subconsciente e a
intuicdo. E necessario lembrar que, apesar de determinarmos os
acontecimentos, os quais existem na obra como dados objetivos, ao
seleciona-los, obrigatoriamente incluimos nesse processo um inicio
subjetivo. [...] cada diretor inclui nesse processo aquilo que a ele
interessa e lhe é valioso como artista.>

Essa subjetividade estd na valorizagdo de determinado acontecimento da obra, e
¢ ai que reside a forca da individualidade artistica, pois ja ha um olhar diferenciado

sobre o fenbmeno, um ponto de vista proprio, que € inerente a qualquer criacéo.

52V/. B. Blok, autor da obra O Sistema de Stanislavski e Problemas Dramattirgicos, entre outras.

% POLAMICHEV, A. Masterstvd regissiora: ot analisa k voploschéniu (A profissdo do diretor: da
analise a concretizacdo cénica). Moscou: Iskusstvo, 1992, p. 13, nota 20.

* STANISLAVSKI, K. Sobréanie sotchinéni v 8 tomakh, 1954-1961. Rabota aktiora nad réliu (O
trabalho do ator sobre o papel). Tomo 4, Moscou: Iskusstvo, 1957, p.247.

> KNEBEL, M. O. Poésia pedagdguiki (Poesia da pedagogia). Moscou: VTO, 1976, p.310.
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Para Tovstondgov, o ponto de vista do autor em relacdo a sua obra estd
intimamente ligado ao género, e 0 que o determina € a elei¢do das circunstancias, que
sempre sdo diferentes em cada obra e autor. Trata-se da maneira como este vé a vida,
em algumas de suas manifestacfes, e 0 motivo que o leva a expressa-la de tal forma. A
diferenca entre os autores se da na selecdo e organizagdo das circunstancias. Cada autor
contempla 0 mundo sob determinado reflexo, e é a forma como o autor reflete 0 seu
objeto que o torna Unico, diferente. O diretor, para poder descobrir a chave, o enfoque
do autor, tem que colocar o espelho no angulo do autor. Os autores podem *““tratar do
mesmo tema, mas a maneira de refleti-lo € diferente, sdo diferentes percepcdes e
pensamentos refratados na obra através do prisma do escritor”.>®

O diretor, por meio da criacdo do “romance da vida”, juntou um somatério de
conhecimentos e entendimentos ausentes na obra, o que lhe permitiu conhecer e
entender as personagens, a origem dos seus conflitos, o que fazem e quais as ligagdes
que possuem com 0s acontecimentos da obra. Mas, apesar de ja ter realizado o vasto
trabalho de conhecimento da vida da obra, de suas personagens, e de ter penetrado nas
suas verdades subjetivas, a analise da obra, para desvendar o que acontece nela e por
que acontece, ainda nao foi realizada. Isso se da com a anélise de sua estrutura, com a
determinacdo dos seus acontecimentos.

A anélise da obra por meio dos fatos e acontecimentos atinge a esséncia do
método, pois possibilita a concretizacdo da acdo, que se da atraves da determinacdo dos
acontecimentos sequenciais. Os acontecimentos sdo o sustentaculo da acdo e através
deles, de forma sucessiva, vivenciamos tudo o que acontece na obra. O conhecimento da
obra, possibilitado pelo processo de valorizacdo dos fatos, transformados em
acontecimentos pelo diretor, constitui a matéria da arte teatral. Citamos Sulimov sobre

essa questao:

A interpretagéo dos fatos e a correspondente transformagéo deles em
acontecimentos de maior ou menor significado, isso ja é uma
categoria da mobilidade, prerrogativa da direcédo, ela é ‘leitura da
diregéo’.57

% TOVSTONOGOV, G. A. Zérkalo Stséni (O espelho da cena). 2 volumes. Leningrado: Iskusstvo, 1980,
p.174,v.1.

°" SULIMOV, M. V. Regissior naediné s piéssoi, 1999 (O diretor em solid&o com a peca). Mundo virtual
www.domika dramaturga. 03/2002, p.27.
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K. Stanislavski aconselha realizar a analise por camadas, sendo que, na mais
externa, encontram-se a fabula e os fatos da obra. Os fatos e acontecimentos podem
possuir suas proprias linhas, mas ha um momento em que as diversas linhas da intriga
se unem. As linhas da intriga sdo planos, camadas, da obra. Ele vincula o conceito de
“fato” ao conceito de “episodio”. O fato ou episddio, a partir da valorizacdo do diretor, é
transformado em acontecimento cénico, no qual se estabelece a luta das personagens
para alcancar seus objetivos. A analise do reconhecimento do fato se da por meio da
selecdo das circunstancias dadas pelo autor, e ela se realiza no segundo plano da obra,
onde se situa o conflito. O diretor tem de selecionar as circunstancias mais importantes

que originam os acontecimentos e que entram em chogque com 0S mesmos.

A medida que se analisam os acontecimentos exteriores, eles se
chocam com as circunsténcias dadas da obra, que sdo as que
originam os proprios fatos. Analisando-os entendemos as causas
internas que estdo vinculadas a eles e escavando assim, cada vez
mais profundo, nos segredos da vida do espirito humano e do papel,
aproximamo-nos do subtexto, chegando & corrente submersa da
linha da obra, a qual nos ajuda e leva a entender as causas internas,
que provocam, na superficie, ondas de acGes, de atitudes e de
comportamentos, dos quais, freglientemente, se originam os fatos.®

O mestre entende que, nas obras de Tchekhov, consideradas complexas, a
fabula e os fatos ndo constituem o seu maior significado, pois sdo as relacbes que se
convertem em nucleo e esséncia da obra, criando a linha condutora do espetaculo,
enquanto 0s acontecimentos sd0 necessarios como suporte para originar o conteudo
interno, expressar o conflito das personagens. Quando o contetdo e a forma guardam
uma relacdo reciproca, em que ha ligacdo da acdo interior com o conflito do
acontecimento, com a linha exterior, a fabula, o espirito da personagem se torna
inseparavel do fato e da fabula. No processo de valorizacdo dos fatos, pela sua analise,
torna-se possivel compreender as causas interiores vinculadas a eles.

E de conhecimento notério as incursdes de K. Stanislavski, tanto como ator
guanto como encenador, pelos indmeros géneros poéticos, que vao desde os classicos
até o teatro moderno, do naturalismo, realismo, simbolismo até o futurismo. Peter
Szondi® (1929-1971), na obra Teoria do drama moderno, aponta as contradicdes

internas entre a forma e o conteudo existentes nessa dramaturgia, que considera

8 STANISLAVSKI, K. Sobréanie sotchinéni v 8 tomakh, 1954-1961. Rabota aktiora nad réliu (O
trabalho do ator sobre o papel). Tomo 4, Moscou: Iskusstvo, 1957, p.247.
> peter Szondi, critico literario hiingaro e professor da Universidade Livre de Berlim.
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problematica em relacdo ao drama absoluto, o qual estd fundamentado na triade: acéo,
dialogo e tempo presente. Constata a substituicdo de seus elementos constitutivos, em
gue o passado domina o lugar do presente, e o intersubjetivo da lugar ao intra-subjetivo.
Parte bem significativa dessa obra € dedicada a anélise de autores que K. Stanislavski
também trabalhou, quer como diretor, quer como ator, que sdo: Ibsen (1828-1906),
Maeterlink (1862-1949), Hauptmann (1862-1946) e Tchekhov. Sobre este ultimo o

critico diz que:

Nos dramas de Tchekhov a vida ativa no presente cede a vida
onirica na lembranga e na utopia. O fato torna-se acessorio, e 0
didlogo, a forma de expressdo intersubjetiva converte-se em
receptaculo de reflexGes monolc')gicas.60

Anatol Rosenfeld (1912-1973) na obra O teatro épico analisando os mesmos
autores referidos acima destaca os elementos eépicos que estdo presentes desde a tragédia
grega e indica as transformacBes que sofreram ao longo do processo historico. Sobre as

obras de Tchekhov assim se refere:

[...] o dialogo passa a ter fungéo sobretudo expressiva, ou seja lirica
(o que representa na estrutura dramatica fungdo retardante, épica).
Debaixo da troca superficial de comunicacBes revelam-se estados
emocionais, aquela ‘corrente submarina’ de que fala Stanislavski. O
dialogo é eivado de entrelinhas expressivas e passa a compor-se em
larga medida de mondlogos paralelos, cada personagem falando de
si sem dirigir-se propriamente ao outro. E uma espécie de cantarolar
gue suspende a situacéo dialdgica.®*

Apesar dos fatos nessas obras se apresentarem de forma ténue, K. Stanislavski
fundamenta sua analise no acontecimento como base da acdo, sendo que o0 processo de
valorizacdo dos fatos, no curso de seu desenvolvimento na obra, € inseparavel da sua
justificacdo, pois exige por parte do diretor a descoberta do motor que estd escondido
por baixo das relagdes das personagens. Ele recomenda que, no processo de valorizagdo
dos fatos e sua justificacdo, para a composicdo da obra e, sobretudo, para as
personagens que deles participam, se use o procedimento de “remoc¢do” ou “suspensdo

mental” do fato que estd sendo julgado e, entdo, se procure compreender o que

% SZONDI, P. Teoria do Drama Moderno [1880-1950], S&o Paulo: Cosac&Naify, 2003, p.91.
8 ROSENFELD, A. O Teatro Epico. Sdo Paulo: Perspectiva, 1994, p.92.

45



aconteceria com as personagens envolvidas no acontecimento, sem a sua existéncia, e
como isso teria influencia “sobre a vida do espirito humano™.%

Esse recurso também ajuda a clarificar se trata-se realmente de um
acontecimento ou é apenas um obstaculo ou circunstancia. E necessario construir as
mais diversas questdes, coerentes com o carater dos protagonistas e com a histéria do
autor, para verificar quais dos fatos operam mudanca significativa no destino das
personagens e qual deles determina que essa historia seja contada pelo autor. ““Isso nos
obriga a uma comparacéo do passado com o futuro da obra, de tal forma que podemos
ver a obra em movimento e adivinhar o seu desenvolvimento”, declara Knébel®.

A criagdo do “romance da vida” possibilita a visdo da totalidade das personagens
gue compdem a obra, e isso certamente ajudara a realizar essas comparacdes de tempo
necessarias para saber avaliar o grau de significacdo dos acontecimentos para as
personagens.

O meio de determinar a importancia do acontecimento na obra de acordo com a
sua “remocdo” foi também aconselhado por Aristoteles na Poética, quando se refere a
necessidade do acontecimento para a unidade da obra. Aqui, K. Stanislavski ndo tem em
vista a acdo linear aristotélica, mas a coeréncia da linha de acdo interna, no projeto do
espetaculo e do papel, conforme a concepgédo do autor, dependendo de suas escolhas
estéticas.

O acontecimento precisa ser imprescindivel para a existéncia das personagens e,
conseqiientemente, para a histéria. O conhecimento da estrutura da obra se da por meio
da valorizacdo dos acontecimentos por necessidade, visando a coeréncia interna da obra
em relacdo as personagens que dela participam. O fato deve ser fundamentado, ter sua
base “na vida do espirito”, incluindo-se na linha interior, no subtexto da personagem.
Ele tem de ser necessario para o papel, a fim de que a vivéncia siga uma linha logica e
conseqilente. E um procedimento que exige um trabalho enorme e complexo, realizado
com a razdo, auxiliada pelos sentimentos e pela vontade criadora.

Trata-se de um trabalho concreto, ativo, da imaginacdo, que o diretor tem de
efetuar a partir das indicagdes da obra. Desse julgamento, sob o ponto de vista humano
e pessoal, de “forma autenticamente real”, o fato é transformado em acontecimento,

com base na individualidade artistica, na concepc¢éo da vida, na cultura, na experiéncia e

62 STANISLAVSKI, K. Sobréanie sotchinéni v 8 tomakh, 1954-1961. Rabota aktiora nad réliu (O
trabalho do ator sobre o papel). Tomo 4, Moscou: Iskusstvo, 1957, p.247.
% KNEBEL, M. O. Poésia pedagdguiki (Poesia da pedagogia). Moscou: VTO, 1976, p.319.
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nos sentimentos do diretor. K. Stanislavski assim define a individualidade artistica: “A
individualidade cénica é antes de tudo a individualidade espiritual. E aquele angulo de
vista do artista em relacdo a criacdo, é aquele prisma artistico, através do qual ele vé
o mundo, as pessoas e a arte”.®*

Sulimov cita trés fundamentos obrigatorios que constituem o caminho da

analise:

Nés sempre temos que colocar perguntas: 0 que aconteceu, 0 que
mudou em relacéo aquilo que era. Esse € o primeiro fundamento. Ele
existe por esséncia determinando os acontecimentos sequenciais. [...]
Segundo: nds devemos esforcar-nos para entender ndo somente
aquilo que estd em ligacdo com os acontecimentos das personagens
[...], mas necessariamente procurar responder a pergunta ‘o que elas
fazem’, isto é, abrir caminho para seus comportamentos, para o
entendimento de suas acdes. E terceiro: esclarecimento da natureza
do conflito, ‘drama é luta’. B.L. Belinski determinou isso com total
precisdo: ‘O drama se da quando uns pisam nos outros para
alcangarem o topo’. A luta determina o conflito-oposicao de idéias,
posicOes, objetivos, caracteres das personagens vigentes.65

Ao desvendar o fluxo da propria vida, 0 movimento dos acontecimentos da obra,
o diretor esta se aproximando da compreensdo do superobjetivo, carregado pela linha
transversal de acdo ao longo do espetaculo. E necessario encontrar o caminho para o
comportamento e para o entendimento das agcdes das personagens e entender o que elas
fazem e por que fazem. A representacdo viva da existéncia humana, com base nas a¢oes
das personagens, na sua psicologia, € nos seus sentimentos, € a esséncia do teatro.

Revelar a verdade da obra através da acdo na qual assenta o drama, do
comportamento e atos das personagens é uma tarefa que s6 pode ser concretizada se o
diretor for capaz de analisar todo o material da obra e reunir todas as informacg6es dos

sentimentos e conhecimento em um Unico sistema — o do espetaculo.

O sistema do espetaculo consiste no nascimento interligado e inter-
ordenado necessariamente com cada palavra para o conhecimento
do objetivo artistico, expressando o superobjetivo do espetaculo. O
sistema do espetdculo é a sintese da obra, que compreende o

 STANISLAVSKI, K. Sobrénie sotchinéni v 8 tomakh, 1954-1961. Stat’i, réchi, zamétki, dnevniki,
vospominania [1877-1917] (Artigos, Palestras, Anotagdes, Diario e Recordacgdes [1877-1917]). Tomo 5,
Moscou: Iskusstvo, 1958, p.422.

% SULIMOV, M. V. Regissior naediné s piéssoi, 1999 (O diretor em solid&o com a peca). Mundo virtual
www.domika dramaturga. 03/2002, p.16.
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superobjetivo e o sistema de encarnagdo artistica do autor e a
composicao do espetaculo do diretor.®

O sistema do espetaculo é o compromisso do diretor com o autor e com o
contedo da obra. Para captar o conteudo espiritual da obra, faz-se necessario
determinar o seu nucleo, compreender 0 que aconteceu e 0 que mudou na vida das
personagens e 0 que esta em ligagdo com o0s acontecimentos das mesmas. K.

Stanislavski afirma que:

O mais importante é que 0 artista seja capaz de captar 0s centros
basicos da obra, 0s seus pontos nervosos, 0s quais a alimentam e a
movem, transmitindo-lhe o tom que possui. O artista, reconhecendo-
os tera de imediato, em suas maos, a chave que lhe permitira
compreender a criagdo do poeta.67

A tarefa do diretor, como idedlogo do espetaculo, de saber em nome de que esta
montando a obra, 0 que se propde descobrir nela e quais 0s seus objetivos com a mesma
o leva a atribuir a responsabilidade pessoal do papel ao ator, e torna-lo maximamente
ativo, para que possa descobrir o mundo interno da personagem, 0 seu superobjetivo.

A realizacdo do superobjetivo da obra obrigatoriamente tem que passar pela
visdo artistica do diretor e do ator, na qual a subjetividade de ambos desempenha um
papel significativo, que leva a uma compreensao pessoal e Unica da idéia da obra. Ha
uma ligacdo intrinseca entre o primeiro sentimento, a idéia e o superobjetivo.

K. Stanislavski, como homem de teatro, viveu e lutou incessantemente para
poder estabelecer principios e meios para um teatro espiritual, 0s quais pudessem
garantir a possibilidade de expressar em cena “a vida do espirito humano”, “a expressao
da alma humana”. O superobjetivo do espetadculo é o elemento que viabiliza o
cumprimento dessa missdo cultural e tem a funcdo de influenciar o mundo espiritual do
espectador, devendo levar a uma mudanga em sua alma e, como consequéncia, no clima
moral da sociedade. Seus estudos transcendem as leis que ditam procedimentos do fazer
artistico, mas o0s seus principios artisticos, obrigatoriamente, trilham caminhos

subjetivos, que sdo universais.

% SULIMOV, M. V. Regissior naediné s piéssoi, 1999 (O diretor em soliddo com a peca). Mundo virtual
www.domika dramaturga. 03/2002, pp.01-05
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E fundamental o conhecimento da estrutura dramatdrgica da obra, pois isso
possibilita ao diretor antever e intuir o superobjetivo e a acdo transversal. A analise
“racional” da obra fornece conhecimento profundo do texto, por meio da penetracdo na
vida e nos acontecimentos da obra que levam a compreensdo e apreensao de toda sua
amplitude, da ideia principal que a sustenta, o superobjetivo. Apreender a totalidade do
superobjetivo da obra significa apreender a concepcao do autor. Ele contém a idéia e o
tema da obra que sdo estabelecidos pelo diretor preliminarmente ao trabalho de
experimentacao com o ator.

A idéia da obra é aquilo que o autor quer expressar com ela, seus conceitos, sua
visdo de mundo, sua posicdo. O tema é sobre o que a obra fala, através dos fatos
fundamentais da trama, e esta ligado a fabula, a seqiéncia objetiva dos fatos.
Entendemos que, para determinar o tema em sua complexidade, é necessario liga-lo ao
enredo, ao argumento, chamado siujet em russo, entendido como o conjunto de acgdes e
de acontecimentos que se desenvolvem concretamente na obra.

O enredo contém a explicacdo e a valorizacdo dos fatos pelo autor. E mais
complexo e rico que a fabula, pois, além de ser mais detalhado, ha a inter-relacdo das
personagens com o fato e com a idéia do autor, o que Ihe confere um carater subjetivo,
dado pela valorizacdo dos fatos. O significado do tema muitas vezes esta ligado ao
nome da obra. De acordo com Kokérin®® (1932-), para poder determinar tanto o tema

guanto a idéia é necessario

revelar as inter-relagdes das personagens, seus atos, carater,
esclarecer o gque elas querem, o que ambicionam, a sua perspectiva,
para onde vao, aonde querem chegar, por gque e com quem se
conflituam.

3. ANALISE ATIVA DA ESTRUTURA DA OBRA

O modelo de analise aqui explicitado sera conforme foi adquirido, assimilado, e
como foi aplicado no trabalho prético. Na etapa da analise da estrutura da obra, com

todos os elementos que a constituem, € aconselhavel que o diretor parta primeiramente

68 Anatolii Konstantinovitch Kokorin, diretor teatral, pedagogo e escritor.
% KOKORIN, A. K. Vam priviet ot Stanislavskovo (Saudacdes de Stanislavski para vocés). Moscou: A.
K. Kokorin, 2001, p.42.
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para a descoberta dos seus acontecimentos principais, a fim de que possa ter a totalidade
da mesma, partindo do geral para o particular e para o singular. Esse procedimento é
recomendado por K. Stanislavski, de ndo esmiucar os acontecimentos no inicio da
analise, mas de perceber a obra em sua totalidade através dos principais acontecimentos.

O chamado universo da obra, o seu plano geral, universal, engloba toda a obra e
é também chamado de grande circulo. Este constitui o universo no qual a historia vai ser
contada. Nesse grande circulo, nés detectamos e evidenciamos, em primeiro plano, o
acontecimento inicial e o acontecimento final, para se estabelecerem como marcos, por
sua “estabilidade”. Tudo o que ocorrer entre esses dois acontecimentos é aquilo que
poderiamos chamar de historia, onde o tema se desenvolve. O universo em que a
historia esta inserida, marcado desde o seu inicio, pode ser constituido de um ou mais
acontecimentos, dependendo de cada autor, da especificidade artistica da obra em
questéo e de seu projeto composicional.

Saber determinar o universo da obra, o solo no qual ela vai germinar e se
desenvolver, € de importancia fundamental, pois é nele que as personagens tecem a sua
vida. Do entendimento multifacetado desse universo, em seus aspectos sociais,
econdmicos, politicos, culturais, existenciais, depende, em grande parte, a complexidade
da historia. Esse universo deve ser concretizado cenicamente, no espetaculo, através da
construcdo dos acontecimentos ou acontecimento inicial. Ele é o trilho onde a vida da
obra passa a transcorrer, no qual as personagens lutam, desejam, odeiam, amam, etc.

Dentro do método, a determinagdo do acontecimento inicial e do final ajuda na
percepcdo da totalidade e da orientacdo a analise. Sdo quatro 0s acontecimentos
considerados essenciais no universo da obra e que devem ser identificados para que se
possa ter uma visdo geral da mesma: o acontecimento inicial, que nos situa no contexto
onde vai eclodir o problema, em que inicia a principal circunstancia dada; o
acontecimento fundamental, determinado pela principal circunstancia dada que
deslancha a historia; o tema, em que inicia a linha transversal da acdo, que carrega e une
em um Unico fio todas as acBes dos acontecimentos seqlenciais que compdem a
historia; o acontecimento central, que deve constituir o apice do conflito, o climax, o
fim da linha transversal da acdo; o acontecimento final, também chamado de principal,
pois ele abrange a solucdo ou ndo do conflito. Nele deve desembocar a idéia gracas a
qual o autor escreveu a obra, consciente ou inconscientemente, junto com o

superobjetivo do diretor.
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Do acontecimento inicial emerge a principal circunstancia dada, e atraves dela
acontece a transgressdo da ordem e a quebra da “estabilidade” do mundo existente,
gerando o acontecimento fundamental, onde a historia, também chamada fabula, passa a
transcorrer e da inicio a linha transversal de acdo. Por meio dos acontecimentos
sequenciais, o0 movimento da linha da acdo transversal prolonga-se até o fim do
acontecimento central, para onde todas as forcas convergem, determinando o climax da
histéria. S6 depois de detectar-se a idéia geral da obra, no que tange a sua estrutura
basica, pode-se dar prosseguimento ao trabalho analitico de cada acontecimento
singular. Entre os acontecimentos inicial e final, devem ser desvendados todos o0s
acontecimentos sequenciais, que constituem a historia propriamente dita, o enredo,
juntamente com as circunstancias que lhes dao origem e todos os elementos da acdo que
fazem parte de cada acontecimento singular.

Ao determinar a estrutura béasica da obra, o diretor j& tem condicbes de
vislumbrar o tema e a idéia da obra, mas é aconselhdvel ndo os formular ainda. A
analise detalhada de cada acontecimento exige do diretor a selecdo exata da
circunstancia Unica que o determina, a qual da& origem ao acontecimento e,
consequientemente, gera o conflito entre todas as personagens que dele participam.

Em cada acontecimento, além de ser determinada a circunstancia que Ihe deu
origem, deve ser desvendado o objetivo do mesmo para a histéria, no projeto de
composi¢do do autor, as personagens que participam dele, seus objetivos e obstaculos.
A circunstancia e o acontecimento devem abarcar todas as personagens que estdo
envolvidas no conflito naquele determinado momento.

O universo inicial, como ja foi observado, € composto por acontecimentos que
expdem a ordem vigente, social, econbmica, filoséfica, cultural, existencial, em que as
personagens estdo inseridas. Ele é o somatdrio de todas as circunstancias que o
determinam, mas o nomeamos pela circunstancia mais significativa que o caracteriza,
ou seja, a mais ampla, que subordina todas as demais. Cada autor, na criacdo de sua
obra, dispde do numero de fatos que julga serem necessarios para expor esse universo
onde as personagens estao situadas, antes de iniciar o verdadeiro problema que enseja a
historia. O universo inicial dado pelo autor, com sua complexidade, é expresso pelas
acdes das personagens envolvidas nesses acontecimentos.

Se tomarmos o exemplo de Romeu e Julieta, Shakespeare nos fornece uma
exposicao bastante ampla, antes de iniciar a histdria, ou seja, antes dos protagonistas se

conhecerem e se apaixonarem. S&o, no minimo, cinco 0s acontecimentos que fazem
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parte desse universo expositivo, 0s quais nos situam no mundo das personagens, sob os
seus aspectos sociais, econdmicos, politicos, pessoais, etc.

O primeiro acontecimento desse universo “estavel” inicia com a briga das
gangues adversérias, representantes das familias rivais, Montecchio e Capuleto, na
praca publica. Instantaneamente, percebe-se a existéncia de um mundo em desavenca, 0
que culmina com o aparecimento da autoridade, que promete punir os responsaveis pela
desordem. Nesse encontro detecta-se, além do sistema vigente, representado pela
autoridade do principe, o dominio da cidade pelas duas familias rivais. Essas, apesar de
suas reputacOes terem sido abaladas pelo escandalo, tém suas atencdes, naquele
momento, voltadas para os filhos.

Em seguida, ocorre um acontecimento cujo foco € Romeu, Unico rebento da
familia Montecchio totalmente alheio aos interesses e desavencas entre as duas familias.
Nesse acontecimento, é desvendado o carater romantico de Romeu. A seguir, nos é
apresentado o mundo de Julieta, também filha Gnica, inocente, ingénua, submissa a
vontade dos pais, sem ter a minima idéia do que seja o0 amor.

Na sequéncia, ocorre outro acontecimento: o pai de Julieta, num ato
demonstrativo de n&o-abalo social, organiza uma festa e aproveita para comprometer
sua inocente e ingénua filha com o abastado pretendente Paris. Dentro de todo esse
quadro, aparecem outros aspectos reveladores do carater elevado de Romeu, tipico do
papel de herdi. Junto com seus amigos, numa atitude audaciosa, caracteristica da
juventude, penetra mascarado na festa do inimigo.

Shakespeare nos apresenta esse universo expositivo caracterizando nao somente
0 contexto social, politico e econémico, mas revelando sua simpatia para com os herois
da futura historia, o que cria no receptor empatia pelos mesmos. Esse quadro denso
transcorre antes de iniciar o problema, ou seja, o real conflito da peca, o surgimento do
tema do amor, que se da no interior do acontecimento “Festa”.

Chama-se a atencdo para o ponto de que o primeiro acontecimento desse
universo, o confronto na praca, € potencializado no acontecimento “Festa” pela
desconfianga de invasdo e presenca dos supostos inimigos. Aqui, no interior do
acontecimento “Festa”, o problema eclode, com o surgimento da principal circunstancia
dada, a atracdo amorosa entre Romeu e Julieta.

Nesse momento, 0 acontecimento “Festa” passa a ser pano de fundo de um
outro acontecimento que se estabelece em primeiro plano, denominado por nos

acontecimento fundamental, conseqiiéncia da principal circunstancia dada, no qual se
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realiza a magia hipndtica entre o jovem casal, causada pela forca do surgimento do
amor. A esse acontecimento fundamental, conseqliéncia do aparecimento da principal
circunstancia dada, nés chamariamos de “Encantamento Amoroso”. Ele entra em
confronto com o0 mundo dado, em que domina a guerra entre as duas poderosas familias,
determinando que, a partir desse momento, se desenvolva toda a luta dos protagonistas
para concretizar o seu amor dentro desse solo hostil.

Para termos certeza do ponto em que comeca a histéria, aplicamos o
procedimento de “suspensao” do acontecimento, recomendado por K. Stanislavski a fim
de saber se ele é determinante para o nascimento da historia, se ele envolve todas as
personagens e se 0 que Vvai transcorrer se estabelece como antagénico ao mundo
existente, como contra-acao da linha transversal de acdo que esta nascendo.

A valorizagdo dos acontecimentos que fazem parte do universo inicial da obra
depende da concepcao do diretor, mas esse nlcleo traz um forte contraste com o que ira
suceder na historia, pois ele se estabelece como contra-acdo da linha transversal de
acao, que se pde em marcha no momento em que entra a principal circunstancia dada,
em que inicia a historia, o tema. O conflito principal, que vai percorrer toda a historia,
origina-se das forcas antagonicas que se estabelecem desde o momento em que surge a
principal circunstancia dada, a qual se opde a0 mundo existente. A luta detonada pela
principal circunstancia dada s6 tem seu término quando todas as forcas antagbnicas se
conjugam e se resolvem, o que acontece através do processo interno do acontecimento
central até a sua finalizacéo.

No caso de Romeu e Julieta, essa luta cessa com a morte dos dois amantes. A
circunstancia que da origem a esse acontecimento é o ndo-recebimento da carta do
padre Lourengo, na qual Romeu é advertido da falsa morte de Julieta.

Ele acredita que Julieta morreu e, chegando ao jazigo da familia antes de Julieta
acordar, decide morrer junto com ela, pois a vida ndo tem mais sentido para ele, sem o
amor. Julieta, ao acordar, vendo Romeu morto, também se mata.

Os dois provam um ao outro 0 seu amor incondicional desafiando as leis
dominantes, das quais 0s pais sd0 representantes, com a renuncia a propria vida.
Concretizam o seu amor no plano transcendente, ja que nessa existéncia isso lhes foi
negado pela mentalidade obscura das intrigas familiares. A tragédia é a histéria da
morte em nome do amor.

A partir desse final tragico ha a volta ao mundo inicial, ou seja, ao universo que

se estabeleceu como contra-acdo, sé que transformado pela tragédia, com nova ordem,
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representada pelo acontecimento final, também chamado de principal, em que as
familias se reconciliam. A paz é conquistada como resultado da luta pela realizacdo do
amor dos dois jovens. Esse final leva a universalizacdo da idéia do amor, pois € atraves
da sua forca que a paz foi alcancada, e também mostra os altos sacrificios de duas
vidas em pleno desenvolvimento, inocentes, puras e plenas de ideais, sendo destruidas
pela intolerancia e vontade de dominio daqueles que as geraram.

Percebe-se que, diante da tragédia, as familias, tomadas pela dor da perda de
seus Unicos herdeiros, tomam consciéncia da sua propria destrui¢do. Surge a duvida se
trata-se de uma trégua entre os inimigos ou se realmente houve um reconhecimento
verdadeiro na paz decretada. No filme de Franco Zefirelli (1923-) o final deixa em
duvida essa possibilidade de paz duradoura, o que ¢é captado pelos olhares entre os dois
progenitores. Nesse final se concretiza a concepgdo de mundo do diretor e 0 que ele
quis dizer com o espetaculo ou filme.

No exemplo dado, Romeu e Julieta lutam pela concretizacdo do seu amor apesar
de todos os obstaculos, sob as mais adversas circunstancias impostas. Tudo o que fazem
é para realizar esse superobjetivo, que € carregado pela linha transversal de acédo, a qual
se imp0Oe através das acOes conflituosas realizadas em cada acontecimento. A historia
contada tem como fundo o universo inicial, que esta presente no desenrolar da mesma e
se constitui 0 maior motivo dos choques e obstaculos existentes.

O tema em desenvolvimento tem em oposi¢cdo o universo inicial, que se
estabeleceu como contra-acéo, e entra em conflito constantemente com os objetivos e a
linha transversal de acdo dos protagonistas. A presenca do contexto, no transcorrer da
historia, como pano de fundo da luta, é a causa para que haja essa luta, que se evidencia,
em primeiro plano, sobretudo, nos acontecimentos iniciais e no acontecimento final,
transformado esse ou ndo. Neste acontecimento final, também chamado por nés de
principal, o sentido da histdria é revelado. Nele o autor coloca a sua idéia, e o diretor
concretiza o que ele quis dizer ao longo do processo do espetaculo.

O universo inicial estabelecido pode ser representado por uma Unica
personagem, ou por um grupo que entra em choque com outro, quebrando-se essa
estabilidade e dando origem a historia. Para determinar a principal circunstancia que
ocorre no universo inicial, a qual dara origem ao acontecimento fundamental, que inicia
o conflito da obra, é necessario fazer perguntas sobre sua importancia e do
acontecimento por ela gerado na vida das personagens envolvidas. Se, sem o0

acontecimento, a historia igualmente se desenrolaria, ele ndo pode ser considerado o
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acontecimento gerado pela principal circunstancia dada. Aqui, se trata da aplicacdo do
principio de “suspensdo” do acontecimento, recomendo por K. Stanislavski, e dos
fundamentos citados por Sulimov.

Em grande parte das obras, o titulo estd relacionado ao desenvolvimento do
tema, ligado a fabula que inicia com o estabelecimento da principal circunstancia dada.
As circunstancias sdo fatos que aconteceram ou acontecem e que podem ser convertidos
em acontecimentos e vice-versa. Nem toda circunstancia que aparece no interior do
acontecimento da origem a outro acontecimento, podendo ser considerado um
obstaculo, pois esse ndo muda a ac¢ao principal do acontecimento, mas se coloca apenas
como um impedimento para a sua realizacdo, lhe injetando mais tenséo.

Todo acontecimento possui uma causa, sendo um efeito produzido por essa
causa, ou seja, uma circunstancia que pode ter sido acontecimento e que se transformou
em causa de outro acontecimento. Na analise seqiiencial dos acontecimentos, ha um
processo ininterrupto de causas e efeitos, sendo necessario que o diretor faca uma
selecdo cuidadosa, atraves de valorizacOes, para determinar o que é acontecimento e 0
gue é circunstancia, os quais estdo intimamente relacionados.

A concretizacdo de um acontecimento se da por meio de um processo de
transformacéo, que é precedida por sinais, que vdo do mais baixo até o mais alto, isso &,
do menos significativo ao mais significativo. Ha4 uma evolucdo qualitativa de
reconhecimentos através de avaliagcbes dos fatos que geram mudancas no
comportamento das personagens, 0 que da outra dire¢do a acdo, surgindo outra
circunstancia, que gera outro acontecimento.

De acordo com Sulimov, a valorizacdo por meio dos sinais “é um processo
psicolégico de compreensdo do ocorrido, tendo como ponto de partida a propria
espontaneidade, quase instintiva, o sentimento sobre a impressao do fato™.™

Com o surgimento de uma nova circunstancia, que da origem a outro
acontecimento, inicia um novo processo de luta, para vencer, naquele dado momento, 0s
novos obstaculos que impedem a realizacdo do objetivo imediato e, conseqiientemente,
do superobjetivo. De acontecimento em acontecimento, com a superacao dos obstaculos
que aparecem, as personagens vao lutando contra as circunstancias dadas, para alcancar

0 superobjetivo, e realizando a linha transversal de acao.

® SULIMOQV, M. V. Regissior naediné s piéssoi, 1999 (O diretor em soliddo com a peca). Mundo virtual
www.domika dramaturga. 03/2002, p.22.
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O acontecimento, como categoria do singular, encontra-se situado dentro do
pequeno circulo da historia, pois esta € representada como concretizacdo de uma
totalidade, que chamamos de médio circulo. A histéria estd contida dentro do grande
circulo e é representada pelo médio circulo, que faz parte da categoria do particular, que
inicia com a principal circunstancia dada e se realiza desde o acontecimento
fundamental até a conclusdo do acontecimento central.

Fazem parte do médio circulo todos os acontecimentos singulares, sequenciais,
necessarios para contar a histéria, desde o fundamental até o central, situando-se entre o
acontecimento inicial e o acontecimento final. O médio circulo é constituido de
pequenos circulos, que representam 0s acontecimentos sequenciais através dos quais a
historia estd sendo contada. Se, no plano geral da obra, temos os acontecimentos
essenciais, designados por inicial, fundamental, central e final, no pequeno circulo, no
acontecimento singular, essa estrutura do grande circulo se reflete em seu ndcleo, como
unidade intrinseca.

Na analise da acdo da obra, esse critério ajuda a detectar os elementos que fazem
parte de cada acontecimento singular, os quais, na pratica, devem ser concretizados pela
acao por meio do processo de valorizagdo desses elementos, ou seja, das unidades que
formam as etapas dramaticas do acontecimento, da acdo dramatica, que possui 0S
momentos: inicial, fundamental, central e final.

Essa forma de desvelar o acontecimento e identificar os momentos de evolugéo
e tensdo da acdo, que traz a tona o conflito, através do processo de luta entre as
circunstancias dadas e o objetivo que é almejado, & muito importante na préatica cénica,
ndo s6 por evitar a ilustracdo, mas por imprimir dindmica e tensdao no processo de
desenvolvimento da agéo pelas suas valorizagdes, mudangas e superagoes.

H& uma evolucdo qualitativa dessa luta até chegar ao maximo da tensdo para
uma transformacéo final, sendo os sinais que impulsionam esse desvelamento da agéo
até o final. Nesse processo de luta, ocorre a juncao e valorizagdes, por parte do ator,
dos sinais revelados, que levam a tensdo ao apice quando uma nova circunstancia se
instala, determinando um novo acontecimento.

Aristoteles chama de peripécias esses elementos existentes na dramaturgia que,
com o seu surgimento, fazem que ocorra a revelacdo da causa, da qual resultam o
reconhecimento e as mudancas.

K. Stanislavski estabeleceu que esses elementos fossem exteriorizados

fisicamente pelo ator, por meio da segmentacdo da acdo, o que forma as células da
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partitura da acdo do papel, as micromudancas causadas pela entrada de novas
circunstancias, que se constituem em obstaculos e revelam os sinais, que ddo um novo
sentido ao desenrolar da acdo. Eugénio Barba™ (1936- ) também identifica esses
elementos de transformacédo, existentes no material textual, e os toma como um
paradigma para a dramaturgia do ator, que atraves de peripécias e mudancas continuas,

compde o desenvolvimento da situacdo dramatica:

Os saltos do pensamento podem ser definidos como peripécias ou
mutabilidade. ‘Peripécia’ € uma trama de acontecimentos que faz
desenvolver uma agdo por um caminho imprevisto ou faz conclui-la
de modo oposto ao que comecou. A peripécia atua por meio da
negacao: isto é o que se sabe desde o tempo de Aristoteles. "

Ocorre nesse processo de luta um nascer, crescer e morrer do acontecimento,
que envolve concretamente o desvelar de todos os elementos da acdo através dos
choques entre as personagens, que o impregnam de uma qualidade especifica em sua

forma de expressao, com ritmo e atmosfera proprios.

™' Eugénio Barba, diretor e pesquisador teatral, fundador do Odin Theatre e da International School of
Theatre Anthropology.
2 BARBA, E; SAVARESE, N. A Arte Secreta do Ator. Campinas: Hucitec, Ed. da Unicamp, 1995, p.56.
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CAPITULO I

ELEMENTOS DO “SISTEMA” E AS ULTIMAS INVESTIGACOES DE K.
STANISLAVSKI COM O METODO DAS ACOES FiSICAS SOBRE O PAPEL

A acao psicofisica para o ator é comparavel a nota da partitura da
obra para o muisico. Mas o verdadeiro musico, ndo aquele que
consegue reproduzir corretamente nos sons as notas da partitura,
mas aquele que, na execugdo de sua obra musical, pode entregar sua
alma, fundir com ela toda a sua esséncia. Tal pessoa n6s chamamos
artista-master.”

1. AFORMACAO DO ATOR CRIATIVO

Konstantin Stanislavski, ao dar inicio a sua atividade pedagdgica nos estudios,
foi imbuido pela forte necessidade de investigacdo pratica dos processos artisticos, de
experimentar e explorar 0s principios criativos do ator, renovar o “sistema” e
compartilhar com os jovens atores e diretores suas descobertas, suas proprias
experiéncias como artista, seu conhecimento e suas realizacGes. A sua preocupacgéo esta
manifestada na obra LicGes de ‘Direcdo’ de Stanislavski, de Nicolai M. Gorchakov
(1898-1958), quando confessa estar preocupado com a educagdo dos novos atores e
diretores, que futuramente irdo assumir o lugar que hoje ele ocupa entre outros artistas
famosos.

Isso justifica, diz ele, porque se prolonga tanto em discutir os principios gerais
do trabalho do ator e do diretor, além da curiosidade de conhecer e saber quem sao e
COmo Serdo esses jovens que v&o ocupar lugar de destaque na vida teatral russa.” Seus
ensinamentos estdo plenos do desejo de contribuir e transmitir, de forma prética, o que
ele havia aprendido com o seu extenso trabalho de investigacdo sobre si mesmo, as suas
descobertas para a evolugdo e aperfeicoamento artistico dos que se dedicam a arte
teatral.

Na introducdo sobre os estenogramas, do Estidio de Opera Dramética

existentes na obra Stanislavski Ensaiando, I. N. Vinogradskaia (1920- ), afirma que:

" KEDROV, M. N. Stat’i, retchi (Ensaios e discursos). Moscou: VTO, 1978, p.26.
" JIMENEZ, S. (org.) El Evanagelio de Stanislavski segun sus apostoles, los apécrifos, la reforma, los
falsos profetas y Judas Iscariote. México: Gaceta, 1990, p.115.
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Stanislavski foi discipulo obstinado na busca de transformar na vida,
na pratica do teatro sua revelacdo na esfera do ator artistico. Ele
gueimava de desejo de deixar para as futuras geracdes encontrarem
0 caminho orgénico para a concretizacdo da imagem do ator, mas o
processo artistico para ele ndo se aliava ao raciocinio frio e ao
pedantismo. A educacdo artistica da juventude néo se coaduna com a
auséncia de talento e sensibilidade artistica do pedagogo.”

Os seus conceitos sobre a arte teatral constituem a soma de toda a sua vida
dedicada a essa arte, quer como ator, quer como diretor e pedagogo.

Ele parte do principio de que todo o ser humano possui em si as faculdades da
criacdo, sendo que a tarefa do mestre consiste em despertar 0 entusiasmo para a andlise
da natureza dessas faculdades. Afirma que o “sistema” ndo foi inventado, mas tomado
da vida, das suas observacGes pessoais sobre a natureza das faculdades da criacdo que
atuam no teatro, e esta destinado aos que estdo dispostos a dar um amor ilimitado a essa
arte e se dedicar as qualidades do espirito e do coragdo. O “sistema” se dedica ao
estudo da natureza das faculdades e sentimentos inerentes ao homem.

Apesar de K. Stanislavski afirmar a arte como uma forma de expressdo
individual e de conceber que as faculdades da criagdo que cada homem carrega dentro
de si seguem um desenvolvimento pessoal, fundamenta seu “sistema” nos problemas de
natureza geral, que podem ser aplicados igualmente a todos os artistas criadores, 0s
quais neles podem buscar a natureza das faculdades criativas que carregam dentro de si.
Para ele, a arte esta contida no proprio ser do individuo, e o caminho para ela s6 é
possivel ser aberto através de si mesmo. Isso leva a necessidade de um trabalho pratico
constante sobre si mesmo, para o desenvolvimento das faculdades e qualidades internas
e dos movimentos do corpo que correspondem a essas faculdades. O trabalho sobre os
elementos do “sistema” objetiva a perfeicdo e procura encontrar e descobrir a natureza
dessas faculdades, através de meios para purifica-las e desenvolvé-las, a fim de que o
ator encontre a beleza e a perfeicdo, desenvolvendo uma metodologia que contemple a
individualidade artistica.

O desenvolvimento interior e exterior, ou seja, espiritual e técnico, é adquirido
com base nos novos principios da arte da criacdo. Esses levam a organicidade, a
naturalidade na atuacdo e a sentimentos e pensamentos auténticos, repletos de beleza.

O talento é o resultado do desenvolvimento pleno das forcas humanas contidas no ator e

> VINOGRADSKAIA, 1. N. (org.) Stanislavski Repetiruet (Stanislavski ensaiando). Moscou: MKHT,
2000, p.441.
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no seu amor desinteressado e puro pela arte, empenho, dedicacdo e constante
treinamento de seu aparato psicofisico.

O trabalho de metamorfose total do ator, conforme o aforismo de Puchkin,
“para apresentacdo das paixdes nas circunstancias dadas, exige anos de trabalho
dedicados a exercicios fisicos e espirituais, disciplina e mudanca de habitos, levando o
ator a criar em si uma segunda natureza: uma natureza de ordem fisica, espiritual e
emocional. O “sistema”, em seus principios e fundamentos, ensina o ator a fundir a acao
fisica com a psiquica, criando uma completa harmonia do fisico e do psiquico. Ele
revela as riquezas ocultas que o ator abriga em seu interior, para que possa compreender
a natureza do sentimento da criacdo através da acdo fisica e psicolégica precisa e
correta.

K. Stanislavski deixa muito claro em seus ensinamentos que, em arte, ““saber é
saber fazer”, e seu “sistema” mostra como buscar o melhor caminho para conseguir a
natureza do sentimento criativo, através de seus elementos externos e internos, para
poder atingir a verdadeira arte, que € alcancada pelo novo ator autbnomo e criativo.
Fabrizio Cruciani’® (1941-1992) fala das criticas a K. Stanislavski sobre o abandono do
teatro calcado na palavra, no qual o ator tinha a fungdo maior de “ilustrar” o texto,

contraposto ao teatro do corpoe esclarece:

Pela acdo do ator ser mais ‘interior’ e ‘psicolégica’- como
normalmente se pensa em relacdo a Stanislavski - ou mais ‘fisica’ e
projetada para o ‘externo’, ndo era essa a questdo essencial.
Essencial era a revolucdo que estava sendo operada no palco cénico:
ndo era mais o ator a servi¢o do texto escrito, mas o texto escrito a
servigo do ator.”

Dos inimeros estudios que K. Stanislavski manteve destinados a investigacao e
experimentacao do “sistema”, além do de 1905, dirigido por Meyerhold, uns ligados ao
TAM, outros independentes, foi possivel reunir um conhecimento sistematizado, que se
compde de formulacdes tedricas e de um arsenal de exercicios para a prética, 0s quais
permitem dar conta da complexa formacéo do novo ator, proporcionando uma educacgéo

espiritual e técnica. Essa sistematizacdo foi desenvolvida através dos chamados

"® professor na Universidade de Bologna e de Lecce, em Problemas de Historiografia do Espetaculo e
Hist6ria do Teatro e do Espetaculo, membro do Staf cientifico do ISTA, pesquisou e publicou sobre o
teatro renascentista e a reforma teatral do Novecentos, o teatro criativo de K. Stanislavski, entre outras
publicacdes.

" CRUCIANI, F. Registi Pedagoghi e Comunita Teatrale nel Novecento. Roma: E&A editori associati, 1995,
p.117.
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elementos do “sistema”, nos quais esta contida a chave do ato criativo para quem se
entregar totalmente a desenvolver em si mesmo as qualidades artisticas essenciais
inerentes a arte teatral. Esses elementos sdo considerados uma espécie de gramatica da
arte do ator, abrindo e desenvolvendo o seu talento, e tém valor universal, pois suas
bases fundam-se na natureza humana, e por isso 0 mestre os chamou de leis da natureza
organica do homem em acéo.

Citamos Camilo Scandolara™ sobre a importancia dos estidios no

desenvolvimento do “sistema”, através da pratica dos exercicios:

[...] os estudios foram, por exceléncia, os locais de surgimento e
desenvolvimento dos exercicios. Sdo, portanto, fundamentais para
compreendermos o surgimento de uma nova dimensdo do trabalho
do ator, que, sem ddvida, revolucionou também a maneira de se
pensar o fazer teatral. O sentido do oficio, aquilo que permite a
alguém se intitular ator, passa a ndo mais residir, pelo menos nao
mais somente, na apresentacdo de espetaculos publicos. Afirma-se
pela primeira vez de maneira explicita a necessidade de uma prética
de exercicios como base para o trabalho criativo do ator. E
principalmente, este espaco do exercicio, do trabalho cotidiano,
passa a ser visto como o espago de construcdo da identidade
profissional e artistica do ator. Esse novo enfoque teve profunda
influéncia sobre o desenvolvimento da prética e da teoria teatral do
século XX.™

K. Stanislavski se ressentia pelo fato de o teatro ser a Unica arte que nao possuia
um instrumental teérico-pratico sistematizado para desenvolver as qualidades artisticas
daquele que queria se dedicar a arte teatral. O ator sé podia contar com sua boa-vontade,
sua intuicdo, sua inspiracdo e seu talento. O musico e o pintor possuiam um conjunto de
principios e exercicios que faziam parte da alfabetizacdo nessas areas. Essa inquietacédo
levou K. Stanislavski a buscar fundamentos solidos, em que o ator pudesse se apoiar,
além de sua prépria natureza espontanea e criativa. Foi essencialmente pela observacéao
pertinaz de si mesmo e dos grandes artistas, alem da observacdo da natureza humana e
da vida que K. Stanislavski construiu o seu “sistema”, que tem como base o dominio
dos elementos da acdo cénica. Através de intenso estudo sobre si mesmo e do
treinamento constante dos elementos quer trazer a tona a verdadeira inspiracéo,

proporcionada pela total atencdo e concentracdo no trabalho. O desenvolvimento

"8 Camilo Scandolara, ator e diretor, graduado na UFSM. Atualmente professor de teatro na U.E.Londrina
-PR.

" SCANDOLARA, C. “Os estidios do Teatro de Arte de Moscou e a formac&o pedagdgica teatral no
século XX - Dissertagdo de mestrado, Universidade Estadual de Campinas, Instituto de Artes, Campinas,
2006, p.162.
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individual das faculdades humanas universais é possibilitado pelo treinamento de seu
“sistema”, o qual permite ao ator dirigir sua imaginacdao de forma controlada e guia-la
exclusivamente para a criagdo. K. Stanislavski propunha uma liberacéo do “eu” criativo
do ator de todas as amarras da vida cotidiana, do “eu” egoista, do orgulho, da vaidade
que o colocam em constante luta consigo mesmo.

Estabeleceu que sem uma férrea disciplina sobre si mesmo seria impossivel ao
ator iniciar na nova arte de atuar. Essa disciplina comecaria pelo desenvolvimento da

concentragéo.

Concentragdo

O elemento concentracdo é fundamental e necessario para a cria¢do. Ele envolve
a observacao, a percepc¢do, a imaginacdo, a memoria e a vontade. O desenvolvimento da
faculdade de observacdo e percepcdo exige uma mente flexivel e aberta, capaz de
concentracdo absoluta, que possibilite 0 dominio consciente e voluntario da atencao,
levando o ator a concentrar todo o seu aparato psicofisico ativamente numa Unica
direcdo, no objeto escolhido. A acdo de concentrar a atencdo num objeto aguca a
capacidade de percepcdo e de observacgdo e leva a esséncia das coisas. Obriga a atencao
a penetrar profundamente no objeto observado, a avalia-lo e captar a sua esséncia. Com
um esforco de vontade, o ator deve encontrar na vida, atraves da observacao, o
essencial, o caracteristico, deve captar tudo o que ocorre ao seu redor e eleger aquilo
que é mais significativo, interessante e tipico. A observacdo da vida e de si mesmo
inclui um vasto trabalho sobre os cinco sentidos, que, segundo K. Stanislavski, liberam
0 sexto sentido, a intuicdo e a inspiracdo. O ator deve adquirir o habito de dirigir sua
atencdo a todas as manifestagdes da vida, desenvolver a faculdade consciente de
observacdo de tudo o que ocorre dentro e fora dele. Essa observacdo ndo pode ser
superficial, mas o ator deve descobrir no objeto observado algo ainda nao percebido, 0s
detalhes, aprofundando assim todas as peculiaridades Unicas do objeto em questdo, sob
0s aspectos da textura, cheiro, forma, cor, movimento, ritmo, etc.

A esfera da atencdo exige uma dedicacdo intensa, tempo para habituar-se a olhar,
ver, escutar, ouvir, e conseguir “relatar” de forma viva o que foi percebido. O ator deve
procurar distinguir pelo rosto, pelo olhar, pelo timbre da voz o estado de animo do
interlocutor e, para isso, precisa realmente olhar e escutar ativamente a complexidade da
vida. Ter uma aguda atencdo ajuda a captar as caracteristicas mais sutis, imperceptiveis

da vida e das pessoas. K. Stanislavski refere-se as dificuldades de compreender a
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esséncia da vida do ser humano por sua caracteristica invisivel, mas propde a utilizacéo
dos recursos de observacao das expressdes da face, da mimica, das atitudes, dos olhos,
da voz, da fala, dos movimentos do corpo, que ajudam a apreender a vida interior, a
descobrir o mundo interior do ser humano. Por meio de atitudes, idéias, impulsos e
acOes determinadas pelas circunstancias da vida, o ator deve fazer o possivel para captar
as caracteristicas do espirito das pessoas que sdo objeto de observacéo.

K. Stanislavski aconselha a buscar, nas coisas e no ser humano, o seu lado
positivo e 0 negativo, o belo e o feio, e aprender a distingui-los, gravar as impressdes do
observado com a mente e com o coracdo, com 0s sentimentos. O espirito observador do
artista deve penetrar em tudo o que ocorre na realidade ao seu redor: nos ambientes, nos
objetos animados e inanimados que despertam a atencdo, a curiosidade, a imaginacao, e
provocam a emocdo, impulsionando-o a formular perguntas, investigar, adivinhar e
observar. Os objetos sdo sinais que levam a suposi¢fes, a conjunturas da imaginagéo
agregadas a eles, agucando, assim, o interesse pelos mesmos. A observacdo realizada
com interesse gera uma atencdo dirigida e concentrada com clareza, precisdo e agudeza,
enriquecida pela imaginacéo.

O aspecto prético da funcdo da atencdo artistica consiste em que o ator deve
observar tudo o que ocorre em cena, deve concentrar-se com todo o0 seu ser no objeto de
atencdo e observa-lo com agudeza. A concentracdo é o primeiro alicerce, 0 germe da
criacdo. Para o ator, a observacdo da vida sob todos os seus aspectos e a apreenséo das
impressBes obtidas nela, através da comunicacdo direta com o que é visto, ouvido e
percebido, constituem elementos e material necessarios que passam a ser fonte de
inspiracdo para a criacdo de imagens cénicas vivas. Esse material sensitivo-emocional é
valioso para dar forma a ““vida do espirito humano do papel”, objetivo principal da arte
teatral.

O “sistema” prop0Oe, atraves de exercicios, trabalhar exaustivamente a disciplina
do pensamento para o desenvolvimento da concentracdo cénica. Na concentracdo da
atencéo, se estabelece uma condigdo, um estado, que leva a uma agéo interior ativa do
pensamento. K. Stanislavski® destaca o caréter ativo da atencdo cénica, que se revela
através dos circulos de atencdo. E uma atividade voluntaria do pensamento possibilitada

pela concentracdo da aten¢do em um unico objeto ou idéia, dentro do inquebrantéavel

8 STANISLAVSKI, K. Sobranie sotchinénii v 8 tomakh, 1954-1961. Rabota aktiora nad soboi. Rabota
nad soboi v tvrtcheskom protsésse perejivania (O trabalho do ator sobre si mesmo. O trabalho sobre si
mesmo no processo da criacdo da vivéncia). Tomo 2, Moscou: Iskusstvo, 1954, pp.108-118.
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circulo de atencéo. Este obriga o ator a se colocar totalmente imerso, com toda a sua
capacidade afetiva, intelectual e fisica, na acdo interna e externa que esta realizando
cenicamente. A obtencdo desse estado organico de criacdo € possibilitado pelo
desenvolvimento da concentragéo, por essa capacidade de dirigi-la exclusivamente, sem
esforco, para o circulo de atencéo, exigindo o comprometimento total do ser do ator, de
forma precisa e eficaz, no qual permanece em soliddo publica, para o cumprimento da
tarefa que Ihe é solicitada.

Para isso, o ator deve fazer todo o possivel para desenvolver e controlar sua
atencdo e poder centra-la, conforme sua vontade, sobre certo objeto interno ou externo
e, entdo, entrara no circulo de soliddo publica sem esforgo. O circulo de soliddo publica
exige toda a concentracdo, da atencdo dos pensamentos, voltados para dentro do circulo
de atencdo, advindo dai o seu poder e forca de atracdo sobre o publico. K. Stanislavski
esclarece para os atores que: “E publica porque o publico esta com vocés e é soliddo
porque vocés estdo separados do publico pelo pequeno circulo de atencdo que
criaram”.%

O chamado circulo de aten¢do é um espaco tracado pela visdo do ator no qual
pode haver muitos objetos, pontos ou focos. Sobre eles o ator pode dirigir a sua atencéo,
dentro do limite estabelecido do circulo. Os circulos de atencdo se tornam relativos
conforme a acdo que se desenvolve no espaco. K. Stanislavski determinou que a
extensdo dos espagos internos e externos do circulo de atencdo fossem definidos como
pequeno, médio e grande circulo.

O pequeno circulo é um espaco intimo do ator, onde se realizam ac¢des proximas,
de carater complexo e singular, seja com o objeto, com 0 espaco, consigo mesmo, com
0 pensamento ou com o partner. Pela sua caracteristica espacial condensada, ele permite
ao ator experimentar em cena, diante do publico, o isolamento de tudo aquilo que esta
fora do limite determinado pelo pequeno circulo.

O médio circulo amplia a extensdo da area de visibilidade da atencéo e pertence
ao particular, ou seja, abarca o espaco da atuacdo do jogo cénico, onde estédo contidos 0s
pequenos circulos de atencdo com seus objetos de atencdo.

No grande circulo, a linha do circulo imaginario tracada é ampliada; possui

caréter universal. E o lugar das grandes idéias, memdrias, reflexdes que se realizam pela

81 STANISLAVSKI, K. Sobranie sotchinénii v 8 tomakh, 1954-1961. Rabota aktiora nad soboi. Rabota
nad soboi v tvortcheskom protsésse perejivania (O trabalho do ator sobre si mesmo. O trabalho sobre si
mesmo no processo da criagdo da vivéncia). Tomo 2, Moscou: Iskusstvo, 1954, p.109.
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visualizacdo das imagens do pensamento que o ator projeta externamente. Esses limites
dependem de convencdes dadas pelo diretor, pelo texto e pelo proprio imaginario do
ator, ao estabelecer e relativizar os espagos em que atua e 0s objetos cénicos concretos
ou imaginéarios de sua atengdo num determinado momento.

K. Stanislavski propde que, quando o ator percebe que a sua concentracdo esta
se diluindo, e para evitar uma atuacdo geral, ele deve voltar ao circulo menor possivel
de ser abarcado pela sua atencdo visual, mantendo a atencdo dentro dos limites da linha
fixada. “Se te perderes em um circulo grande, refugia-te imediatamente em um
pequeno™.®

Esse recurso de transicdo de um circulo a outro, ampliando o espaco da visao do
pequeno para o grande e vice e versa, exige do ator controle absoluto na conducéo de
sua atencdo, para que ele possa obter fluéncia na passagem de um circulo de atencéo
para outro. Com a capacidade de transitar nos circulos de atengdo, de atrair e governar a
atencdo com a ajuda de um objeto de atencdo, o ator passa a atuar concretamente de
forma eficaz e organica em cada momento de sua presenca cénica. Com a aquisi¢do do
habito mecénico e inconsciente de fluir pelo pequeno, médio e grande circulo, sem
debilitar a atencéo, a soliddo publica se torna uma necessidade natural.

O olhar dirigido a platéia é determinado pelas circunstancias dadas do papel,
quer essas advenham do texto, ou de indicagdes da direcdo, quer da invencédo do ator, e
é possibilitado pela ampliacdo do circulo de atencdo. O ator deve compreender o
significado do espaco para o angulo da visdo em cena e, com o dominio da técnica,
aprender a colocar um objeto concreto ou imaginario no lugar exato determinado pela
vontade e fixar nele a atencéo.

Os objetos de atencdo podem ser exteriores ou interiores, podendo advir de um
objeto externo ou de uma imagem que provoca outras sensagfes, como 0 gosto, 0
cheiro, o som, que se produzem internamente. O objeto da vida imaginaria chega
indiretamente através de um objeto auxiliar, externo, que é aquilo que acontece com 0s
cinco sentidos. A atencdo se dirige para determinado lugar e dai surgem representacées
visuais, que originam uma sensagdo interior. O material da atengdo interior advem da
imensiddo de impressdes de toda a nossa vida real que existem e permanecem em

nossa memoria sensitiva, corporal, afetiva e intelectual e, sobretudo, da vida

82 STANISLAVSKI, K. Sobranie sotchinénii v 8 tomakh, 1954-1961. Rabota aktiora nad soboi. Rabota
nad soboi v tvortcheskom protsésse perejivania (O trabalho do ator sobre si mesmo. O trabalho sobre si
mesmo no processo da criagdo da vivéncia). Tomo 2, Moscou: Iskusstvo, 1954, p.116.
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imaginaria, possivel de existéncia real ou ndo. Os objetos da vida imaginaria sao
instaveis e frageis, por isso exigem uma atencdo muito exercitada para que se tornem
acessiveis e concretos.

Para conseguir a estabilidade do objeto na atencdo interior, o procedimento
técnico deve ser 0 mesmo que para a atencdo exterior, isto €, valer-se dos objetos de
atencdo dentro dos circulos de atencdo, pequenos, medios, grandes, moveis e imdveis.
Para o desenvolvimento da acdo interior, é necessario o treino mental com 0s mesmos
exercicios da atencdo exterior. Somente com o0 adestramento interno prolongado e
sistematico da atencdo exterior e interior, 0 ator consegue uma concentragdo produtiva,
aguda, estavel e poderosa. A importancia da atencdo interior é fundamental para o
processo de cria¢do, pois 0 mesmo se realiza no plano da ficcdo, pelas circunstancias
dadas, por meio da imaginacdo, e somente é acessivel a atencéo interior.

Para o trabalho diario e consciente, ha a exigéncia de uma disciplina que requer
forca de vontade, firmeza e dominio de si mesmo. K. Stanislavski® diz que, em arte, a
atencdo e 0s objetos devem ser estaveis, por isso a criacao exige a concentracao de todo
organismo do ator, e afirma que o que atrai a atencdo em cena nao ¢é o objeto em si, mas
aquilo que a imaginacdo forjou. Com a ajuda das circunstancias dadas, o objeto toma
novo significado e se torna atraente, transformado-se em estimulo para a criacdo, pois,
pela observacdo detalhada e concentrada, o objeto excita a imaginacdo. Ao orientar a
atencdo sobre determinado objeto, surgem idéias relativas a ele que instigam a
imaginacao, e isso desperta o desejo de atuar.

Os principios da acdo exigem a aceitacdo do objeto, a crenca nele, que resulta na
relacdo com o mesmo, e entdo inicia-se a transformacdo do objeto. A aceitacdo do
objeto, a crenca, € 0 ““se”” que exige uma resposta humana, estabelece um objetivo, que
gera uma acgdo e leva a uma nova relagcdo. O surgimento da pergunta, diante do objeto,
““0 que fazer?”, torna-o mais importante, sedutor e hipnético. Através da presenca ativa
da imaginacdo, 0 objeto transforma-se e cria-se, assim, uma reacdo interior afetiva
produzindo uma atividade criativa com o objeto. A atencdo esta sempre ligada a
percepgéo, ao trabalho do pensamento e da vontade sobre a imaginagdo que gera a
necessidade de uma atitude de interesse diante do objeto. Ruffini (1939- ) aponta, como

mais um paradoxo do teatro de K. Stanislavski, essa ajuda da atencdo para excitar a

8 STANISLAVSKI, K. Sobranie sotchinénii v 8 tomakh, 1954-1961. Rabota aktiora nad soboi. Rabota
nad soboi v tvortcheskom protsésse perejivania (O trabalho do ator sobre si mesmo. O trabalho sobre si
mesmo no processo da criagdo da vivéncia). Tomo 2, Moscou: Iskusstvo, 1954, p.117.
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imaginacdo: ““Se para um objeto real se trata de prestar atencdo a cada detalhe, para
um objeto real da ficcéo se trata de criar os detalhes, mediante a atencdo que se da a
eles ®

Em cena, no momento da atuagcdo no papel, o ator necessita de uma acao
centrada e alerta, pois ha a exigéncia de ter varios objetos de atencdo simultanea, que
sdo os procedimentos técnicos, a relagdo com o partner, com 0s objetos cénicos e com 0
espectador. K. Stanislavski diz que isso é possivel porque a “atencédo do ser humano™
foi formada por maltiplos planos que ndo se interferem.®

O controle eficaz do ator, para poder manter fixa a atencdo no principal objeto
de atencdo, exigido no momento da atuacéo, e a0 mesmo tempo conservar as “antenas”
de seu aparato sensitivo e perceptivo alerta a todas as circunstancias existentes no aqui
e no agora do jogo cénico, sé é conquistado pelo trabalho incessante sobre si mesmo.
Esse trabalho leva ao adestramento, condicionamento e conducgéo da atencdo conforme
a vontade, pois aquilo que é habitual torna-se automatico. E a aquisi¢do de uma segunda
natureza, que se revela pela precisdo na acdo, exigéncia do “sistema” de K. Stanislavski.

Por isso, o desenvolvimento de uma atencéo ininterrupta e indivisivel, constitui a
base fundamental dos recursos técnicos e das faculdades internas, espirituais, para
aquele que quer se tornar ator. Essa capacidade, adquirida atraves de exercicios praticos,
possibilita ao ator dimensionar o seu talento artistico, levando-o a utiliza-lo como meio
de expressao.

O dominio da arte da concentracdo, o seu constante desenvolvimento, leva o ator
a discernir o que € essencial na natureza das coisas e das pessoas, a obter 0 maximo
controle sobre seu corpo e sua mente e, conseqientemente, conquistar um
aperfeicoamento na sua percepcdo do mundo, na sua sensibilidade, e uma alteracdo
qualitativa em sua consciéncia. Portanto ha uma elevacdo como artista e como ser
humano, pois ndo ha separagédo entre sua atitude no teatro e na vida: elas se coadunam.

Para essa finalidade, os meios metodologicos de ajuda a serem aplicados devem
transcorrer dentro de uma atmosfera de entusiasmo, alegria, interesse e profunda
serenidade, possibilitando que a atencdo se converta no principal estimulo na vida do

ator e na sua criacao, que, a cada momento, exige novas adaptacoes.

8 RUFFINI, F. Stanislavskij: Dal lavoro dell’attore al lavoro su di sé. Roma: Laterza, 2003, p.48.

8 STANISLAVSKI, K. Sobranie sotchinénii v 8 tomakh, 1954-1961. Rabota aktiora nad soboi. Rabota
nad soboi v tvortcheskom protsésse perejivania (O trabalho do ator sobre si mesmo. O trabalho sobre si
mesmo no processo da criagdo da vivéncia). Tomo 2, Moscou: Iskusstvo, 1954, p.123.
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Imaginacéo

A imaginacdo e a concentracdo sdo elementos considerados por K. Stanislavski
essenciais no processo de criacdo, pois eles sdo imprescindiveis para o fazer artistico, e
a propria arte ndo existe sem eles. O artista, conscientemente ou inconscientemente,
seleciona constantemente imagens fundamentais que povoam a sua mente e que
constituem material para o seu trabalho criativo. A imaginacdo, para o ator, tal qual a
atencdo, pode ser desenvolvida e direcionada exclusivamente para o ato criativo. K.

Stanislavski estabeleceu uma diferenca entre imaginacéo e fantasia:

A imaginacdo cria aquilo que é, o que acontece, 0 que conhecemos;
a fantasia, porém, nos mostra o que ndo existe, o que realmente
jamais existiu nem aconteceu [...] ainda que possa acontecer.®

Tanto a imaginacdo quanto a fantasia sdo indispensaveis para o artista. A
diferenca fundamental entre fantasia e imaginagéo € a participacao ativa do sujeito-ator
que a imaginacdo exige, no momento dado da realizacdo de determinada tarefa. A
fantasia, considerada absoluta em seu saber e poder, porém passiva, pode se transformar
em imaginacdo no momento em que o ator se torna agente e a concretiza através de uma
acdo. K. Stanislavski quer para o ator uma imaginacdo produtiva que se estabeleca,
através de um treino sistematico, como uma alavanca que impulsiona a criagdo,
despertando o inconsciente e a intuicdo, levando-o a acdo e indiretamente podendo
despertar os sentimentos. Assim, a imaginacdo junto com a atencdo torna-se
psicotécnica sensorial.

Diante dessa necessidade de uma imaginacao ativa, o ator é levado, por meio de
exercicios, a participar de invencgdes propostas, reagindo fisicamente e psiquicamente ao
jogo, como se fosse real, 0 que exige a ingenuidade da crianca. A imaginacdo no ator
ndo pode ser geral, ela tem que se constituir num poder para sugerir imagens claras,
definidas e concretas para a criagdo. No processo criativo, a imaginacao do ator precisa
ser estimulada com um objetivo interessante para que 0s pensamentos se tornem ativos
e gerem acdes internas e externas concretas. K. Stanislavski fala dessa participacédo ativa
do ator na vida criada pela imaginacdo e do seu estado ativo, 0 “eu sou”, que se apropria

de todo o ser do ator e exige 0 comprometimento de toda a sua natureza:

8 STANISLAVSKI, K. Sobranie sotchinénii v 8 tomakh, 1954-1961. Rabota aktiora nad soboi. Rabota
nad soboi v tvortcheskom protsésse perejivania (O trabalho do ator sobre si mesmo. O trabalho sobre si
mesmo no processo da criacdo da vivéncia). Tomo 2, Moscou: Iskusstvo, 1954, p.70.
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Estabelecer o ‘eu sou’, em nossa linguagem, indica que me coloquei
no centro das condicBes imaginarias, sinto que me encontro entre
elas, que eu existo no mais denso da vida da imaginacdo, ho mundo
dos objetos imagindrios, € que comeco a atuar movido pelos meus
proprios impulsos.87

K. Stanislavski afirma que a fantasia “em geral” sem um tema proposto € inutil,
pois para a criacdo de imagens € necessario que a imaginacao seja submetida a uma
atividade mental, porém adverte, que, por outro lado, uma imaginacdo produzida de
forma consciente e racionalizada pode ser estéril, pode faltar-lhe vida.

O ator tem que inquietar a imaginacdo formulando perguntas simples, para ativa-
la e aproximar o objeto de investigacdo a sua mente por meio de uma logica coerente.
As perguntas quem? o qué? por qué? quando? onde? como? o que faz? o que vé? de que
é feito? como €? etc., feitas sobre o objeto pesquisado, ajudam a despertar a imaginacao
e levam a criar imagens vivas definidas e claras. A pergunta “para qué?”, também é
atribuida grande importancia, pois “ela obriga a esclarecer o objetivo das nossas
aspiragdes, e isso nos indica o futuro e nos impulsiona & atividade, & agéo™.%

Aos temas propostos através de exercicios para desenvolver a imaginagao
mediante o processo de aceitagdo das invencdes com o “se”, K. Stanislavski sugere que
seja aplicada a pergunta-chave: “Que faria eu em tais circunstancias dadas?”, pois ela
desperta a imaginagéo, estabelecendo o ““se” magico, e ja coloca os procedimentos
técnicos para a futura criacdo do papel. Exigia que nos exercicios fossem esgotadas
todas as possibilidades de exploracdo e aperfeicoamento, considerando que o0s
exercicios inacabados eram prejudicais para o desenvolvimento artistico do ator. Um
unico exercicio poderia ser renovado dezenas de vezes totalmente ou, em parte, por uma
nova idéia e ndo poderia ser aplicado formalmente, como um mero cumprimento de
tarefas ou para preencher um “fazer de conta” pedagogico.

No seu processo pedagdgico, exortava o ator a estar sempre disponivel para
aceitar as proposi¢cdes sugeridas; lutava para que o ator estivesse aberto para as
possibilidades da vida imaginaria, pois a técnica amplamente utilizada por ele, como
meio de criacdo era a improvisacgdo. Esta exige do ator ndo a rigidez de idéias e atitudes,

mas uma mente volatil, agil e alerta, capaz de responder, imediatamente, aos estimulos

8 STANISLAVSKI, K. Sobranie sotchinénii v 8 tomakh, 1954-1961. Rabota aktiora nad soboi. Rabota
nad soboi v tvrtcheskom protsésse perejivania (O trabalho do ator sobre si mesmo. O trabalho sobre si
mesmo no processo da criacdo da vivéncia). Tomo 2, Moscou: Iskusstvo, 1954, p.79.

% Ibidem, p.91.
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com a acdo. Para dar sentido e interesse ao “jogo”, o ator tem que acreditar nas
proposi¢ées do mesmo, desenvolvendo-o0 na perspectiva ndo do “confronto”, mas do
“acordo”, da receptividade e reciprocidade. A improvisacdo exige do ator, além do
envolvimento de seu imaginario interno, o comprometimento total de seu aparato
sensorial de forma ativa, que o possibilite prever e dar respostas inusitadas ao problema
e que expressem a fé naquilo que é vivenciado por meio de acdes fisicas coerentes e
verazes.

Considerando que a percepcdo da realidade estd intimamente ligada a
individualidade artistica, o angulo de visdo do ator sobre a mesma ocorre conforme sua
capacidade de imaginacdo e fantasia. O papel da imaginacao no trabalho de criagédo do
ator se da, sobretudo, através do ““se” magico e das circunstancias dadas pelo autor.
Sobre essa imensa responsabilidade artistica do ator K. Stanislavski sentencia: ““A tarefa
do ator e de sua técnica artistica consiste em transformar a idéia da obra em
acontecimento artistico da cena”.® Para o ator poder realizar essa enorme incumbéncia
tem que se transportar para o plano de uma vida suposta e inexistente com a ajuda das
circunstancias dadas e do magico ““se” e para isso ele necessita de uma imaginacéo
ativa que concretize essa “realidade” criada pela ficcdo. Ruffini fala sobre a exigéncia

do mestre em relacdo a aparente contradi¢do entre fantasia e imaginacéo:

A imaginacdo, segundo Stanislavski, € justamente o contrario do
lugar-comum. N&o se alimenta tirando o freio a fantasia, mas, ao
contrario, pondo-lhe freios continuamente; nisto consiste o caminho
da precisdo; ndo serve para se perder em outro mundo mas para
entrar, e situar-se no outro mundo, da ficéo.”

O ator deve preencher com a sua imaginacdo todos os espacos obscuros da
personagem, ndo esclarecidos pelo autor na obra e, em particular, no papel, pois ele
deve justificar para si toda a vida da personagem com uma imagem integra, externa e
interna, que abrange o carater, as idéias, 0s sentimentos, os impulsos, as acdes da
personagem criada por ele. Somada a essas exigéncias complexas da obra, ha a inclusédo
de novas circunstancias, colocadas pela propria imaginagdo do ator e dadas também
pelo diretor, as quais exigem uma imaginacao penetrante, apurada e agil, com sugestdes

criativas que levam a novas solugdes, acrescentando assim elementos originais ao

8 STANISLAVSKI, K. Sobranie sotchinénii v 8 tomakh, 1954-1961. Rabota aktiora nad soboi. Rabota
nad soboi v tvrtcheskom protsésse perejivania (O trabalho do ator sobre si mesmo. O trabalho sobre si
mesmo no processo da criacdo da vivéncia). Tomo 2, Moscou: Iskusstvo, 1954, p.69.

% RUFFINI, F. Stanislavskij: Dal lavoro dell’attore al lavoro su di sé. Roma: Laterza, 2003, p.46.
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processo do trabalho e a criagdo como um todo. O trabalho de criacdo exige todas as
forcas do ser do ator, da sua imaginacdo e da sua criatividade, voltadas para obter a
totalidade da vida da personagem na imaginacdo, tornando-se seu criador absoluto, e é
nisso que se constitui o seu segredo.

No desenvolvimento da imaginacdo de forma ldgica e continua dirigida a um
fim, o maior desafio para o ator, dentro dessa psicotécnica, é criar o filme de imagens
que vao dar vida a personagem no papel. Essa complexa tarefa do ator, a de criar o
filme de imagens da vida da personagem em sua Vvisdo interna, exige 0 maximo
potencial de sua imaginacdo, para a projecdo externa dessas imagens no momento da
comunicacdo do papel. O filme de visualizagdes se constitui de todo o material
acumulado e fixado de imagens sobre a personagem que transcendem o papel, que
ilustram as circunstancias dadas da obra, o “‘se” magico, 0 subtexto, expressos na
comunicagdo com o0 partner, nos mondlogos e nos momentos de imobilidade, criados
pelo ator.

Para K. Stanislavski, as “visdes” englobam todo o complexo de sensacbes
imaginérias sensoriais sobre o objeto de forma ativa. Para cada instante do ator em cena,
o filme de imagens o obriga a estar presente concretamente, dirigido pela imagem como
objeto de atencdo dentro do seu circulo de atencdo. No soliléquio e na imobilidade
tragica, a imaginacdo do ator € exigida de forma mais densa, pois ele tem que
potencializar a acdo interna com o significado das imagens e tem que se comunicar com
elas, estabelecendo e exteriorizando uma relacao fisica, mental e emotiva.

A expressdo da fala cénica para K. Stanislavski deve ser o resultado da acédo
interna e externa, a qual gera a acdo da palavra, determinada pela transmissdo de
imagens sobre aquilo que o ator estd falando e a relacdo psicofisica que se estabelece
com as mesmas no momento da comunicacdo. A técnica do filme é amplamente
utilizada pelo ator na fala, pois ele deve falar aquilo que enxerga pela visao interna,
pela acdo, isto é, para K. Stanislavski, na palavra ha acdo, e a acdo da palavra consiste
na visualizacdo das referéncias sobre aquilo que o ator esta falando. O mestre considera
que a expressdo ndo correta da palavra se da pela falta de visualizagdes interessantes em
relacdo aquilo que o ator esta dizendo, ou seja, ndo esta agindo corretamente com a
palavra.

Para o ator obter a totalidade das imagens que criam o filme, ele necessita repeti-

lo inlmeras vezes, até grava-lo profundamente na memoria, e isso o levard a viver
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intensamente o papel, despertando nele um estado de a&nimo analogo ao que corresponde

a personagem provocando os impulsos e, a partir deles, as proprias acoes.

O “se” mégico

No trabalho de criacdo, K. Stanislavski prop6e a palavra magica ““se”” para o ator
poder concretizar e levar a cabo as proposi¢cdes das circunstancias dadas. A pergunta
antes utilizada por K. Stanislavski: “O que eu quero na presente situacédo?”, foi
substituida por outra, que coloca o ““se” diante das circunstancias eleitas, que estabelece
imediatamente o ator dentro da situacdo e o leva a agir concretamente: ““O que eu faria
se me encontrasse em tais circunstancias?”’. Isso estabelece como principio que toda a
acao € gerada nao sé pelo objetivo externo, mas também pelo impulso interno, por um
motivo, uma causa, ou seja, pelas circunstancias dadas que se constituem no estimulo
para invencdo do ““se”. As circunstancias dadas sdo a causa pela qual se realiza a acéo, e
0 ““se”” é o impulso para a sua realizagdo que vem do proprio ator.

O “se”, como também as circunstancias dadas, € uma inven¢do, um jogo, uma
suposicdo da imaginagdo, uma ficcdo, em que o fato proposto pode ou néo acontecer na
realidade da vida. K. Stanislavski esclarece que:

O ‘se’ sempre da comeco a criagdo; as circunstancias dadas a
desenvolvem. N&o pode existir uma sem a outra, nem
obrigatoriamente adquirir sua forca de estimulo. Porém tem fungdes
diferentes: o ‘se’ d& um impulso a imaginacao adormecida, enquanto
que as ‘circunsténcias dadas’ dédo fundamento ao ‘se’. Juntos
ajudam a criar o estimulo interior.™*

O ator, diante de um problema proposto pelo “se””, comeca a agir e tenta
solucionar esse problema com toda a liberdade de acdo, de acordo com sua experiéncia
de vida e o que a imaginacao lhe propde, condicionado pelas circunstancias dadas e pela
situacdo. O ““se” constitui-se num desafio para a acdo, ele estimula e dispGe o ator para
0 jogo, criando nele um estado ativo interior e exterior, levando-o a realizar a a¢do de
forma produtiva e com ldgica e coeréncia. O “se” introduz o ator num estado criativo

que o leva a solucionar a tarefa que lhe foi proposta de forma natural e sem esforco. A

%L STANISLAVSKI, K. Sobranie sotchinénii v 8 tomakh, 1954-1961. Rabota aktiora nad soboi. Rabota
nad soboi v tvortcheskom protsésse perejivania (O trabalho do ator sobre si mesmo. O trabalho sobre si
mesmo no processo da criacdo da vivéncia). Tomo 2, Moscou: Iskusstvo, 1954, p.62.
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atividade na criacéo e na arte € uma propriedade constitutiva do “‘se”, tornado-se assim
um dos pilares do sistema.®

K. Stanislavski declara, em uma carta & Liubov I. Gurevitch®® (1866-1940), que,
em cena, sO considera criativos aqueles momentos que foram provocados pelo “‘se’

magico””:

Nestes momentos néo existe o papel. S existo eu mesmo. Do papel e
da obra somente ficam as condic@es, as circunstancias de sua vida.
Sendo todo o resto meu, proprio. Tudo me pertence, ja que qualquer
papel, em cada um de seus momentos criativos, pertence a um
individuo vivo, isto €, ao artista, e ndo ao esquema morto de um
individuo, isto é, 0 papel.94

Como podemos perceber K. Stanislavski, através do “se, estabelece e atribui a
autoria da criag@o cénica unica e exclusivamente ao ator. O ““se”” é uma palavra magica
que transporta o ator para 0 mundo da imaginacao, unico espaco onde pode ser realizada
a criacdo. Ele possui o poder de produzir um estimulo interno que leva o ator a atuar de
maneira auténtica e organica.

K. Stanislavski qualifica o ““se” em simples e complexo. O ““se” simples é
aquela palavra magica que da o impulso para o desenvolvimento I6gico da criacdo, que
provoca uma reacgéo instantanea, leva a uma acao instintiva. E proprio de proposicdes de
improvisagcdes com temas e circunstancias simples em situacfes que geram 0 jogo
imediato como também em obras que ndo possuem circunstancias maltiplas. Nas obras
complexas, “entrelacam-se uma grande quantidade de autores e outros variados ‘se’,

que justificam esse ou aquele comportamento e tais ou quais atos dos heréis”.%

Fé e sentido da verdade
O significado e o papel da verdade e da fé no processo da criacéo

A verdade e a fé em cena exigem a participacdo ativa de todos os elementos da

acao de forma clara, correta e harmonica. Para alcancar a autenticidade em cena, o ator

%2 STANISLAVSKI, K. Sobréanie sotchinénii v 8 tomakh, 1954-1961. Rabota aktiora nad soboi. Rabota
nad soboi v tvortcheskom protsésse perejivania (O trabalho do ator sobre si mesmo. O trabalho sobre si
mesmo no processo da criagdo da vivéncia). Tomo 2, Moscou: Iskusstvo, 1954, pp.60-61.

% Liubov I. Gurevitch, escritora, critica, historiadora teatral, redatora e colaboradora na obra Minha Vida
na Arte, entre outros livros de Stanislavski.

% STANISLAVSKI, K. Sobranie sotchinéni v 8 tomakh, 1954-1961. Pis'ma 1918-1938 (Cartas 1918-
1938). Tomo 8, Moscou: Iskusstvo, 1961, p.285.

% STANISLAVSKI, K. Sobranie sotchinénii v 8 tomakh, 1954-1961. Rabota aktiora nad soboi. Rabota
nad soboi v tvortcheskom protsésse perejivania (O trabalho do ator sobre si mesmo. O trabalho sobre si
mesmo no processo da criacdo da vivéncia). Tomo 2, Moscou: Iskusstvo, 1954, p.58.
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tem que colocar em movimento todas as forgas criativas para realizar a acdo como
quando a criou pela primeira vez, ndo imitando o que criou, mas passando novamente
pelo processo vivo organico da criacdo. Na ficcdo artistica, a verdade e a fé surgem do
trabalho de fermentacédo e ativacdo da vida imaginaria. Para o ator realizar uma acgao
genuina, despertando em si mesmo a verdade cénica, deve transferir-se para o plano da
vida imaginaria, com a ajuda das circunstancias dadas e do ““se”. O que torna verazes e
auténticas as acOes e atitudes em cena e leva a fé é o sentimento interior do ator, que as
justifica sempre com o0s *“se”, com as circunstancias dadas e com objetivos
interessantes. A permanéncia do ator em cena deve estar constantemente ratificada pela
verdade das acOes que esta realizando e pela fé na verdade dos sentimentos que esta

vivendo. K. Stanislavski diz que:

A verdade na cena é aquilo que acreditamos sinceramente que
ocorre dentro de n6s mesmos, internamente, como também na alma
de nossos partners. A verdade é inseparavel da fé, como a fé o é da
verdade.*®

O ator deve atuar para o seu partner, influencid-lo, fazé-lo crer em seus
sentimentos e em sua comunicagdo. O partner € o juiz, o termdmetro de sua atuacéo, e
se ele conseguir fazé-lo sentir a verdade dos sentimentos e da comunicacdo, tera
alcancado o objetivo da criagdo.

Na arte da vivéncia se estabelece a interacdo viva entre 0s jogadores, pois a fé e
a verdade estdo na acdo auténtica, que consiste na busca do vinculo com os partners,
procurando influencia-los e encontrando-se, por sua vez, sob a influéncia dos mesmos.
Esse processo de interagcdo, no aqui e no agora, exige do ator disponibilidade,
flexibilidade mental, controle sobre si mesmo, atengdo e observagdo aguda. K.
Stanislavski indica o caminho para encontrar a fé e a verdade: no dominio do corpo, nos
objetivos e agdes, 0s quais Sao mais acessiveis, visiveis, perceptiveis e se subordinam a
consciéncia, despertando assim os sentimentos. A fé e a verdade na acdo fisica correta,
I6gica e coerente sdo consideradas o melhor estimulo para o sentimento, que é de indole
subconsciente, sendo que o caminho que a psicotécnica do ator encontra para desperta-

lo € pela via indireta, pela via consciente.

% STANISLAVSKI, K. Sobranie sotchinénii v 8 tomakh, 1954-1961. Rabota aktiora nad soboi. Rabota
nad soboi v tvortcheskom protsésse perejivania (O trabalho do ator sobre si mesmo. O trabalho sobre si
mesmo no processo da criagdo da vivéncia). Tomo 2, Moscou: Iskusstvo, 1954, p.168.
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A liberdade do ator em cena advém da sua crenca na verdade das acOes
psicofisicas, de sua logica e coeréncia. O ator cria, a partir de pequenas aces fisicas,
uma partitura de agOes, espécie de linha, e, atraves de um arduo trabalho de repeticéo
para dominéa-las e fixa-las, realiza e concretiza um caminho em completa relagdo com os
objetivos, com as circunstancias dadas e com os ““se”, que levam a verdade auténtica
em cena, na qual se pode crer. Para que o trabalho sobre as acdes fisicas, de forma
I6gica e coerente, resulte eficaz deve ser “levado até o limite, quando naturalmente se
cria o estado chamado ‘eu sou’, isto €, eu existo, vivo em cena, tenho o direito de estar
aqui”.¥’

O ator, independente do género da obra em que atua, deve esforcar-se para
executar corretamente as acdes criadas por ele, nas circunstancias dadas pelo autor, de
forma gradual, l6gica, coerente, captando sucessivamente cada verdade e acreditando
nelas, para poder chegar gradualmente ao mais importante momento dramatico. Ele tem
que saber por que e para que faz tudo o que realiza em cena, as circunstancias dadas, os
““se””, as acOes fisicas, os objetivos, a fim de criar a vida do papel e com ela a “vida do
corpo humano™.

A partitura de agdes fisicas criadas de forma l6gica e coerente mantém a atengéo
do ator na esfera da cena e o orienta numa linha estavel do papel, despertando assim a fé
no auténtico e a verdade do que faz em cena. O ator, em cena, é levado a perceber a
verdade do corpo e do espirito através da linha das acgdes fisicas, pois ela cria uma
interac@o entre ambos, “entre a agdo e o sentimento, gracgas a isso 0 exterior ajuda o
interior e o interior evoca o exterior”.*® Por meio da acdo fisica o ator pode expressar

toda a complexidade da l6gica da conduta psicofisica da personagem.

Acdes com objetos imaginarios e a verdade cénica

A acdo fisica com o objeto imaginario, além de ser uma técnica psicofisica
eficaz para o treino de todos os elementos do sistema, sobretudo a atencdo, a
imaginacdo, a logica e coeréncia, é também fundamental para o ator criar a verdade

cénica. Ela obriga a atencéo a se fixar no objeto inexistente e o ator comeca a agir. A

% STANISLAVSKI, K. Sobranie sotchinénii v 8 tomakh, 1954-1961. Rabota aktiora nad soboi. Rabota
nad soboi v tvortcheskom protsésse voplochtchénia (O trabalho do ator sobre si mesmo. O trabalho sobre
si mesmo no processo da encarnagdo). Tomo 3, Moscou: Iskusstvo, 1955, p. 419.

% STANISLAVSKI, K. Sobranie sotchinénii v 8 tomakh, 1954-1961. Rabota aktiora nad soboi. Rabota
nad soboi v tvortcheskom protsésse perejivania (O trabalho do ator sobre si mesmo. O trabalho sobre si
mesmo no processo da criagdo da vivéncia). Tomo 2, Moscou: Iskusstvo, 1954, p.179.
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acao com o0 objeto imaginario ajuda o ator a compreender a logica e coeréncia das
acdes, pois, ao estudar cada parte da acdo em separado, ele toma consciéncia dessas
partes que constituem as grandes ac¢les fisicas. Também ajuda a encontrar a verdade
através da ldgica e da continuidade das acGes, pois estas estabelecem a “ordem, a
harmonia, o sentido e ajudam a evocar a agdo auténtica, frutifera e dirigida a um
fim*.%® Para ser 16gico e coerente nas acdes, é necessario obedecer ao processo de
inicio, meio e fim da acéo.

K. Stanislavski'® diz que, na vida, o que cuida da l6gica das acBes mecanicas é
0 subconsciente, a atencdo afinada e o controle instintivo. Em cena, o ator deve
substituir o mecanico, o automatico da vida pelo controle consciente, l6gico e continuo
de cada momento da acdo fisica. Para alcancar a organicidade na acdo, e, com isso, a
verdade e a fé, todos os planos da natureza humana do ator, que sdo contemplados pelo
dominio dos elementos da acdo, devem trabalhar de um modo l6gico, coerente e em
harmonia. Citamos Adriana Dal Forno'® sobre a obtencéo dessa autenticidade na

acao:

A organicidade na acdo se constitui pela concomitancia do
pensamento e do movimento, reconstituindo um processo que, ao
longo da vida, é suplantado pelo habito e pela mecanicidade, que se
colocam como obstaculos para a sua realiza(;élo.102

As acdes fisicas sem objeto, ou seja, com 0 objeto imaginario, se constituem
numa técnica consciente que desenvolve a atencdo, a imaginacdo e influencia os
sentimentos. O trabalho sobre pequenas acBes com objetos imaginarios faz o ator
recuperar a consciéncia da atencdo, do controle e da l6gica mecénica da acdo, fazendo-o
lembrar e compreender o sentido e 0 nexo das pequenas partes da grande agdo, o
caminho logico e o seu desenvolvimento. O ator ao lembrar de cada etapa, de forma
I6gica, coerente e ordenada, de todas as acOes integrantes da grande acao, cria a verdade

e a crenca naquilo que esta fazendo. As ac6es com objetos imaginarios levam o ator a

% STANISLAVSKI, K. Sobréanie sotchinénii v 8 tomakh, 1954-1961. Rabota aktiora nad soboi. Rabota
nad soboi v tvortcheskom protsésse perejivania (O trabalho do ator sobre si mesmo. O trabalho sobre si
mesmo no processo da criagdo da vivéncia). Tomo 2, Moscou: Iskusstvo, 1954, p.182.

190 Ihidem, p.182

101 Adriana Dal Forno, atriz e diretora teatral, graduada na UFSM. Professora do Departamento de Artes
Cénicas da UFSM.

102 HaL FORNO, A. “A organicidade do ator” — Dissertacdo de mestrado, Universidade Estadual de
Campinas, Instituto de Artes, Campinas, 2002, p.39.
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ter o controle e a consciéncia de cada pequeno ato auxiliar de sua acdo, e isso o faz atuar
em cena de uma forma auténtica, produtiva e consequente. As acdes com objetos
imaginéarios, com a sua infindavel repeticdo de forma ldgica e coerente, tornam-se
mecénicas e se constituem na técnica fundamental do ator, pois ajudam a conseguir o
processo vivo da criacdo em cena. Quando o ator passa a utilizar os objetos reais em
cena, ja de posse dessa psicotécnica e com dominio de um vasto arsenal de acdes,
elabora cada acdo fisica sem esforco, de forma natural e com precisdo absoluta, dentro
de novas circunstancias dadas. Tudo isso tem que ser feito com ldgica e coeréncia, para
ndo destruir a verdade, pois sem verdade ndo ha fé e ndo ha vivéncia do artista nem do
espectador.

O ator, ao realizar em cena uma acdo logica e coerente, depurada de todo o
supérfluo, leva o espectador ““a perceber 0 ‘mecanismo’ da acdo que inconscientemente
conhecemos na vida™.'®® K. Stanislavski via nesse oferecimento ao publico da légica e
coeréncia de cada acdo, realizada com precisdo, em todos os detalhes, e perfeicdo pelo
ator, uma possibilidade de identificacdo pelo reconhecimento de algo que ele ja nédo
tem consciéncia de como se faz. Brecht queria, através da habilidade e dominio técnico,
que conduzem ao reconhecimento do como se faz, uma forma de estranhamento. S&o

duas visdes sobre o mesmo efeito estético:

Tudo o que o ator produz em matéria de gesto, verso, etc., deve ser
algo acabado e levar o selo do ensaiado e concluido. Deve produzir
uma sensacgdo de coisa simples e facil, que equivale a sensacéo de
dificuldade superada. Ademais deve permitir que o publico aprecie o
que ele esta colocando de arte, seu dominio do técnico. Esta
mostrando ao espectador, de maneira mais acabada, como a seu
entender se cumpre, ou como foi cumprido na realidade, um
determinado processo. Nao lhe oculta o que esteve estudando
intensamente - da mesma forma que o acrobata ndo oculta seu
treinamento - e sublinha que esta é a declaracdo do ator, sua
opini&o, sua versdo do processo. %

Com a acdo sem objeto se criam ainda outras condicdes, que é a instalacdo
obrigatéria da atividade de todos os elementos da natureza orgénica do ator, que

envolvem o corpo, a mente, a vontade-sentimento, pois ha a exigéncia de fixar a

1% STANISLAVSKI, K. Sobranie sotchinénii v 8 tomakh, 1954-1961. Rabota aktiora nad soboi. Rabota
nad soboi v tvortcheskom protsésse perejivania (O trabalho do ator sobre si mesmo. O trabalho sobre si
mesmo no processo da criagdo da vivéncia). Tomo 2, Moscou: Iskusstvo, 1954, p.186.

104 JIMENEZ, S.; CEBALLOQOS, E. (org.) Técnicas y teorias de la direccion escénica. México: Editorial:
Gaceta, 1988, p. 332.
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atencdo na segmentacdo das partes que compdem cada célula das pequenas acOes, para
poder realizar a totalidade das partes que formam o todo da grande acdo. A linha
ininterrupta das a¢6es de maneira ldgica e coerente faz com que o ator necessariamente
lembre cada etapa das pequenas a¢des que compdem a grande acdo. Assim é levado de
forma natural a verdade e desta a fé, obtendo assim a mais auténtica vivéncia. A acao
sem objetos obriga o ator a penetrar de forma atenta e profunda na natureza das agdes
fisicas, estuda-las e dominéa-las a tal ponto, que se tornam préprias, organicas. Esse ato
intenso de adentrar na esséncia da acéo fisica envolve todo o processo fisico e organico
do ator para a realizacdo da acao, gerando a verdade e a fé.

Apo6s um periodo prolongado de repeticdo das acdes sem objeto, em que o ator
se torna capaz de identificar e realizar todos os seus diversos momentos, a natureza
corporal do ator passara a agir por si mesma, como respondendo a uma necessidade
natural e organica, constituindo-se numa segunda natureza. O ator tem ‘““que amar cada
uma das pequenas acdes, partes integrantes da grande acdo, como 0 masico ama cada

nota da melodia que interpreta”.*®®

Relacédo

Na vida, o ser humano sempre possui um objeto de atencdo. Isso significa que
estd em constante contato com algum objeto, sendo essa uma lei da natureza humana. A
comunicacdo com o objeto animado ou inanimado surge da relagcdo que se estabelece
entre sujeito e objeto, que se da através de imagens, pensamentos, sentimentos que
despertam dentro do sujeito num determinado momento. Em cena, a fim de que esse
processo de relacdo se realize, sdo necessarias a percep¢do e a absorcdo do objeto, para
que possa haver contato e, com isso, se instale a comunhdo, a entrega e a recepgédo
entre sujeito e objeto. O ator, em cena, para conseguir entrar em relacéo, deve voltar
totalmente o seu interesse para 0 objeto de atencdo, tornando disponivel todo o seu
aparato sensorial de ver, ouvir, perceber tudo o que ocorre ao redor, para poder
estabelecer a comunhéo de dar e receber algo do objeto de atencdo. K. Stanislavski ndo
se cansa de repetir: “Os olhos s@o o espelho da alma. O olhar vazio é o reflexo de uma

alma vazia”.%®

105 STANISLAVSKI, K. Sobrénie sotchinénii v 8 tomakh, 1954-1961. Rabota aktiora nad soboi. Rabota
nad soboi v tvrtcheskom protsésse perejivania (O trabalho do ator sobre si mesmo. O trabalho sobre si
mesmo no processo da criagdo da vivéncia). Tomo 2, Moscou: Iskusstvo, 1954, p.188.

196 Ipidem, p.251.
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O ator precisa reunir em si um vasto material de criagdo, com profundo contetido
espiritual analogo a ““vida do espirito humano” do papel, para poder compartilhar o que
acumulou em seu interior com os partners em cena. O processo de comunicagdo em
cena deve seguir a mesma lei ininterrupta da linha de agdo do papel que deve ser
potencializada pela relacdo que se estabelece entre as personagens e indiretamente com
0 espectador. O ator, ao manter a constante ““‘comunicacao de seus sentimentos, idéias e

acdes analogos ao da sua personagem”” "’

, consegue manter o dominio sobre a atencao
do publico.

K. Stanislavski considera que o processo de comunica¢do mutua com o partner é
mais facil de ser dominado. A comunicagdo pode ser estabelecida com todas as partes
do corpo. No entanto, o que deve ser buscado no ser humano é, sobretudo, o seu mundo
interior, e, nesse contato com o outro, todos os sentidos devem estar alertas como
tentaculos, para captar, compreender e sentir o estado interior do outro. O ator deve
estar sempre presente em cena, ndo destruir a continuidade da comunicagdo mdtua, pois
esta exige a entrega e recepcao dos sentimentos que se processam pelos olhares e todos
o0s Orgaos do aparato psicofisico e pela expressdo de idéias, através do pensamento, no
ato de escutar, nos siléncios, gestos e atitudes. Na comunicacdo, o ator deve se esforgar
para que suas idéias cheguem a consciéncia e aos sentimentos do partner e por sua vez,
deve captar as idéias do interlocutor ja conhecidas, sempre de forma renovada. “Os
processos de percep¢fes matuas ininterruptas, de entrega de idéias e sentimentos
devem ser realizados em cada criacdo que se repete”.*®

Para poder alcancar essa constante renovacgéo organica da criacao, ha a exigéncia
de muita atencdo, técnica e disciplina artistica. O processo de comunicacao externa,
visivel, necessita de todo o aparato corporal e sensitivo afinado e sob controle absoluto,
para que o ator possa colocar 0 seu instrumento ativo e receptivo em interagdo com o
objeto. Aqui K. Stanislavski aplica a maxima: “Se os olhos séo o espelho da alma, os
dedos s&o os olhos do corpo”.'® Através da energia visivel nos movimentos dos
dedos, o mestre media os impulsos internos da agdo que envolvia todo o aparato

psicofisico do ator e que lhe conferia organicidade.

97 STANISLAVSKI, K. Sobrénie sotchinénii v 8 tomakh, 1954-1961. Rabota aktiora nad soboi. Rabota
nad soboi v tvrtcheskom protsésse perejivania (O trabalho do ator sobre si mesmo. O trabalho sobre si
mesmo no processo da criagdo da vivéncia). Tomo 2, Moscou: Iskusstvo, 1954, p.253.

198 Ipidem, p.257.
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Outra forma de comunicacdo de que K. Stanislavski se ocupou é a que se realiza
com um objeto imaginario, inexistente. O objeto inexistente exige do ator uma atitude
interior ante 0 mesmo e para isso deve colocar no lugar do objeto inexistente o seu
magico ““se” e procurar responder profundamente o que faria se, no espaco vazio que
existe diante dele, estivesse 0 objeto imaginado. Da como exemplo o fantasma em
Hamlet.® Outro tipo de comunicacio é realizado pela via da agdo concreta do ator,
entendida como a interacdo do sujeito (ator) com o objeto imaginario, que se da
principalmente no mondlogo, em que o ator tem que estabelecer uma relagdo com
aquilo que fala, com as imagens mentais referentes. Esse tipo de comunicagdo com o
objeto imaginario expressa pela comunicacdo de imagens deve estar presente o tempo
todo no ator, e ela se estabelece ndo s6 como subtexto da fala, mas nas pausas e
siléncios.

Todos os tipos de comunicacdo exigem profunda atencdo na qualidade interior
do objeto visado e a presenca ativa do ator com o verdadeiro desejo de transmitir e
receber emocdes vivas, humanas. Essa troca de sentimentos proprios, palpitantes, que
resultam da acdo concreta, € o que K. Stanislavski reconhece como teatro das vivéncias.
O principio ativo do processo de comunicacdo ndo € s6 o que se da pelos movimentos
externos, visiveis, sendo também consideradas ativas as a¢cdes da comunicacao interior.

K. Stanislavski considerava a forma de comunicacdo interna, invisivel e
espiritual muito importante. Para o desenvolvimento desse tipo de comunicagdo, adotou
uma psicotécnica chamada de irradiacdo, que consiste na emissdo e recepcao de raios.
Explica que a terminologia utilizada € um jargdo, pois 0s caminhos invisiveis da

comunicacdo sdo estudados com as préprias sensacdes do ator. Ele a define assim:

Uma espécie de comunicacdo invisivel, comunicagdo reciproca que
cria a sensac¢do de uma corrente de vontade que brota das entranhas
do ser como se fluisse através dos olhos, através das pontas dos
dedos, através dos poros da pele.111

As chamadas irradiacfes sdo passiveis de ser mais perceptiveis, definidas e
evidentes em momentos de fortes emocOes, estados de éxtase ou exaltacdo de
sentimentos, tanto para o receptor quanto para 0 emissor. Esse recurso técnico foi

considerado por K. Stanislavski uma forma de comunicacdo pura, “de uma alma para

19 STANISLAVSKI, K. Sobrénie sotchinénii v 8 tomakh, 1954-1961. Rabota aktiora nad soboi. Rabota
nad soboi v tvrtcheskom protsésse perejivania (O trabalho do ator sobre si mesmo. O trabalho sobre si
mesmo no processo da criagdo da vivéncia). Tomo 2, Moscou: Iskusstvo, 1954, p.257.

11 pidem, p.267.

80



outra, dos olhos nos olhos”.*? Foi usado por ele nos Gltimos anos, vinculado & acdo
fisica, onde predominava a acdo aguda do olhar, com a total participacdo do corpo,
desde a ponta dos pés, em estado interno intenso e quase em imobilidade.

O ator deve conhecer, a partir de sua experiéncia pessoal, a forga dos raios
invisiveis da irradiacdo. Por um ato de vontade tem que buscéa-los dentro de si durante a
comunicacdo e fazer com que fluam de si, mas precisa acumular material criativo para
poder transmitir essa corrente de raios. Esse procedimento s6 é possivel se o ator estiver
totalmente disponivel e livre de tensdes supérfluas, porém firme, estavel, sem dispersao
de energia, pois a comunicacdo através da irradiacdo é um processo delicado que nao se
realiza através do esforco. Com o dominio dessa psicotécnica, a qual exige muito treino,
0 ator aprende ndo sé a expressar as idéias com as palavras e viver sua esséncia interior,
mas também a perscrutar o outro. Nesse processo de comunicagdo invisivel transcorre
um intercambio reciproco de percepcdo, absorcao e emissao de idéias e sentimentos que
cria a concatenacdo interior entre 0s comunicadores.

Na recepc¢do de raios acontece o processo inverso da emissdo, ha a assimilacao
dos sentimentos e desejos interiores do outro que fluem de seus olhos, de seu corpo e

que envolve o receptor com sua corrente. K. Stanislavski**

esclarece que o hipnotismo
parte desse mesmo principio da irradiacdo. Esse procedimento possibilita estabelecer o
nexo interno na comunicacdo entre os atores, dirigir e fortalecer a atencdo sobre o
objeto essencialmente estavel. Ele salienta a importancia de o ator desenvolver essa
qualidade, pois ele necessita de uma grande atividade interior e exterior. Diz que é
preciso possuir “garras” nos olhos, nos ouvidos, em todos 0s 0rgaos sensoriais, porque
esse processo de comunicacdo “‘exige do ator uma forca continua para que possa lutar
pela liberdade, pela idéia e pela existéncia” e exige “paixdes ardentes, alegrias
intensas”. '

Para o ator poder viver esse processo organicamente tem que conhecer as leis
que regem esses recursos de comunicacdo, adaptar-se a elas e estuda-las por meio da
pratica constante até se tornarem uma necessidade orgéanica. A irradiacdo é mais um
elemento que enriquece a técnica necessaria para a presenca e comunicacao do ator em

cena.

"2 Ibidem, p.268.

3 STANISLAVSKI, K. Sobrénie sotchinénii v 8 tomakh, 1954-1961. Rabota aktiora nad soboi. Rabota
nad soboi v tvrtcheskom protsésse perejivania (O trabalho do ator sobre si mesmo. O trabalho sobre si
mesmo no processo da criagdo da vivéncia). Tomo 2, Moscou: Iskusstvo, 1954, p.269.

14 Ibidem, p.273.
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Adaptacdo

K. Stanislavski considera que a adaptacdo é um dos elementos mais valiosos da
comunicacéo, pois 0 ser humano o tempo todo necessita adaptar-se ndo s6 as pessoas
com as quais tem contato, mas a si mesmo, ao proprio estado de a&nimo do momento e
as novas condicBes e circunstancias que se apresentam a cada instante de forma
inusitada, exigindo do sujeito a capacidade de adaptacOes coerentes e ajustes que lhe
sdo proprios.

O significado da palavra adaptacdo no trabalho do ator dentro do “sistema”
passa a designar “tanto 0s meios internos como os artificios externos com os quais as
pessoas se ajustam umas as outras na relacdo e que ajudam a influenciar sobre o
objeto”.*** A adaptacio, além de ajudar a despertar a atencdo sobre aquilo com que se
quer entrar em contato, seja objeto, seja pessoa, também transmite o invisivel, o interno,
gue ndo é expresso em palavras, se fazendo ainda necessaria para ocultar os sentimentos
e a verdadeira acdo interior. Ela é indispensavel para que a comunicacao se realize e as
palavras se tornem vivas, plenas de significado, e os sentimentos possam ser revelados.
A adaptacdo, em determinados casos, € uma espécie de ardil, uma estratégia, como
também pode ser uma “ilustracdo visivel de sentimentos e pensamentos internos”.*'®
Para K. Stanislavski, o éxito na comunicacdo em cena advém da qualidade da
adaptacao, de como o ator se ajusta as condi¢des, as circunstancias dadas, ou seja, da
forma que ele encontra, no aqui e no agora, dentro da situacdo em que atua, para
alcancar 0 objetivo que se propde. As adaptacdes sdo originadas nas mais diversas
fontes e valores e a qualidade das mesmas depende de cada artista em particular,
pertence a ele somente.

As possibilidades de adaptacdo sdo infinitas, dependem da perspicacia do ator,
de sua agilidade mental, temperamento, imaginacdo, individualidade artistica e,
sobretudo, de sua disposicdo e capacidade para o jogo. No processo de comunicagao,
em cena, 0 ator tem que ser capaz de incutir e exercer o dominio sobre a mente, 0s
sentimentos, a atencdo e a imaginacdo do partner, comover sua alma e, para isso, deve

possuir a capacidade de encontrar no dado momento adaptacdes convincentes. A fim de

115 STANISLAVSKI, K. Sobrénie sotchinénii v 8 tomakh, 1954-1961. Rabota aktiora nad soboi. Rabota
nad soboi v tvrtcheskom protsésse perejivania (O trabalho do ator sobre si mesmo. O trabalho sobre si
mesmo no processo da criagdo da vivéncia). Tomo 2, Moscou: Iskusstvo, 1954, p.281.
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conseguir uma eficaz adaptacéo, interna e externa, o ator precisa da ajuda de elementos
visiveis e invisiveis e, para isso, tem que utilizar todo o seu aparato corporal, 0s 6rgaos
sensoriais, 0s movimentos, a emissdo e recep¢do de raios. As adaptacdes, para poderem
transmitir forga, precisam ser variadas, terem clareza, agudeza, serem originais,
auténticas, audaciosas e inesperadas. O ator em cena necessita de ajustes constantes,
que requerem uma infinidade de adaptaces pois, além da comunicacéo ser continua, ele
tem que saber se adaptar constantemente as circunstancias dadas, ao tempo, ao espaco,
aos objetos e a cada pessoa em particular.

K. Stanislavski''’

qualifica as adaptacbes em conscientes e subconscientes,
sendo que estas sdo espontaneas, involuntarias, proprias da ingenuidade infantil. As
conscientes sdo geradas voluntariamente e por um ato de reflexdo. Em cena, as
adaptaces espontaneas surgem inesperadamente e impressionam pela sua audacia e
forca orgénica, visto que sdo geradas da profunda natureza artistica do ator, de sua
inspiracdo criativa.

As adaptacOes conscientes que o ator retirou e absorveu da vida exigem muito
trabalho para poderem ser incorporadas a sua natureza artistica, ou seja, para serem
transformadas em psicotécnica e virarem semiconscientes, organicas. O ator pode
tornar essas adaptagdes convincentes com a aquisicdo de uma elaborada psicotécnica,
ou seja, com o dominio dos elementos podera encontrar ajustes eficazes em qualquer
situacdo e com o acréscimo de novas circunstancias dadas. A adaptacao exige do ator a
capacidade de jogo, que saiba usar 0s mais variados recursos e ajustes para conseguir o
que quer e influir sobre o partner. A busca da diversidade no processo de comunicacdo
deve estar sempre relacionada as exigéncias da obra, ligada ao objeto de atencdo e ao
objetivo final, ndo sendo usada como um fim em si mesmo, para mostrar virtuose.

A principal tarefa do ator, no ato de comunicacdo em cena, é ajustar-se ao
partner, através de agdes claras, exatas, logicas e coerentes. A forma como essas a¢oes
sdo realizadas depende da habilidade artistica do ator e de sua capacidade de apresentar
adaptacOes com contrastes agudos e elementos inesperados, as quais devem ser sempre
verdadeiras e humanas. Para poder expressar todos 0s matizes das adaptacdes em cena,
que precisam ser sempre renovadas, o ator deve ter alta exigéncia psicotécnica, que o0

obrigue a uma disciplina interna e externa, a fim de poder obter flexibilidade,

1T STANISLAVSKI, K. Sobrénie sotchinénii v 8 tomakh, 1954-1961. Rabota aktiora nad soboi. Rabota
nad soboi v tvortcheskom protsésse perejivania (O trabalho do ator sobre si mesmo. O trabalho sobre si
mesmo no processo da criagdo da vivéncia). Tomo 2, Moscou: Iskusstvo, 1954, p. 285.
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expressividade, delicadeza, dominio e controle do aparato fisico e vocal e de todos 0s
meios expressivos. Cruciani fala da alta exigéncia de K. Stanislavski na técnica da
improvisacdo exigida na realizacdo da agdo, sempre renovada em cada momento da

apresentacao:

O ator improvisa porque aprendeu a representar segmentando,
dissecando, depois reconstruindo a acéo interna e externa do homem
(é o método dos grandes romancistas russos, Tolstoi e Dostoiévski
especialmente, que é comparado com a ““ciéncia” de Stanislavski).
Stanislavski decomp®e/separa/fragmenta o drama nas suas acGes e
as acdes nas suas motivagdes, para dar ao ator a possibilidade de
nao atuar “em geral”, mas de atuar com precisdo e coeréncia uma
sucessao de processos, por meio de exercicios e de improvisacoes;
[...]; a execugdo e o peso do detalhe sdo a primeira definicdo que a
pratica da improvisacdo requer na contradicdo entre precisdo e
espontaneidade. [...] improvisar é uma palavra que oscila entre
criatividade (o trabalho para expressar s6 aquilo que ndo se
conhece) e habilidade (possuir tanta técnica para poder eleger-ser
livre). 8

Para manter 0 processo vivo organico em cena, sempre com novas adaptacoes,
dentro de uma partitura de agdes ja determinada, ha a exigéncia constante, por parte do
ator, de buscar novas ‘iscas’, que desencadeiem, estimulem e renovem a criacdo sem se
desviarem de seu objetivo cénico e da precisdo da acdo. K. Stanislavski solicitava aos
seus alunos-atores que estivessem o tempo todo capacitados e disponiveis para entrar no

jogo cénico, reagindo a qualquer dado inesperado de forma imediata e espontéanea.

Liberdade muscular

K. Stanislavski constatou que os defeitos fisicos que na vida sdo imperceptiveis
se tornam evidentes em cena, potencializados e multiplicados, pois estdo sob o olhar
atento do espectador, que assume o carater de uma lupa, tornando-se a cena semelhante
ao diafragma de uma camara fotografica. Também percebeu, durante o desenvolvimento
dos elementos da psicotécnica do ator, as dificuldades do artista em poder expressar o
conteddo interno sem a ajuda de uma técnica externa que viabilizasse a concretizacdo
fisica da vivéncia. Apos relatar uma experiéncia desastrosa ocorrida pelo emprego de
esforco exagerado em cena, decide mudar a ordem da investigacdo técnica dos
elementos internos da acéo cénica e dar inicio ao estudo na esfera do treino corporal

para a liberacdo dos musculos. Considera que a tensdo e o esfor¢co fisico em cena séo

18 CRUCIANI, F. Registi Pedagoghi e Comunité teatrale nel Novecento. Roma: E&A editori associati, 1995,
pp. 94-95
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causados pela violacdo das leis da natureza e paralisam todo o trabalho ativo do ator
interferindo em sua vida psiquica, o que se reflete no processo organico da acdo e na
expressdo dos sentimentos. Os sintomas da tenséo sdo defeitos que influem sobre o
estado geral do ator e a tensdo muscular deforma o artista e o impede de atuar, afetando
todo o seu aparato psicofisico: o corpo, a voz, os olhos e a respiracdo. “Enquanto existir
tensdo fisica n&o se pode falar de verdade cénica, de sensacOes sutis, coerentes, nem
de uma vida espiritual normal do papel”.**°

Essa comprovacdo levou K. Stanislavski a estabelecer, em seu processo
pedagdgico, um treino psicofisico que ajudasse o ator a liberar as contra¢fes supérfluas
antes de iniciar qualquer trabalho criativo. Era necessaria a aquisicdo de um habito que
conduzisse a uma luta permanente para o desenvolvimento em si mesmo de observacédo
e controle que possibilitassem a elevacdo da consciéncia corporal e, com isso, a cria¢do
de uma segunda natureza. E proposta a constante relaxacdo muscular tanto na vida
quanto em cena. Essa habilidade € conquistada com exercicios e adestramento
sistematicos para que se torne inconsciente no artista, levando-o a um estado natural.
O dominio do controle fisico e a ordenac¢do dos musculos tornam-se condicdo intrinseca
do processo criativo para liberar o corpo, impingindo-lhe agilidade na realizacdo da
acao, e alterar o estado de animo do ator, tornando-o mais ativo e produtivo.

K. Stanislavski, além de ter determinado um treino fisico diario, adotou, nessa
primeira etapa pratica do estudo do elemento liberdade muscular, um programa
pedagdgico que consistia de exercicios de sensibilizacdo, percepcao, equilibrio, forca,
resisténcia, agilidade, destreza e consciéncia do fluxo da energia interna do movimento.
Esse processo era guiado de tal forma que contemplava o desenvolvimento e
aperfeicoamento da vontade, da imaginacdo, da atencdo, da memdria, de habilidades
cénicas especiais e, sobretudo, visando a realizacdo concreta de uma agdo organica
plasticamente expressiva, dirigidaa um fim.

Os principios da escultura guiaram o desenvolvimento de sua pratica nessa
etapa na relaxacdo dos musculos e das tensdes necessérias para poder manter uma
postura. Para esse fim, propunha “estudar as leis que mantém o equilibrio do corpo

humano e através da propria experiéncia aprender a determinar a posicdo do centro

19 STANISLAVSKI, K. Sobrénie sotchinénii v 8 tomakh, 1954-1961. Rabota aktiora nad soboi. Rabota
nad soboi v tvortcheskom protsésse perejivania (O trabalho do ator sobre si mesmo. O trabalho sobre si
mesmo no processo da criagdo da vivéncia). Tomo 2, Moscou: Iskusstvo, 1954, p.133.
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de gravidade em cada uma das posturas™.*?® O ator deve adquirir aptiddo para fixar
instantaneamente o centro de gravidade nas posturas e manter-se firme. Com o estudo
das leis da gravidade, o ator pode vencer qualquer adversario, pois aprende a detectar os
pontos vulneraveis, para, sem esforco, fazé-lo perder o equilibrio.

Esse processo requer atencdo aguda, controle, rapida orientacdo, distincdo das
sensacOes fisicas e ajustes precisos e firmes. O ator, através do estudo e observacdo de
si mesmo, deve compreender e aprender a encontrar a posicdo do centro de gravidade,
qgue condiciona a estabilidade. Esses experimentos desenvolvidos sistematicamente
levam a consciéncia do grau de desenvolvimento que se pode ““conseguir em relagdo a
mobilidade, a agilidade, a capacidade de adaptacdo do proprio corpo, no qual os
musculos realizam somente o trabalho que Ihes indica um sentido bem desenvolvido do
equilibrio™.*#

No desenvolvimento prético desse estudo sobre o equilibrio, no qual trabalhou
as posturas esculturais, K. Stanislavski agrega outros complementos essenciais aos

exercicios e exige que:

cada postura ndo s6 esteja sujeita ao controle proprio, liberada
mecanicamente de toda a tensdo, mas que se baseie em alguma idéia
imaginaria, as circunstancias dadas e o ‘se’. A partir desse momento
ela deixa de ser uma pose, mas recebe um objetivo ativo e se
converte em agélo.122

K. Stanislavski insiste que, em cena, todos 0s movimentos, gestos, atitudes e
posicOes devem ser justificadas, isto é transformadas em acGes, precisam de um
fundamento e tém de estar a servigo de uma esséncia interior. Diz que a agdo que
possui um objetivo concreto, com base em alguma circunstancia, leva o corpo agir de
forma correta, ou seja, todos 0os musculos tomam sua verdadeira posicdo e trabalham
corretamente. Na cena, em cada posicdo do corpo, devem existir trés momentos: tenséo,
relaxacdo e justificacdo.'” Afirma que um objetivo interessante, fundamentado nas

circunstancias, faz a natureza trabalhar sem obstaculos e leva a realizar uma acéo

120 |pidem, p.140.

21 STANISLAVSKI, K. Sobrénie sotchinénii v 8 tomakh, 1954-1961. Rabota aktiora nad soboi. Rabota
nad soboi v tvrtcheskom protsésse perejivania (O trabalho do ator sobre si mesmo. O trabalho sobre si
mesmo no processo da criagdo da vivéncia). Tomo 2, Moscou: Iskusstvo, 1954, p.140.
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verdadeira. Somente a natureza, ““em total medida pode dirigir nossos musculos, relaxa-
los ou tensioné-los corretamente™.***

Observa que a tensdo necessaria para manter determinada posicdo requer
dominio e equilibrio, sendo que o controle é considerado o inspetor dos musculos, e 0s
ajustes sobre as partes do corpo em movimento devem ser claros como as notas de um

instrumento, pois necessitam de precisao e fluéncia para que soem harmonicamente.

Sem esse requisito, os movimentos que acompanham a um papel ndo
serdo adequados e sua execucao sera, por forca, obscura e carente
de arte. [...] Quanto mais delicado o sentimento tanto mais precisao
e plasticidade requer sua expressao fisica.'*®

Por essas exigéncias observamos que K. Stanislavski buscava o ideal de um
corpo inteligente, artistico, que obedecesse as ordens do pensamento, da imaginacao e
tornassem o invisivel visivel.

“Quem me ensina melhor do que o meu gato?”.'?® K. Stanislavski indaga sobre
a plasticidade do movimento e a sua correlagdo com a energia que circula internamente
no mesmo, e encontra no gato, objeto de sua pesquisa corporal, 0 exemplo sobre a

expressividade e o emprego das tensdes. Diz que:

[...] tal harmonia dos movimentos e tal desenvolvimento corporal,
como os dos animais, sdo inacessiveis para o ser homem. N&ao existe
técnica que consiga tamanha perfeicdo no que tange ao dominio dos
musculos. Somente uma natureza inconscientemente apta pode
alcancar tal virtuosismo, facilidade, precisdo, desenvoltura dos
movimentos, poses, e tal plasticidade.’

A partir da sua observacdo, experimenta centenas de posturas e infinidades de
adaptacOes que envolvem todo o aparato corporal interno e externo, respiracdo, ritmos,
variacOes infindaveis. Tal qual o gato, tenta passar da total quietude para o mais rapido
e surpreendente movimento. O gato gasta sua energia com economia, sabe distribui-la
passando da imobilidade para a mobilidade; ndo perde forcas, pois nele as tensdes
supérfluas sdo inexistentes. Ele acumula as forgas, para dirigi-las, num dnico impulso,

para o centro motor que necessita no momento. Disso resulta suas acOes, tdo precisas,

124 Ibidem, p.143.
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nad soboi v tvrtcheskom protsésse perejivania (O trabalho do ator sobre si mesmo. O trabalho sobre si
mesmo no processo da criagdo da vivéncia). Tomo 2, Moscou: Iskusstvo, 1954, p.154.

126 Ipidem, p.140.

127 Ibidem, p.146.
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determinadas e poderosas. A mobilidade e a liberdade dos musculos dos felinos criam
uma plasticidade excepcional.

A observacdo e a mimesis dos animais passam a ser estudo obrigatorio,
desenvolvido nos programas das “escolas-estidios”. A mimesis deve ser entendida nao
como cépia do animal, uma imitacdo, mas a incorporacdo do ritmo interno, que constitui
a esséncia de determinado animal. O ator necessita entender e perceber em si mesmo o
mecanismo do corpo do animal, as articulacbes e plasticidade e, sobretudo, a sua
caracteristica interior, as nuances de seu estado animico, as defesas e ataques.

Através da observacdo do gato, de suas diferentes e estranhas posturas, K.
Stanislavski considera essencial para o ator entender a “psicologia” que leva o animal a
adotar determinada posicédo, a sua natureza organica, compreender o0 seu motor, 0 que o
faz agir desta ou daquela forma.

A apreensdo do motor interno da personagem € um requisito necessario para o
ator no processo organico da criacdo, na transformacdo do ator-personagem em
personagem-ator, pois, sem a sua captacdo, se torna impossivel a concretizacdo da
imagem do papel, ou seja, sua metamorfose. K. Stanislavski declara ter usado o andar
do “tigre” em seu papel de Otelo. O ator, para poder expressar sentimentos delicados em
personagens complexos, como Hamlet e Otelo, precisa de um corpo flexivel, sem tenséo
supérflua, para sentir-se livre e ter vida propria em cena.*?®

E nesse elemento do “sistema”, liberdade muscular, que K. Stanislavski lanca as
bases dos principios tedricos e praticos da cultura corporal que véo reger a pedagogia da
area: Fundamentos do movimento cénico, da escola soviético/russa. Todas as praticas
corporais estdo subordinadas a essa area, com suas disciplinas especificas: cultura fisica
para o desenvolvimento geral do corpo, ginastica, danga, acrobacia, esgrima cénica,
quedas, punhal e luta cénica, biomecéanica, box, estilos que envolvem diferentes épocas,
ginastica sueca, deslocamento cénico e dominio espacial, coordenacdo simples e
complexa do movimento com a palavra, études e improvisac@es envolvendo as técnicas
corporais adquiridas, plasticidade e expressividade do movimento, educagdo ritmica,
tempo-ritmo da acgdo fisica e todas as demais técnicas psicofisicas que sdo incorporadas
a esfera do aparato motor. E a producdo e aquisicdo, através de uma pratica constante,

de um conhecimento consciente da direcdo do movimento do corpo, na participacao e

128 STANISLAVSKI, K. Sobrénie sotchinénii v 8 tomakh, 1954-1961. Rabota aktiora nad soboi. Rabota
nad soboi v tvortcheskom protsésse perejivania (O trabalho do ator sobre si mesmo. O trabalho sobre si
mesmo no processo da criagdo da vivéncia). Tomo 2, Moscou: Iskusstvo, 1954, p.147.
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complementacdo de uma acdo psicofisica que deve ser sempre auténtica, fecunda,
produtiva e ter um propdsito.

O desenvolvimento teorico-pratico do “sistema”, no que tange ao dominio da
cultura do movimento, foi enriquecido pela inclusdo de inimeras técnicas, todas elas a
servico da tarefa pratica do ator na aquisicdo de habilidades e aperfeicoamento pessoal,
para poder concretizar psicofisicamente a vida cénica do espirito humano através da
concretizacdo da personagem. Entendida esta, sobretudo, pela sua corporeidade fisica e
psiquica, ja que, para alcancar a organicidade, ambas devem formar uma totalidade.

O desenvolvimento e aperfeicoamento do aparato fisico buscam atingir centros
motores pouco utilizados, sensibilizar cadeias musculares internas e experimentar
sensacdes desconhecidas, gerando outras possibilidades expressivas.*? S&o focalizados
no desenvolvimento e aperfeicoamento do aparato motor o sistema ésseo ligado ao
muscular e o sistema nervoso do ator. O sistema muscular garante a sua agdo reciproca
com o trabalho interno dos érgéos, a respiracéo e a circulagdo sanguinea.

No elemento Desenvolvimento da Expressdo Corporal™®, K. Stanislavski dé&
continuidade ao programa ja em andamento da liberdade muscular. Trabalha,
sobretudo, com problemas ligados a organizacdo corporal, a plasticidade, a
expressividade e a energia do movimento. Exige que todos os exercicios contemplem a
individualidade do ator e devem seguir corretamente o equilibrio e as proporcoes
especificas de cada corpo em particular. O objetivo aqui é especificar teoricamente e
verificar na pratica os beneficios de cada técnica e, através do seu dominio, tornar o
corpo mais dindmico, flexivel, sensivel e expressivo para concretizar fisicamente o
invisivel.

131

Marinis™" (1949- ) destaca, entre os diretores-pedagogos do Novecento teatrale,

no que tange ao trabalho do corpo, a importancia de K. Stanislavski, dizendo que:

sempre assinalou a atividade da segmentacéo, na conduta do aluno-
ator e do ator ja formado, em todas os niveis do aprendizado e em
todas as fases do processo criativo: seja no trabalho sobre si
mesmo, como para chegar a adquirir o considerado ‘movimento
plastico’, isto &, fluido, ininterrupto, sustentado pela ‘sensagéo
interior’; seja durante o trabalho sobre a parte, como mediante a

129 STANISLAVSKI, K. Sobrénie sotchinénii v 8 tomakh, 1954-1961. Rabota aktiora nad soboi. Rabota
nad soboi v tvortcheskom protsésse voplochtchénia (O trabalho do ator sobre si mesmo. O trabalho sobre
si mesmo no processo da encarnagdo). Tomo 3, Moscou: Iskusstvo, 1955, p.33.

30 Ibidem, p.31.

131 Marco de Marinis, um dos mais importantes tedricos teatrais contemporaneos, é professor da
Universidade de Bologna e autor de inimeras obras sobre teoria e préatica do teatro do siglo XX.
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segmentacdo progressiva de cada cena e das agdes, que s&o
consideradas segundo as suas metas, ou seus objetivos,
correspondentes. ¥

Tempo-ritmo
Onde ha vida ha também acdo; onde ha acdo ha também
movimento; onde h& movimento ha também tempo; onde ha tempo ha
também ritmo.™**

K. Stanislavski comegou seus experimentos sobre o tempo-ritmo com o Estadio
de Opera Bolshoi de Moscou (1918-1922) junto a alunos-cantores e atores do TAM.
Atribuiu-lhe uma importancia fundamental, pois considerou que o elemento vinha a
contribuir de forma cabal para a arte do ator. Deu énfase sobretudo a ligacdo existente
entre respiragdo, atencéo e ritmo, como também sublinhou a ajuda da musica para criar
condicGes favoraveis a inspiracéo.

E antoldgica a experiéncia que realizou junto aos atores-cantores com uma
dezena de metrénomos, aparelho que determina a exata duracdo do tempo, produzindo
0s mais variados ritmos, experimentando diferentes atmosferas, estados de &nimo e
situacOes. Contagiava o0s atores com invencdes e jogos, desafiando-os a entrarem nas
situacBes que propunha. Mas foi em seus ultimos anos de vida, trabalhando no Estudio
de Opera e Arte Draméatica com jovens cantores e atores, que conseguiu realmente
verificar o estreito vinculo do Método das Agdes Fisicas com o tempo-ritmo.
Considerou essa descoberta excepcional para a correla¢do intrinseca entre tempo-ritmo
interno e externo, ou seja, da acdo fisica para o sentimento e vice versa. Destacamos o

testemunho de Maria Knébel sobre sua experiéncia com o mestre neste Gltimo periodo:

Ao trabalhar posteriormente no Estidio, sob as ordens de
Konstantin  Serguiéievitch, na qualidade de pedagoga, fiquei
surpreendida pelo enorme significado que ele dava ao trabalho sobre
o tempo-ritmo e quéo ampla e plenamente era trabalhada por ele
esta secéo da psicotécnica cénica.™*

Os escritos de K. Stanislavski sobre tempo-ritmo sdo o somatoério das

experiéncias praticas realizadas nos diversos estudios em que trabalhou sobre esse

132 MARINIS, M. de. In Cerca dell’attore: um balancio del Novecento teatrale. Roma: Bulzoni Editore, 2000,
pp.207-208.

133 STANISLAVSKI, K. Sobrénie sotchinénii v 8 tomakh, 1954-1961. Rabota aktiora nad soboi. Rabota
nad soboi v tvortcheskom protsésse voplochtchénia (O trabalho do ator sobre si mesmo. O trabalho sobre

si mesmo no processo da encarnagdo). Tomo 3, Moscou: Iskusstvo, 1955, p.152.

13 KNEBEL, M. O. La Palabra en la Creacién Actoral. Madrid: Editorial Fundamentos, 2000, p.183.
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elemento. Ele abriu um potente caminho para a eficacia e precisdao na arte do ator nessa
esfera, sendo que seus seguidores procuraram avancar nas investigacfes praticas e
tedricas do tempo-ritmo, no que tange as correlagdes entre o fisico, o emocional e o
mental na arte do ator.

K. Stanislavski esclarece que o elemento tempo-ritmo é um acréscimo muito
importante aos estudos praticos, dentro do processo de criacdo, e que deveria ter sido
tratado ha mais tempo, mas justifica a ordem em que se encontra dentro do “sistema”:
“E muito mais facil e importante falar de forma concreta sobre o tempo-ritmo interno
simultaneamente ao externo, isto €, no momento em que ele surge visivel nos
movimentos fisicos [...] que pode ser visto com os olhos™.**°

Apesar de K. Stanislavski entender que era necessario, primeiro, experimentar
com o corpo fisico para depois captar interiormente o significado e a influéncia do
tempo e ritmo em cena, e alertar da pouca utilidade das definicbes para a préatica do
ator, pensamos ser oportuno citar a definicdo dos termos tempo, ritmo e medida,

conforme ele o fez:

[...] tempo é a rapidez com que se alternam periodos iguais, de uma
medida qualquer, que sdo tomados como  unidades,
condicionalmente  aceitas. Ritmo é a relagdo quantitativa de
periodos efetivos (de movimento e som) para a duracéo,
condicionalmente aceitos, como unidades num tempo e medida
determinada. Medida é a repeticao (pressupde-se repetida) da soma
de partes iguais, condicionalmente aceitas, que se estabelecem como
unidades assinaladas pela acentuacdo de uma delas (duracdo do
movimento e do som).**

Essa terminologia s6 comega a fazer sentido para o ator com o dominio da
pratica, a qual da a dimenséo das infinitas possibilidades das varia¢gdes do tempo e ritmo
e dos seus efeitos sobre o seu estado criativo geral. Tanto as a¢des quanto as palavras,
por transcorrerem no tempo, devem acontecer dentro de um tempo-ritmo variado, sendo
que as ac¢des preenchem o tempo com movimentos rapidos e lentos e pausas, enquanto
na linguagem sdo os sons das mais diversas duragOes, intercalados por pausas, que

preenchem o tempo. “O tempo é rapidez ou lentidao. O tempo encurta ou prolonga a

135 STANISLAVSKI, K. Sobrénie sotchinénii v 8 tomakh, 1954-1961. Rabota aktiora nad soboi. Rabota
nad soboi v tvortcheskom protsésse voplochtchénia (O trabalho do ator sobre si mesmo. O trabalho sobre
si mesmo no processo da encarnagdo). Tomo 3, Moscou: Iskusstvo, 1955, p.140.

138 Ihidem, pp.140-141.
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acao, acelera ou retarda a linguagem”.™*” O tempo-ritmo est presente na imaginacao,
no pensamento, na comunicagdo, nos sentimentos.

As pesquisas de K. Stanislavski nesse campo se dirigiram, sobretudo, ao
estabelecimento de uma psicotécnica que elevasse a arte do ator a uma precisdo absoluta
da acédo psicofisica e da linguagem, correspondendo a uma partitura musical. Com o
dominio desse recurso, que se encontra estreitamente vinculado a respiracao e a atencao,
todos os outros elementos da arte do ator, quer fisicos, quer emocionais e espirituais,
seriam desencadeados, pois 0 tempo-ritmo constitui-se num meio direto e imediato para
estimular as forcas motrizes da vida psiquica: a mente, a vontade e o sentimento. O
caminho para encontrar o tempo-ritmo correto de uma acéo se da através da repeticao,
até que se estabeleca a sua precisao absoluta e, assim, a autenticidade e a verdade da
acdo e, como consequéncia, a fusdo harménica da agéo fisica com a psiquica, gerando,
no ator, um estado cénico prazeroso. Ha a exigéncia para a acao e para a linguagem dos
procedimentos da danca e da musica, pois nelas as coincidéncias ritmicas sdo
rigorosamente regulares e precisas e podem ser trabalhadas e ordenadas previamente, ou
seja, podem ser fixadas através da repeticao.

A infindavel criatividade de K. Stanislavski, na proposicdo de exercicios para
produzir os mais variados tempos e ritmos inseridos num acontecimento involucrado
por diferentes circunstancias dadas, tinha por objetivo ndo s6 o dominio do tempo-
ritmo da acdo e da linguagem mas, sobretudo, criar, no aqui € no agora, 0 grande
espectro de estados animicos e das paixdes humanas necessarias para o papel. “Cada
paixdo humana, cada estado e cada experiéncia tem seu tempo e ritmo™.** A forca do
ritmo atua de forma direta e imediata sobre o estado fisico e psiquico gue influencia o
dominio dos masculos e se expressa externamente em todo o aparato fisico. O mestre,
tomado de um entusiasmo juvenil e contagiante em conseqiiéncia do valioso
descobrimento sobre uma verdade ja sabida, mas freqiientemente esquecida, sentencia

que:

a correta medida das silabas, palavras e toda a linguagem, dos
movimentos e acgdes, seu ritmo preciso, possuem grande significado
para uma vivéncia verdadeira, mas adverte sobre as duas faces do
tempo-ritmo: Se o tempo-ritmo for corretamente tomado, o

7 Ibidem, p.143.

138 STANISLAVSKI, K. Sobrénie sotchinénii v 8 tomakh, 1954-1961. Rabota aktiora nad soboi. Rabota
nad soboi v tvortcheskom protsésse voplochtchénia (O trabalho do ator sobre si mesmo. O trabalho sobre
si mesmo no processo da encarnagdo). Tomo 3, Moscou: Iskusstvo, 1955, p.152.
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sentimento e a vivéncia corretos se criam por si s0. Mas se for
incorreto, entdo, da mesma forma, naqueles lugares do papel que os
sentimentos e a vivéncia ndo forem corretos, s6 podem ser corrigidos
se 0 tempo-ritmo for modificado.™*®

E através da acdo fisica, l6gica e coerente, da acio da palavra e da comunicagio
a servico de um objetivo que o ator consegue transmitir o tempo-ritmo e as
coincidéncias ritmicas precisas em cena. Na mdsica, sdo as notas que transmitem o

ritmo, enquanto que, para os atores, diz K. Stanislavski'*

, as acOes segmentadas em
movimentos de diferentes medidas e duracdes e a linguagem formada por letras, silabas
e palavras, curtas ou longas, acentuadas ou ndo, sdo as que marcam o ritmo.

O mestre conduzia seus ensinamentos pela via técnica, do externo para o interno,
até que o ator dominasse os diferentes ritmos e 0s gravasse em sua memoria, onde se
estabeleciam como um metrénomo interno que o ator carregava dentro de si, resultando
que as acOes e palavras do papel fossem realizadas com a contagem interior, mental,
do metrébnomo proprio.

Para que o0 ator consiga uma gama diversificada de ritmos na partitura das agoes
fisicas e das agdes vocais e possa atuar de forma produtiva e com um fim, esse
processo exige, num segundo momento, a criacdo de visdes internas, invencdes da
imaginacdo decorrentes das circunstancias dadas. Num papel como o de Hamlet, para
poder expressar o conflito, ha a necessidade de coexistirem varios ritmos diferentes para
provocarem a luta interior de principios opostos. “[...] diante de estados complexos,
com linhas e correntes internas contraditorias nao é possivel conseguir dar conta com

um Gnico tempo-ritmo. E necessaria a combinacéo de varios™.***

K. Stanislavski*?

propunha ao ator elaborar os ritmos em separado até domina-
los e s6 depois fundi-los. Exigia que o ator detectasse e fixasse os momentos de énfase e
gue encontrasse em seu organismo “o metrénomo imaginario”, ou seja, que tivesse a
consciéncia do lugar, no corpo, onde ocorria o processo das pulsa¢es do tempo-ritmo
evidenciadas pelo movimento. Depois da constatagéo de que essas pulsa¢bes internas

sdo sempre manifestas de maneira fisica, alternando a mobilidade com a imobilidade

% Ibidem, p.147.

10 STANISLAVSKI, K. Sobrénie sotchinénii v 8 tomakh, 1954-1961. Rabota aktiora nad soboi. Rabota
nad soboi v tvortcheskom protsésse voplochtchénia (O trabalho do ator sobre si mesmo. O trabalho sobre
si mesmo no processo da encarnagdo). Tomo 3, Moscou: Iskusstvo, 1955, p.153.

1 Ipidem, p.163.

12 Ibidem, p.158.
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como forma de conhecimento consciente, o ator deve justifica-las com as circunstancias
dadas, pois sdo elas que servem de apoio para a velocidade e a medida corretas.

Ruffini, em seu texto sobre o elemento tempo-ritmo do “sistema” de K.
Stanislavski, afirma que se trata de um estudo sobre a mdsica, sendo esta uma arte que
compreende poesia e danca, conforme a acep¢do da antiga Grecia, a qual o mestre
percebeu que levaria a “grande mdsica”, ou seja, a acdo interior, a de um sentimento

verdadeiro:

Para suscitar sentimentos verdadeiros, sera necessario falar e agir
em forma de poesia e de danga, respectivamente. O objetivo do ator
de Stanislavski permanece sempre 0 mesmo: dar expressao sensivel
aos sentimentos verdadeiros, para isso serve a revivéncia. Aquilo que
muda, agora, é a via para desperta-los: a acdo sobre 0s sentimentos
ndo é mais a via psicotécnica, mas o tempo-ritmo justo. Ou seja,
através da poesia e da danca: compreendidas na musica.*

Segundo José A. Sanchez**

(1963- ), a necessidade de utilizacdo de formas
equivalentes a mausica, sejam sonoras ou imagéticas, na arte teatral, surge da
desconfianca com a palavra. 1sso se da, sobretudo, nas producdes simbolistas, em que
Edward Gordon Craig (1872-1966) pensava o drama como “uma constru¢cdo mediante
a acgdo, a linha, a cor e o ritmo”. Assim a musica se converte em ‘““guia das demais
artes”, e o conceito de partitura passa a ser sindbnimo de ‘dramaturgia’, sendo que K.
Stanislavski € considerado o primeiro a utilizar o termo partitura tanto para a arte do
ator quanto para a composicdo cénica: “estas partituras respondem a diversos conceitos
da ‘masica cénica’”.**

Enumeramos a seguir as descobertas valiosas e revolucionarias a que K.
Stanislavski chegou e, mais tarde, sua discipula direta Maria Knébel, sobre o tempo-
ritmo para a finalidade da criacdo, as quais foram incorporadas a psicotécnica do ator, a
criacdo do papel e & composicéo do espetaculo, segundo A. K. Kokérin**®: o tempo-
ritmo ajuda a chegar ao momento dramatico mais agudo e a realizar as valorizagdes e as
passagens de um acontecimento a outro; determina as circunstancias dadas e o modo de

atuacdo, que se encontram intimamente relacionados entre si, sendo que as

3 RUFFINI, F. Stanislavskij: Dal lavoro dell’attore al lavoro su di sé. Roma: Laterza, 2003, p.74.

144 José A. Sanchez Martinez, Doutor em Filosofia e Ciéncias da Educacdo, pela Universidade de Murcia,
com o tema “Beltolt Brecht la disolucion y las formas™. Professor do Departamento de Hist6ria da Arte
na Faculdade de Belas Artes de Cuenca, Universidade de Castilla—La Mancha, Espanha.

145 SANCHEZ, J.A. Dramaturgias de la imagen. Mrcia/Cuenca: Gréfica Cuencas, 1992/94, p.29.

148 KOKORIN, A. K. Vam priviet ot Stanislavskovo (Saudacdes de Stanislavski para vocés). Moscou: A.
K. Kokdrin, 2001, pp.187-188.
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circunstancias dadas evocam o tempo-ritmo, e este faz pensar nas circunstancias dadas;
cria 0 sentimento e a vivéncia de forma organica; desperta a memdria emotiva, atua
sobre 0s sentimentos e estimula a si mesmo, gerando o estimulo interno; faz reviver as
sensacOes de uma experiéncia passada, desperta as lembrancas e recordagdes visuais;
qualquer situacdo da vida possui seu tempo-ritmo correspondente; o tempo-ritmo da
vida do ser humano muda constantemente e esta na dependéncia da mudanca das
circunstancias dadas, da sua influéncia sobre o ser humano; o tempo-ritmo da obra é o
tempo-ritmo da linha transversal de agdo e do subtexto; o tempo-ritmo encontra-se em
dependéncia direta da correta valorizagdo das circunstancias dadas, dos acontecimentos
da obra e do superobjetivo do autor; quanto mais complexas as circunstancias da obra,
do papel, mais dificil e complexo é o tempo-ritmo; possui ligacdo organica com o
carater da personagem, com seu subtexto, com o segundo plano, com o monélogo
interno; a apreensdo correta do tempo-ritmo ajuda o ator a evocar o sentimento
verdadeiro, mantendo-o e contribuindo de forma mais plena para a sua expressao.

K. Stanislavski comprovou, na pratica, outras relacdes do tempo-ritmo com o
sentimento e observou que: para que o tempo-ritmo exerca a sua forga nas lembrancas e
nos sentimentos, € necessario que o ator crie imagens, representagdes mentais das
visualizacdes correspondentes as circunstancias dadas, e que tenha acbes e objetivos
definidos; o ator quando esta imerso numa determinada situacdo com as circunstancias
dadas deve pensar no que ocorre e de que modo ocorre, para, entdo, obter a
representacdo do tempo-ritmo, pois ele tem que corresponder aquilo que esta ocorrendo;
0 tempo-ritmo é necessario nao por si s, mas ligado as circunstancias dadas, que criam
o estado de animo relativo a sua prépria esséncia interior; o tempo-ritmo encerra nao
somente as qualidades externas, que influem diretamente sobre a natureza do ator, mas
também o conteudo interior que nutre o sentimento; a atmosfera criada pelo tempo-
ritmo sugere novas circunstancias dadas e novos sentimentos, estados de animo que
sugerem novas situacdes, tudo dependendo do aumento ou retardo do ritmo.

O tempo-ritmo é o alargamento e o coroamento do objetivo do “sistema”, que
busca a fusdo harménica total da acdo fisica com a psiquica, na qual o ator cria por si S0
a musica internamente, a partir do corpo que vive e da alma que passa a crer. Ha nesse
processo a necessidade do estabelecimento da segunda natureza, ou seja, da plena

organicidade na arte do ator.
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2. AS ULTIMAS EXPERIENCIAS DE K. STANISLAVSKI NO ESTUDIO DE
OPERA DRAMATICA

O fundamental tema de nosso Estadio: “estudar-estudar”. O teatro
ou ergue o ser humano ou o corrompe. Aquele que pensa que ele ja
ndo tem mais nada a estudar, que j& alcangou tudo, este ndo tem
lugar no Estadio.**

Essa apresentacdo € uma idéia-sintese da introducdo de I. N. Vinogradskaia aos
estenogramas do Estudio de Opera Dramatica contidos na obra Stanislavski Ensaiando,
registros realizados no referido Estddio. Neles destaca-se, sobretudo, a nova
metodologia de K. Stanislavski, ou seja, 0 método das acles fisicas na construcdo do
papel desenvolvido na pratica com os estudantes. Esse foi o ultimo laboratério
experimental em que K. Stanislavski realizou suas pesquisas na esfera das acoes fisicas
de 1935 a 1938. As aulas foram ministradas na pequena cena do TAM, na rua Gorki, e
em outros espagos, até mesmo na casa de K. Stanislavski, situada na travessa
Leontiévski. Esse espaco, desde 1953, recebeu o nome de Estudio de Opera Dramatica
de K. Stanislavski. Apds a morte de K. Stanislavski quem assumiu o Estudio, ao longo
de nove anos, foi M. N. Kedrov (1893-1972), um dos estudantes prediletos de K.
Stanislavski.

Os atores do TAM que foram assistentes-pedagogos de K. Stanislavski no
estidio estudaram com ele o “sistema”, pois, além de terem participado de diferentes
estldios, também se preparavam para ensinar. “O Estudio de Opera foi uma instituic&o

superior de estudos teatrais. Com alta qualificacdo do corpo de professores. Com alta e

qualificada formac&o pedagégica da atividade teatral e musical”.**®

No estudio eram ensinadas todas as disciplinas préaticas e tedricas que faziam
parte do programa pedagogico criado por K. Stanislavski, que estabelecia a orientagdo
das investigacdes empreendidas por ele e tinha como objetivo a educacdo de um novo
tipo de ator — “cidadéo, individuo e artista de alta categoria, com livre dominio das
Gltimas conquistas obtidas com o sistema™.'*°

Esses professores-assistentes ensinavam études para a arte do ator, ritmica,

plasticidade do movimento cénico, danca, acrobacia, palavra cénica, colocagédo da voz,

17 STANISLAVSKI, K. aput VINOGRADSKAIA, I. N. (org.) Stanislavski Repetiruet (Stanislavski
ensaiando). Moscou: MKHT, 2000, p.441.

148 VINOGRADSKAIA, 1. N. (org.) Stanislavski Repetiruet (Stanislavski ensaiando). Moscou: MKHT,
2000, p.431.

9 Ibidem, p.431.
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diccdo e correcdo de defeitos vocais, canto, dominio da mdsica com pianista e
compositor, historia do teatro, literatura e pintura, entre outras. Todas as disciplinas
referentes a especificidade teatral eram orientadas por K. Stanislavski, que
acompanhava também as orientacGes da parte musical, em que aproveitava todas as
oportunidades para destacar a importancia da cultura musical, do tempo-ritmo da acéo e

da acdo da palavra cénica.

A presenca da atividade dramaética e de 6pera num Unico estudio nédo
foi casual, pois para Stanislavski isso possui significado fundamental
e profundo sentido. Stanislavski acumulou imensa experiéncia com
o trabalho no teatro dramatico e no operistico, e considerou que
ambos os tipos de arte podem e devem enriquecer um ao outro.**

O mestre considerava que o cantor, além de dominar a muasica e o canto, devia
dominar a arte do ator. Por sua vez, o ator dramatico ndo poderia se desenvolver
totalmente sem os fundamentos da cultura musical, sem a assimilagcdo da pratica e da
disciplina musical.

A ética e a disciplina ocuparam lugar importante nas aulas de K. Stanislavski,
que considerava ambas como determinantes da qualidade do trabalho no coletivo e da
propria estética. Esta encontra-se estreitamente vinculada a posicdo do artista como
pessoa, ao seu super-superobjetivo, a sua capacidade de criar e viver como um Unico
organismo, que é o que possibilita criar a esfera espiritual no trabalho criativo.

Essa exigéncia levava o artista a necessidade de auto-educacdo e
aperfeicoamento pessoal numa superagdo constante de si mesmo, ndo somente na
especificidade teatral, mas no dominio do conhecimento humano, da cultura e da arte
em geral. Para conseguir personificar as grandes idéias, o ator deve possuir um nivel
intelectual elevado, ter a capacidade de reflex&o de grandes pensamentos, sentimentos e
ter gosto apurado. Para poder realizar uma nova forma artistica e criar em cena a vida
humana, ajudando, assim, a transformar a vida e as pessoas com a sua arte, o ator tem
que se envolver organicamente com a sua época e responder aos problemas da

existéncia humana da vida dessa época.

Para Stanislavski, ética ndo é somente uma importante parte do
método das ac0es fisicas criado, é o seu sustentaculo, a sua alma, o

10 \VINOGRADSKAIA, 1. N. (org.) Stanislavski Repetiruet (Stanislavski ensaiando). Moscou: MKHT,
2000, p.431.
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seu fundamento. O ator distante do principio ético-moral, propde
Stanislavski, ndo pode criar pelo método das acdes fisicas.'**

K. Stanislavski, nesse periodo, dedicou muito tempo ao seu teatro de dpera,
constituindo-se este em sua maior preocupacdo, e trabalhou intensamente com o0s
estudantes do estudio. Dirigiu ensaios e encenou inimeras operas, ndo sé classicas, mas
do repertorio moderno soviético. Em 1935, no TAM trabalhou com os atores ensaiando
Moliere, de Bulgékov (1891-1940), e trabalhou com Tartufo, de Moliére, em 1937-
1938, aplicando seu Gltimo método. Tambeém nesse periodo deu conferéncias sobre as
suas ultimas investigacdes, escreveu artigos sobre o “sistema”, além de terminar de
escrever a segunda parte do livro O trabalho do ator sobre si mesmo.

No estudio, o préprio mestre se ocupava em iniciar 0s estudantes no processo
criativo e em despertar neles a independéncia artistica através da aplicacdo de exercicios
chamados de “toalete do ator” e dos études realizados por meio da acdo fisica com
objetos imaginarios. O mestre exigia que o estudante-ator fosse independente na criacéo
dos études, que, ao serem mostrados, passariam por uma minuciosa analise, em que
eram apontados todos os seus pontos insuficientes e suficientes. Além da avaliacdo do
trabalho, esclarecia o significado de cada exercicio aplicado no processo de ensino do
ator. K. Stanislavski também se dedicou, neste periodo, com muita énfase, a palavra
cénica e as aulas de tempo-ritmo.

A fixagdo do material de ensaios realizados no Estidio de Opera Dramatica e
dos ensaios nos ultimos anos de K. Stanislavski com os atores do TAM possibilita,
hoje, dominar e entender os preceitos praticos do seu “sistema”.

Nessa Ultima etapa de seu trabalho, como ja é conhecido, ndo enfoca mais os
sentimentos como ponto de partida, pois estes sdo obtidos como resultado, mudando,
dessa forma, o processo de abordagem sobre o papel, ndo sofrendo mais a fragmentacéo
do texto em pequenas partes. Ha o estabelecimento e a exigéncia da realizacdo de uma
linha de acdo interna e externa ininterrupta do papel, criada com logica e coeréncia
absolutas na ac¢do que conduz o processo de comunicacgdo na cena. Todos os elementos
do sistema, considerados inseparaveis um do outro, também passaram a fazer parte do
processo unitario da criagdo, e eram trabalhados em situacBes concretas, nos études na

dependéncia das respectivas circunstancias dadas e do nivel de desenvolvimento em que

151 VINOGRADSKAIA, 1. N. (org.) Stanislavski Repetiruet (Stanislavski ensaiando). Moscou: MKHT,
2000, p.434.
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0 ator se encontrava, recebendo maior ou menor significado. “Todos os elementos do
sistema estdo ligados entre si e ajudam a criar a principal artéria do papel”.**

Na concretizagcdo do processo de criacdo, K. Stanislavski n&o intervinha na
esfera da individualidade do ator, mas procurava, através da improvisacao, alcancar o
fortalecimento da linha da acdo interna, sem que houvesse uma preocupagdo com a
mise-en-scéne, para sO mais tarde chegar aos momentos artisticos desejados.
Considerava que o ator tinha que possuir uma firme linha interna, inquebrantavel,
ligada a linha transversal de acdo e ao superobjetivo do papel, do étude ou do

espetaculo.

A Unica linha a que em vocés permanece inabalavel ¢ a linha da acao
interna [...] diante disso, vocés ndo devem demorar muito tempo em
alguma mise-en-scéne, mas somente, como vejo agora, no que estdo
presos nesse momento, e transmitam-no. [...] Eu propositadamente
desnortearei, confundirei a mise-en-scene de vocés para fortalecer a
acdo interna.’*®

A acdo fisica é o fundamento concreto com o qual o ator da inicio a criacdo e
através dela é gerada a acdo interna, obtendo assim, nesse processo, 0 comportamento
organico nas circunstancias dadas. K. Stanislavski esteve sempre preocupado com a

verdadeira a¢do do ator:

Com que acgOes vocés podem explicar a elas — as personagens?
Correr para alguém ainda ndo é a expressao de uma acgdo. Atrair a
atencdo do partner. Correr ndo quer dizer chamar a aten¢do. Eu
preciso ver seu trabalho interno, e ndo o trabalho das suas
pernas.™*

O ator-cantor devia entender que agdo o compositor tinha em mente quando
escreveu a partitura, para obter a acdo fisica e poder agir a partir da masica e sO
depois dizer o texto, gerando, desta forma, a vida em cena. O processo necessario era,
primeiro, a ldgica da acdo, seguida da mdusica, e, por Gltimo, a palavra. A voz correta é

consequiéncia da linha da a¢do e da masica corretas.
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K. Stanislavski atribui grande significado, na criacdo artistica, ao estado de
espirito geral do ator em cena, ao processo de comunicacdo, a interacdo do ator com o
partner e com o0 meio circundante. Dizia que na verdadeira comunicagdo se da o
“engate”, em que se estabelece uma luta com o partner da qual participam todos os
elementos do sistema: atencdo, vontade, acao interna e externa, percepcdo, sentimento
da verdade, crenca nesse sentimento, etc. Solicitava aos alunos-atores ter “garras”,
possuir a capacidade de entrelacamento com o objeto, pegar algo dele. O elemento da
verdadeira comunicacdo é aquele que assegura o0 conjunto e a inteireza do futuro
espetaculo.

Para poder dominar o verdadeiro processo instantdneo da comunicacao cénica, é
necessario que o ator leve em conta exatamente o seu estado de hoje e o do partner. O
movimento da prépria vida, sempre renovado, deve ser incorporado a qualquer

atividade criativa, nos exercicios, ensaios e espetaculos.

A fonte da experiéncia da vida é inesgotavel. Se o ator ndo contar
com a natureza organica, a capacidade dele chegara a um ou dois
espetaculos, e depois, serd repeticdo, clichés, o motor do habito -
tagarelar palavras de cor, fazer movimentos musculares
costumeiros.™

Vinogradskaia reafirma a importancia do ator em manter-se conectado com a

vida para a sua arte:

N&o interromper a ligacdo do ator-ser humano com a vida; ndo com
a vida em geral, mas com a realidade concreta de hoje, exige evitar
especificamente que o ator atue estados animicos em cena, e
procurar criar o estado humano organico ligado com a vida real
ainda que provocando a invencdo imaginativa — essa é a pedra
angular do sistema, a qual constitui a sua garantia de estar sempre
vivo e atual. Stanislavski nunca identificou a vida cénica com 0 nosso
cotidiano da vida real. Mas o ““diapaséo da vida”, pela expressao de
Stanislavski, deve sempre ser percebido pelo ator, e essa amplitude
pode colorir todo o papel de forma nova. **°

K. Stanislavski impunha altas exigéncias para a técnica externa do ator, no
desenvolvimento e colocagédo da voz, plasticidade e dominio do corpo. O ator deve ndo

somente possuir sentimentos, sensibilizar-se, mas contagiar 0s outros com 0S Seus

1% STANISLAVSKI, K. aput VINOGRADSKAIA, I. N. (org.) Stanislavski Repetiruet (Stanislavski
ensaiando). Moscou: MKHT, 2000, p.438.
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sentimentos, com a sua verdade. Sua acdo deve ser convincente e contagiante para o
espectador, possuir encanto cénico, o que soO é possivel se tiver o dominio profundo e
sutil de seu aparato. Como diretor-pedagogo, foi muito criterioso e severo com 0s
estudantes, em relacdo as formas buriladas, e preocupado com a expressao cénica

externa:

Qual classico vocés podem representar, se VOC&S possuem
deficiéncias nos treinos do aparato fisico? Vocés podem ter uma
linha interna maravilhosa, mas vocés ndo podem se apresentar na
cena com insuficiéncias na técnica externa. [...] Esforcem-se para
que vosso corpo seja elastico, belo, plastico.'’

Entendia que as aulas de danca, voz, diccdo, ritmica, acrobacia poderiam dar
somente fundamentos, direcionar o trabalho do ator, mas o principal treino diario devia
ser feito em casa, pela manh&, no momento de descanso, do passeio, antes do sono e em
cada minuto livre. Os estudantes, independentemente, devem estudar, exercitar as agoes
com objetos imaginarios, constantemente treinar a sua atencao, o seu aparato fisico.

Na arte das vivéncias, a qual K. Stanislavski professou, é inconcebivel a
existéncia do ator sem o dominio da técnica, sem o sentimento de estilo e forma e sem a
capacidade de utilizé-los. K. Stanislavski queria que o ator experimentasse a alegria da
total liberdade nos movimentos, sentisse o ritmo, percebesse a sua plasticidade e tivesse
o dominio da voz. Exigia que os estudantes dominassem todos os elementos do
“sistema” através de um treino constante, com base nas aulas préticas estimuladas pelos
professores.

No museu do TAM, existem 48 estenogramas de aulas e palestras de K.
Stanislavski no Estudio de Opera Dramética. Para a publicacio Stanislavski Ensaiando
foram escolhidos alguns estenogramas, nos quais encontram-se reflexdes e exigéncias
gerais de K. Stanislavski, apresentacdes aos atores de sua escola para o trabalho sobre
0s exercicios, études , “toalete do ator”, sobre o coletivo, como também perguntas sobre
ética teatral, disciplina, e o debate dos dois primeiros atos de As Trés Irmas e os

estenogramas sobre o trabalho de Hamlet:

Os estenogramas ndo abrangem a representacdo total sobre aquilo
gue acontecia nas aulas. Os estenogramas escritos sao
esquematicos; por eles, absolutamente, nem sempre é possivel

17 STANISLAVSKI, K. aput VINOGRADSKAIA, I. N. (org.) Stanislavski Repetiruet (Stanislavski
ensaiando). Moscou: MKHT, 2000, p.439.
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captarem o sentido dessa ou daquela frase ou paragrafo. Muitos
exemplos que Stanislavski trouxe de sua vida pessoal na arte ndo sao
decifrados, mas somente referidos. Por isso, para sua publicacdo os
estenogramas foram submetidos a algumas redacoes, facilitando o
entendimento da esséncia do acontecido.[...] Na realidade, as aulas
de Stanislavski sempre foram vivas e festivas, freqlientemente
inesperadas para o0s estudantes. Stanislvski entusiasmava aos
alunos e a si mesmo.**®

Consta nos estenogramas das aulas de K. Stanislavski o trabalho orientado por
ele sobre a tragedia Hamlet de Shakespeare. Ele mesmo ocupou-se com a principal
imagem cénica, e determinou a linha transversal do papel de Hamlet. O mestre permitiu
que a estudante Irina Rozanova, por insisténcia prdpria, trabalhasse no papel da
personagem principal. Ela distinguia-se pelo seu temperamento forte e elevada emocéo.
K. Stanislavski ocupou-se muito com a cena do Fantasma, pois entendia que esse era 0
momento de mudanca radical em toda a tragedia.

Nos selecionamos para a presente traducdao somente as aulas sobre Hamlet.

Traduc&o dos estenogramas das aulas-ensaios sobre o papel de Hamlet **°

Hamlet - Shakespeare — 21 de abril de 1937
(pp.455-462)

Konstantin Stanislavski - Entdo falem, o que vocés conseguiram?

Viakhireva (professor assistente) - O senhor nos deu Hamlet. Eu comecei o
trabalho com o que contei aos estudantes: o contetdo da peca; dividi o segundo ato
pelos fatos e fiz com que cada um deles falasse o seu preludio a partir do momento da
morte do rei. Depois pedi que cada um escrevesse a linha fisica do papel.

(K.S. solicita que leiam a linha fisica do papel de Hamlet. Rozanova a Ié).

K.S. - Vocés percebem que aqui houve acBes inconscientes de Hamlet, as quais
VOCEs misturaram com as conscientes? Mas € necessario ser muito mais simples. Qual é
a tarefa de vocés aqui?

Rozanova - Entender o que esta acontecendo.

158 VINOGRADSKAIA, 1. N. (org.) Stanislavski Repetiruet (Stanislavski ensaiando). Moscou: MKHT,
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K.S. - Muito bem, eu preciso entender, observar... O que vocés devem fazer para
issO nas atuais circunstancias dadas? Vejam que vocés tém circunstancias dadas
concretas: eu viajei por muito tempo, quando cheguei vi que tudo mudou. O pai havia
morrido e a mée casara-se com outro. Na mée vocé encontrou uma outra pessoa - outra
mulher - alegre e coquete. O que voceés fariam nesse caso?

Rozanova - Eu perguntaria a mae sobre a razdo de tais mudancas.

K.S. - Muito bem, mas vocés ndo tém a possibilidade de falar com a mae, o que
fariam neste caso?

Rozanova - Eu seguiria 0s seus passos e a observaria.

K.S. - Entdo, escrevam essas acGes. Anotem: observar. A palavra “observar”
significa uma Unica acao ou muitas?

Todos - Muitas.

K.S. - Entdo, dividam esta acdo em suas partes integrantes. A arte ndo pode ser
“em geral” - ela é sempre concreta. O que vocés fariam para entender a metamorfose
que ocorreu com sua mée? Eu levo vocés do plano do ator para a real esfera humana de
VOCés.

Expliquem-me: como cada um de vocés agiria, baseado na sua experiéncia
pessoal, para compreender 0 que estd acontecendo com sua mée? Fale, 0 que vocé deve
fazer para responder a essa pergunta? Que processo esta acontecendo em sua alma?

Rozanova - Um processo de perplexidade. Eu ndo entendo o que acontece com
a mae de Hamlet.

K.S. - Ndo ha nenhum Hamlet, somente vocé! Passe tudo para vocé. Pode
imaginar, por exemplo, que a sua vizinha é a sua mae?

Rozanova - Posso imaginar minha mae real?

K.S. - Por favor, que seja a sua verdadeira mée. VVa pela sua memaria emocional.
O que voceé necessita fazer para entender essa situagdo?

Rozanova - Eu observo a minha mée para saber o porqué dela se comportar de
tal forma.

K.S. - Apenas isso?! Imaginem: vocé volta, esperando ver a sua mée de luto e
em lagrimas e, de repente, no lugar disso, a encontra alegre e, além disso, casada com
um canalha, vil. Para isso escolha em sua vida a pessoa mais desagradavel para vocé e
imagine-a ao lado de sua mae. O que vocé faria nesse caso?

Rozanova - Eu sentiria ciimes.

K.S. - Sente-se e sinta ciimes. 1sso € possivel?
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Rozanova - N&o, ndo posso.

K.S. - Cilme é resultado de muitas acdes. Por exemplo, Otelo. No resultado de
toda a peca fica claro que Otelo tem ciimes. Que processo acontece em vocé quando
voceé olha a sua mae?

(Rozanova esta pensando)

Afanasiév - Eu tenho que reavivar a imagem de minha mée pela memoria
emocional. Como ela era antes?
(K.S. continua em silencio)

Piatnitskaia - A mde mudou, ela é totalmente outra, ela se relaciona comigo de
forma diferente, eu sinto isso.

K.S. - Vocés todos falam comigo na lingua do resultado, mas eu necessito que
vocés falem na lingua da agdo.

Chur - Observo a mée e vejo que ela mudou. Olho para o rei e 0s comparo.

K.S. - (Para Rozanova) O que vocé ira fazer?

Rozanova - Lembrarei de minha mae. Minha mée era tdo carinhosa! Como ela
servia cha para o0 meu pai, como ela era atenciosa com ele!

K.S. - Correto, isso em vocé sdo quadros separados, visualizacGes separadas.
Agora, com base nas memarias emocionais de sua vida faga-me um grande quadro. No
grande quadro inclua: a mée afetuosa, que ama vocé, ama o marido, imagine-a no
dormitdrio, e de repente... 0 quadro é totalmente outro: vocé vé sua mée casada, e ainda
com um miseravel! Ela esté alegre e contente.

Rozanova - Isso tudo existe em mim de passagem.

K.S. - Isso tudo ndo deve ser imaginado passageiramente. Vocé deve imaginar
nitidamente toda a vida, desde crianca até a morte do pai. De que ela pode se compor?
Ela armazena-se de suas préprias lembrancas emocionais, de pequenos episddios 0s
quais para vocé sao especialmente caros. Conecte esses fatos e entrelace-0s nessa vida.
Imaginem, através das visualizacOes, tudo: até pequenos detalhes, tudo o que € caro a
vocés. Mas esse quadro ndo deve ser passageiro: vocé deve pormenorizar e aprofundar a
vida inteira. Bom seria arranjar aquele livro dourado e com letras de ouro e escrever
nele seus papéis. Esse material é que ndo tem preco. Esse material é para os seus futuros
papeis. Vocés devem junta-lo a vida toda.

A primeira condicdo artistica é a seguinte: assim que eu recebi o papel, por

exemplo, Hamlet, doravante Hamlet — j& ndo existe mais separado de mim. Existo eu

104



nas circunstancias dadas de Hamlet. Tudo vocés captem das suas lembrancas
emocionais.

Rozanova - Mas sera que eu necessito imaginar o que eu estudei em Vittenberg?

K.S. - Veja, vocé estudou! Assim, imagine-se na tal instituicdo em que vocé
estudou. Mas, pode ser que vocé tenha uma idéia sobre Vittenberg? Apesar de ser
fantastica, criada somente por vocé e entendida somente por vocé? Entdo, junte-a! Se eu
ler sua linha, entdo eu confundo vocé, por isso eu quero que vocé pegue tudo de suas
lembrancas emocionais pessoais. Eu ndo quero oferecer nada a vocés.

Chur - Vamos imaginar Konstantin Serguiéievitch, que eu realizei todas essas
acoes, e comeco a sobrepor nelas o texto da peca, mas se ele ndo coincide com as
minhas a¢bes?

K.S. - Vocé sabe a natureza da acdo, a sua estrutura. E, se a estudar, vocé pode
fazé-la em todas as circunstancias dadas e em qualquer ordem. Por exemplo, a verdade e
a logica de se vestir para vocés sdo conhecidas, vocés se acostumaram com elas.
Imaginem que vocés levaram essa acdo até o fim, estudaram-na e me falam: “Agora eu
Vou representar esta acdo para o senhor”.

Hoje é feriado, ndo estou apressado para ir a lugar nenhum, eu levanto e comeco
a me vestir. O processo de se vestir esta sendo estudado ha tanto tempo, que vocés se
vestem inconscientemente. Assim ndo atrapalha os pensamentos, que chegam a vocés.
Querem ler um livro, leiam. Amanh& vocés ndo gostariam mais de ler o livro — ndo o
leiam. Pode ser mais palido, mas de qualquer forma, uma nova acdo é mais valiosa do
que a de ontem. Adiante, vocé muda as circunstancias dadas: “Hoje eu atrasei-me para a
escola e por isso me apresso”. Eu devo executar todas as acdes fisicas de me vestir, ndo
suprimir nada, mas agora em cinco minutos.

Na proxima etapa pode ser de incéndio, panico. Falem abertamente: vocés
entendem isso? Falem caso ndo entendam algo.

Ginzburg - No primeiro ano de estudos nos falaram que o ator, terminando o
espetaculo, deve ir para a sua casa e lavar de suas paletas todas as suas adaptacoes. E
necessario saber o que eu fiz, mas absolutamente ndo é necessario saber como eu fiz:
descrevendo as acdes fisicas, eu descreverei cComo eu ajo.

K.S. - Para que descrever o como? Vocés descrevam o que vocés vao fazer. Se
vocés vdo se cuidar, entdo, assim serd - 0 que eu posso fazer? Nao é necessario
descrever, como eu farei. Esse como cada vez mudard, ele assumira forma nova, a forma

de hoje. E € bom, se ele puder mudar.
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Chur - Eu entendi que o senhor quer, que possamos, em cada estado de espirito,
dividi-lo em agdes fisicas simples.

K.S. - Se aparecesse tal ator, que com profundidade realizasse o trabalho,
imbuido de todos sentimentos humanos, esse seria o ator ideal. No final das contas, a
natureza dos sentimentos € a mesma, mas neles, inevitavelmente, deve haver logica. A
I6gica dos sentimentos € uma caracteristica de toda obra genial. Indo para o papel, n6s
encontramos la os sentimentos, a natureza e as acdes fisicas que para nds sdo
conhecidas. E aqui nds vemos que a agdo fisica coincide com o texto quase com a
mesma coeréncia de pensamento. Eu procuro o papel em vocés e, para que VOCEs
entendam a légica de dada pessoa, obrigo vocés a fazerem as acdes mais simples.

Assim o que eu farei para entender os atos de minha mée?

Viakhireva - O mais dificil — agir a partir de si mesmo! Quando os estudantes
sentam, eu sinto que eles pensam como se fossem outra coisa, mas ndo como eles
mesmaos.

K.S. - Mas, na vida, por acaso é dificil para vocé agir a partir de sua propria
pessoa?

Chur - Mas sera que eu fagco corretamente? Imaginariamente, de mim sai uma
pessoa, como se fosse 0 meu segundo “eu”, e eu vejo como este homenzinho age. Vejo
ele andar, cumprimentar alguém, perguntar sobre algo, mas eu sei também que
simultaneamente esse sou eu mesmo.

K.S. - E vocé copia a si mesmo? Isso é representacdo pura. Assim fazia
Koklen®®. Koklen contava como ele trabalhava: “Eu vejo a imagem de Tartufo, eu visto
nele a roupa de Tartufo e em pensamento escolho para ele a maquiagem. O Tartufo esta
pronto, eu entro em cena, e 0 copio”. Mas Koklen foi um homem genial e dominava
essa técnica perfeitamente; nés podemos amar e admirar essa técnica, mas acreditar em
Koklen ndo podemos. Vocés aplaudiriam depois do espetaculo, mas, assim que saissem
do teatro esqueceriam Koklen e Tartufo.

Tenham medo disso como do fogo. Isso cria o cliché vulgar. Copiar ndo € arte.
Facam sempre e tudo a partir de seu nome, perguntem a si mesmos sempre: cOmo eu
faria hoje, nas circunstancias dadas, isto e aquilo.

Chur - As acdes fisicas sdo adaptacao?

0B K. Koklen (1841-1909), ator francés. N.T.
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K.S. - As ac0es fisicas sdo aces fisicas, mas elas necessitam de adaptacdes. Por
exemplo, ndés temos uma acao fisica - adular; a adaptacdo para ela deve ser acariciar,
pegar pela barba, etc.

Jamais pensem na adaptacdo, no ajustamento. A adaptacdo pensada é um truque,
um cliché. Na peca Todo esperto tem seu dia de bobo*®* é muito facil se enganar. Ela é
toda feita nas adaptacGes. Uma pessoa sempre esta sentada, desenhando, outra sempre
da conselhos. O que ha de horrivel nisso? E importante que as adaptacbes ndo se
transformem no objetivo.

Ginzburg - Essa é minha tarefa - sou uma figura simpatica, ou ndo?

K.S. - Essa é a sua acéo.

Ginzburg - Eu toco na sua mao, acaricio.

K.S. - Essas sdo suas adaptacdes e ndo devem ser fixadas. Esse € o novo método
e vocés devem entender.

(Para Rozanova) O que assusta vocé em Hamlet? Vocé tem que comparar sua
méde: como ela era antes e como ficou agora. Onde estd aqui a acdo fisica? Essa
comparacdo sera a acéo fisica, apesar de ser mental. Em nossa arte isso é invencéo da
imaginacao.

Vejam: na visao ha acdo. Nesta acdo interna havera acéo fisica, porque ela nos
da o impulso — o sinal para acdo, mas para nos é importante despertar essa chamada. Se
isso for estudado e a agdo pensada, nGs vamos provocar o truque.

Chur - Eu quero esclarecer: nés estamos fazendo corretamente? VVamos supor
que eu vou até os pais de minha noiva para esclarecer se ela vai continuar sendo minha
noiva ou ndo, e me deparo com o escandalo. O que eu tenho que contar? Que eu abro a
porta, observo a sala, entro, fecho a porta, viro a cabeca para um e para outro lado?

K.S. - Ndo, vocé ndo deve fixar isso, que vocé vira a cabega para um ou para
outro lado, mas que, ao defrontar-se com o escandalo, com um obstaculo inesperado,
vocé demonstra que ndo percebe esse escandalo, isso € o que vocé deve fixar.

Na vida ha acOes fisicas grosseiras, mas eu ndo vou inclui-las, sobre elas é
necessario falar em separado. Imagine que vocé arruma o quarto. Diante de quais
circunstancias dadas vocé ndo o arrumaria como sempre, todas as acGes de limpeza vocé
necessita obrigatoriamente fazer, e elas sempre serdo aproximadamente iguais. Pois ndo

é assim?

161 peca de A. N. Ostrovski. N.T.
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Piatnitskaia - Se, por exemplo, eu estou limpando uma simples mesa e necessito
tirar o pd dela, colocar em ordem as coisas que estdo sobre ela, entdo eu limpo cada
objeto. Mas se essa mesa pertencesse & mde morta, cara para mim pela lembranca, eu a
limparia totalmente de outra forma?

K.S. - A acdo fisica sera igual a de sempre, vocé ndo podera fazé-lo de outra
forma. Vocé limpa o po e coloca os objetos no lugar, mas a sua relacdo com eles sera
diferente.

Piatnitskaia - Mas como eu posso expressar relacdo com essa mesa?

K.S. - Realizem ac¢0es fisicas nas circunstancias dadas e ndo pensem sobre quais
sentimentos elas devem despertar em vocés. Facam com verdade e logica, fagam assim
como vocés as fariam hoje, no estado de animo de hoje, contando com todas as
complexas casuais do dia de hoje. Lembrem que tudo isso tem uma grande importancia.
E agindo logicamente no dia de hoje, vocés nem percebem como chegam aos
sentimentos corretos.

Pois 0s sentimentos ndo podem ser fixados, por isso eu procuro somente aquilo
que é possivel fixar, e isso serd uma acao fisica.

Ginzburg - Tudo isso é maravilhoso, mas 0 que exatamente eu necessito
descrever nesse livro? Pois um faz uma coisa, e outro faz outra?

K.S. - Lembrem que esse livro é somente para vocés! Se eu pegar esse livro, eu
ndo vou entender nada o que ha nele, porque eu tenho o0 meu proprio livro, conveniente
com a minha individualidade. Lembrem o que é mais importante: despertar no ator o
impulso para a acéo.

(Para os estudantes) Mas vocés devem acumular em si esses sinais e comecar a
agir somente quando sentem que ja ndo suportam mais. Comegam a agir, refletindo
sentados sobre as méos. VVocés podem me pedir que eu dé a vocés a possibilidade de se
moverem, mas eu ndo deixo que se movam porque, eu Sei: entre seis de seus
movimentos quatro estardo errados.

Se n6s deixarmos vocés sairem daqui antes do tempo, vocés cairdo no cliché,
dando liberdade a seus musculos vocés imediatamente cairdo no cliché.

Vocés devem realizar seu papel somente com acdes fisicas, pelas chamadas em
direcdo a elas. Assim é a vontade do ser humano - como se fossem fios delicados, mas
os musculos sdo cordas pesadas. Por acaso vocés podem com tais fios trincar as cordas

(musculos), ja treinadas no cliché? Mas se vocés com esses fios delicados entrelacarem
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a corda, nada sera mais forte do que essa corda; e assim vOCés ja ndo se assustam com
0s musculos, vocés os submeteram a si.

NOs vamos segurar VOCés aqui em inércia externa até que, como o pinto, com 0
proprio tamanho quebrem a casca do ovo. Pois isso é sabido: se a casca do ovo com o
pinto quebrar antes do tempo, ele morrerd. Mas, quando o pinto alcangar tamanho
normal, entdo com o seu proprio corpo, quebrara a casca.

Martianov - Konstantin Serguiéievitch, o que eu devo anotar? Hoje, por
exemplo, a minha tarefa € mostrar-me carinhoso. Para isso, eu coloco a m&o no ombro
do parceiro, olho-o nos seus olhos, mas pode ser, que amanha eu va querer para essa
mesma tarefa fazer algo totalmente diferente?

K.S. - E necessario que vocés fixem as suas acdes: lisonjear, mostrar-se
carinhoso. Porque se mostrar carinhoso pode ser feito de mil maneiras. Enfim, da
combinacéo de todas essas adaptacOes resulta, entdo, que vocés acariciaram.

Seria muito bom que cada vez que vocés acariciassem o0 fizessem de formas
diferentes, novas, e ndo repetindo as antigas, adaptacdes ja decoradas.

Eu ja falei que ndo se deve ir pela adaptacdo. Acariciar € uma agdo, mas as
adaptacOes dessa ac¢ao serdo de mil maneiras.

Sokolova - Kostia, eles se confundem sobre como descrever, como fixar, quando
é necessario fazer tudo toda vez de forma diferente?

K.S. - Vocés devem anotar somente as acdes e ndo devem fixar a adaptacgéo.

Ginzburg - Eu quero ler o que eu escrevi, para ver se esta correta a agdo do
papel. (Ié, contando ndo somente agdes, mas algumas adaptacoes)

K.S. - Ndo estd mal, mas eu escreveria disso somente as acdes: “verificar a
relacdo delas consigo mesmo” (aqui pode ir “acariciar”). Segurar-se na rainha como
atrds da “autoridade” - a partir disso seguem todas as adaptacGes, as quais VOCé
necessita para isso. Esconder seu sentimento pelo Hamlet.

Guinsburg - Para isso Hamlet deve me olhar de tal maneira, para que eu comece
a esconder meus sentimentos por ele.

K.S. - E claro, sempre é necessario orientar-se pelo partner, mas imagine-se em
um caso tao infeliz que ele se apresente como um poste, com um rosto que nao expressa
nada. Vocé deve deixar de agir? Ndo. Vocé olhou para ele e ele ndo devolveu nada, mas
se vocé tem uma logica forte, a utilize e ndo se desligue do papel. Vocé pela logica
sabe: se Hamlet olhasse para vocé, vocé teria que esconder seus sentimentos. Quer

dizer, utilizem aqui 0 magico “se” e a logica.
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(Piatnitskaia 1é sua linha fisica do papel de Gertrudes, incluindo nela a
situacgéo, sua relacdo com o papel e as adaptacoes)

Ha aqui muita coisa supérflua, pois a sua principal tarefa é apresentar o0 marido
de forma que o aceitem como rei.

Piatnitskaia - Sim, mas eu mesma devo fazer algo para que o aceitem.

K.S. - O que vocé fara para isso? Vocé — Olga Mikhailovna?

Piatnitskaia - Olho para todos. Pode ser, sorrio.

Chur - E necessario chamar a atencdo de todos para o rei.

K.S. - (para Piatnitskaia) VVocés me falam de adaptacGes, mas eu necessito que
vocés me falem de acGes. Apresentar o marido! Mas isso inclui muitas a¢des. Para que
ele seja bem recebido, talvez vocé deva acariciar, lisonjear alguém, subornar e tudo isso
é formado por muitas agdes e adaptacgdes.

Vocé percebe que rica paleta tem aqui. Realize tudo isso e a vossa tarefa estara
cumprida.

Viakhireva - Konstantin Serguiéievitch, que o senhor ndo exige fixacdo das
adaptacOes, isso esta totalmente compreendido. Mas vamos supor, 0s estudantes
escreveram acgOes fisicas. Enquanto nds agimos, sentados nas maos, de onde eu,
pedagogo, saberei com quais adaptacdes eles me revelam essas acOes fisicas?

Serd necessario que eles me contem as adaptacfes, que me falem como eles,
neste determinado caso, pretendem agir? Ou eles somente me falam como, num
determinado fragmento, eles entendem a cena, e eu devo acreditar em suas palavras e ir
adiante?

K.S. - Se vocé acredita que ele entende, entdo siga em frente. Eu, em seu lugar,
perguntaria o que o estudante faria em tal caso. Em cada acao € necessario olhar.

Skalovskaia - Eu estou trabalhando com a peca Deslealdade e amor'®? e
gostaria de, no meu material, saber como verificar na pratica a linha da acéo fisica de
\Vurm no ponto em que ele chega ao Muller.

K.S. - Quando o homem chegou a casa onde acontece um bate-boca, um
escandalo, o que ele deve fazer? Ele mostrard que ndo percebeu esse escandalo. Em
primeiro lugar, ele olha, quem discute com quem. Em segundo lugar, avalia se pode
falar sobre seus interesses, entdo surge a relacdo necessaria entre determinadas pessoas

e surge a logica da agéo.

162 peca de F. Schiller (1759-1805). N.T.
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Imagine que vocé veio para cd, mas aqui ha um escandalo. Talvez o escandalo
seja tamanho que vocé nem consegue falar, apenas fechar a porta e sair.

Estudante - Como o senhor falou que ha partner cujo rosto n3o expressa nada. E
necessario, assim mesmo, continuar sua linha?

K.S. - Pode acontecer que vocés encontrem na vida real tal excéntrico, o que
nada expressa no rosto. Vocé, nesse caso, mesmo assim levara sua linha. Aqui vos ajuda
0 magico “se fosse”.

Skalovskaia - Se freqlientemente repetirem-se pequenas agOes fisicas,
acumulam-se os clichés. As vezes queixam-se os estudantes disso. O que fazer nesses
casos?

K.S. - Deixe que facam assim. Como diz Leonid Leonidov'®®. Hoje eu atuei o
papel, peguei a esponja e limpei tudo; amanha devo buscar tudo de novo, ja novamente
pelo o que acontece no dia de hoje.

Afanasiév - Quer dizer que tudo depende das circunstancias dadas? Sempre
devemos fazer de nova maneira?

K.S. - Se vocé cada vez contar com as circunstancias dadas e o partner, entdo em
vocé, obrigatoriamente, surgirdo novas adaptagoes.

Chur - O que se deve fazer no seguinte caso: eu falo com o professor que aqui
faco assim e assado, mas o professor responde-me que isso nao € correto, que ele nao
faria assim. Dessa forma, ele me imporia algum ponto de vista seu.

K.S. - Eu ndo faria isso! Eu necessito que vocés se revelem no papel, para que
encontrem a si mesmos no papel e o papel em si, mas depois, com o tempo, eu colocaria
circunstancias dadas tais que obrigassem vocés a fazer diferente.

Viakhireva - Konstantin Serguiéievitch, o que fazer quando os estudantes
imaginam para si ac@es fisicas somente por elas serem novas e ndo velhas?

K.S. - Isso € ruim. N&o é importante que essas acgoes fisicas sejam velhas ou
novas, mas elas, cada vez, devem ser justificadas e logicas.

Piatnistkaia - Mas como fazer em casos em que eu estudo minha tarefa e a mim
parece que devo realiza-la de determinada forma, mas quando comeco a executa-la ou
conta-la, de repente, de modo totalmente inesperado, chegam outras adaptacdes?

K.S. - Isso é exatamente aquilo que é o necessario.

163 |_eonid Leonidov (1873-1941), ator do TAM e de grande temperamento tragico. N.T.
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Gurko - Em As Trés Irmas eu passo pensando e realizando a¢6es fisicas, e isso
provoca resposta nos sentimentos.

K.S. - Vocés atuem corretamente. As ac¢des fisicas sdo necessarias somente para
obrigar a agir o sentimento e nosso inconsciente. Depois, as adaptacOes durante a

criacdo deverdo vir inconscientemente.

Hamlet - Shakespeare - 13 de maio de 1937
(pp.462-469)

K.S. - (Para Viakhireva) Vocé vai dar a aula, e eu vou assistir. Depois
falaremos.

(A cena é do encontro de Hamlet com o Fantasma. Rozanova fala sobre a linha
de seu papel)

K.S. - Muitas coisas ndo estdo ruins, ha coisas muito boas. Vamos analisar.
(para Rozanova) Quando vocé pensa em Hamlet o que fica em seu estado geral?
(Rozanova fala de sua linha continua, acrescentando seus sentimentos, sua fantasia)

Aquilo que eu gostaria € bem mais simples. VVocé se antecipa na imagem € no
sentimento, mas eu necessito tudo muito mais simples. Mostre-me o processo organico
da espera. Como a pessoa espera alguma coisa? (Rozanova analisa 0 momento da
espera). O que voceés fardo?

Rozanova - Escutar.

K.S. - Vocé vai se orientar. Com 0 que a pessoa se orienta?

Afanasiev - Olharei.

K.S. - Com os olhos, ouvidos, consciéncia. E ainda com o qué?

Afanasiev - Com a imaginagé&o.

(Rozanova fala que na imaginacdo dela passa algumas maes, entre as quais ela
nao consegue escolher uma para ela. K.S. esclarece que essas maes imaginadas, mas
ndo visualizadas, ndo séo conhecidas dela na vida)

K.S. - Sempre peguem o seu partner (no presente caso, Olia Piatnitskaia) tal
qual ele é hoje. Eu necessito de vocés somente isto: vocés voltaram para casa e
encontraram sua mde, nao chorando, mas alegre e casada com um canalha. VVocé quer
entender 0 que estd acontecendo com ela. Eu ndo necessito de mais nada. Aqui eu 0s
interrompo e pergunto: o que significa entender, o que é necessario fazer para isso?

Rozanova - Eu ndo sei como ela é: meiga ou perversa?
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K.S. - Vocé fala sobre o papel, mas eu necessito falar sobre a natureza humana.
Isso € bem mais facil, tdo simples, como se nada fosse preciso fazer.

Imaginemos que na sala entrou uma pessoa estranha, um estrangeiro de farda.
Vocé quer entender para que ele veio. Ele andou entre as pessoas e foi embora sem
dizer uma Unica palavra. O que vocé organicamente vai fazer para saber por que esse
homem veio.

Rozanova - Eu olho para a méae, mas ela ndo me olha, ou olha alegremente, mas
néo triste. Como eu devo atuar, triste ou alegre?

K.S. - Assim vocé j& entra na esfera do subconsciente. Eu ndo necessito disso.
Vocé comeca a representar o resultado. Hoje a mae estd de tal jeito, e eu devo agir
assim, mas amanha pode ser diferente. Ela estd alegre, quer dizer, ela ndo esta
arrependida, e entdo desenvolvo agdes em relagéo a ela. No outro dia Olia Piatnitskaia
vai estar triste, ou seja, esta dificil para ela, pois sente que fez algo errado. Ela merece
piedade, e terei outras adaptacdes em relacdo a ela. E necesséario sempre estudar como
estd o partner no momento. Se vocé atua, uma vez para sempre, uma Unica linha, ndo
prestando atencdo no estado do partner, essa linha ndo s6 serd ndo-légica: ela sera
estereotipada. O que quer dizer entender ou observar? Essa, pois, € uma verdade banal.
Se vocé realiza alguns papéis pelo processo organico, vocé saberd todos eles. O que
significa observar eu sei; 0 que significa conhecer eu também sei. Com o0 que entdo
inicia cada processo de entender? Ele comeca quando vocé lanca os tenticulos dos seus
olhos nos olhos da mée; vocé necessita saber por que ela é assim. As pessoas que estao
sentadas ao seu redor talvez saibam. Quero sondar os olhos de cada um em sequéncia.
Todos estdo tranqiilos, somente eu ndo entendo o que esta acontecendo. Entdo tenho
que aglutinar os pensamentos e compreender sozinho. Nesse caso pode haver dois tipos
de comunicagdo: ou eu passo a relacionar-me com a méae imaginaria ou posso
relacionar-me comigo mesmo (como se minha mente se relacionasse com meu plexo
solar).

Rozanova - Hoje eu olho para Olia, e ela esta assim, mas amanha ela sera outra.

K.S. - Vejam: isso é valioso. Ajam como é necessario hoje, agora. Ontem ela
estava amavel, amorosa, mas hoje esta coquete. Observem como ela estd hoje e nédo
deixem passar nada.

Rozanova - Sera que isso me aproxima do papel de Hamlet?

K.S. - Hamlet ndo existe, somente existo “eu” nas circunstancias dadas de

Hamlet. Se vocé parar de pensar “como eu faria iss0?”, e comegar a pensar em como
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Hamlet o faria, isso ja seria estranho: ndo é seu. Isso ndo sera arte, sera oficio. Eu
necessito que vocé, exatamente vocé, decida o que esta acontecendo hoje com a mde,
com Olia Piatnitskaia, sua partner. Sim, se vocé ja conjeturou sobre o passado da sua
mae e até pdbde comparar como ela esta hoje com como ela estava no passado, mas de
forma auténtica, humana, isso é tudo de que eu preciso. Mas lembre-se, ndo pode copiar
o0 passado. V& sempre pelo novo, pelo auténtico do dia de hoje. Imaginem que hoje o
espetaculo transcorre animado, vocé, entdo, precisa entender de onde origina-se essa
alegria. Vocé podera empenhar-se em saber, ter forte vontade de entender no que
consiste isso. No préximo espetaculo, todos atuam molemente, algo ndo funciona, a
rainha estd indolente, impassivel. Vocé pode atuar como ontem? N&o, vocé deve
entender por que ela esta indiferente, por que ela esta indolente. Em cada espetaculo,
vocé deve procurar a logica e esforcar-se em entender, no dia de hoje, 0o que acontece
com a mée. (Fale o que quer dizer entender)

Rozanova - Mas nas nossas aulas, ndo ha nenhum cortejo nem corte; nos
sentamos, ao todo, algumas pessoas, ndo ha sala, nem banquete, nem casamento.

K.S. - Vocé pode fantasiar, em geral, tudo, o casamento e o banquete. Mas, se
agora vocé tem so trés pessoas, imagine que 0s outros se retiraram; o rei ndo fala com os
ministros, mas dita ao secretario aquilo que quer falar. Por acaso, sua acdo sera outra,
por acaso Vocé nao sente aversdo? Por acaso, vocé nao quer ardentemente entender o
gue aconteceu com a mée quando ela olha o novo rei com olhos de apaixonada?

Rozanova - Tudo bem, aqui eles, pelo menos, estdo sentados e esperam o que
eles deveriam falar, mas nas aulas um escreve suas tarefas, e 0 outro espera eu terminar
de falar.

K.S. - Nédo v pela mise-en-scene; esses estudantes, na opinido de vocés, devem
sentar aqui, outros, 14; isso ndo é correto: assim vocés podem cair no cliché. Peguem os
partners assim como eles sdo. Se alguém escreve algo, deixe que escreva, aproveite-se
disso. Vocés ndo podem sentir por todos, deixem que cada um faca o que quer. No fim
das contas, se vocé, individualmente consegue realizar todos 0s processos organicos,
entdo vocés podem representar Hamlet em cinco minutos.

Skalovskaia - Mas essa é uma agdo imensa.

K.S. - A minha infelicidade é que eu ainda ndo encontrei um nome
correspondente. Isso até ndo € acdo; eu quero somente que haja os impulsos para a agao.

Isso se relaciona mais com o estado cénico interno.
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Skalovskaia - Na pratica do meu trabalho eu revelei que tudo deve ser levado
para o processo organico da relacéo.

K.S. - Ha diferentes tipos de relacdes. Dé-me esse processo organico, assim
como ele é. Pois ai esta o problema: todos possuem ac¢Bes organicas, até os caes, o réptil
marinho, mas o ator na cena nao o possui. No final das contas, tudo vem da relacéo.

Chur - Mas relacionar-se todos podem, mas atuar na cena nem todos podem.

K.S. - Isso porque todas as pessoas na vida podem ser como pessoas normais,
mas na cena ser como uma pessoa normal estd longe de ser possivel a todos. NGs
falamos que todos tém a linha orgénica, ndo a possui somente o ator em cena. Vejam,
somente na cena € possivel pensar o que quiser, cantar palavras amorosas em publico,
pressionar a debutante para junto de si, na qual vocés até nem olham. Vocés devem
entender que na cena é necessario fazer o mais simples possivel a¢BGes organicas
humanas. Simples assim, parece até que ndo ha nada a fazer aqui.

Rozanova - Eu ndo consigo imaginar o fantasma: se ele é grande ou pequeno.
Eu ndo consigo senti-lo, mas vejam que eu devo sentir medo.

K.S. - Vocés querem saber como véo sentir, e, entdo, fixar seus sentimentos.
Isso é impossivel. Essa € a teoria da arte da representacdo. Essa € uma arte ingrata,
muito dificil. Como se poderia dizer: eu necessito sentir? Vejam: pode-se sentir ou ndo
sentir. Qual fantasma vocés ndo conseguiriam imaginar, de qualquer forma é necessario
perguntar a si mesmo: o que eu faria?

Rozanova - Mas como deveria ser: eu fantasio para mim o fantasma, mas nesse
mesmo momento entra um estudante?

K.S. - Assim que ele entrar, vocé fala para si: se ele fosse o fantasma, o que eu
faria? O ator deve, em qualquer momento de sua vida, poder acionar alguma alavanca, a
qual conduz tudo para o lado da imaginacdo. Imaginem que agora sera aberta uma
parede e estaremos diante de mil espectadores. Digam, isso sera arte? N&o. Mas
imaginem que esta sala € um quarto do navio “Majestik”, no qual vamos para a
América. E nds continuamos no navio estudando. Veja que isso ndo serd a vida, mas
arte. Arte porque, inicia-se a esfera da imaginagao.

Rozanova - Agora eu nas aulas imaginarei aquilo que me € insuficiente.

K.S. - Néo, ndo é necessario. Olhem, como se sua imaginacdo ndo estivesse em
contato com objetos mortos. Eu tive uma atriz muito talentosa que se perdeu nisso.

Ainda h& um ator, ao qual esse procedimento conduziu ao rompimento. Antes de tudo,
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para vocé ndo existe nenhum Hamlet, existe somente vocé, e o que vocé faz e como
vocé age hoje, nas circunstancias dadas.

Ginzburg - Mas imagine, Konstantin Serguiéievitch, que na cena com alguma
pessoa eu devo dar-lhe uma bofetada. E, de repente, hoje meu partner se comporta
muito molemente e ndo me dispde a isso, a dar-lhe uma bofetada. O que eu devo fazer?

K.S. - Mas vocé ndo pode explicar para si mesmo o comportamento dele,
totalmente indiferente, como desprezo por vocé? Imagine, como isso pode leva-lo a
explodir!

Ginzburg - Sim, mas o senhor mesmo falou: uma vez é necessario atuar de um
jeito, outra vez, de outra forma. Mas como fazer para atuar sempre bem?

K.S. - Por acaso existe tal instrumento, que mede o bom e o ruim. Vejam: nesse
momento, bom, mas nesse ruim. Nossa infelicidade é que nos, obrigatoriamente,
queremos atuar bem; atuem ndo bem, mas com verdade. O ator valoriza a sua atuacéo
pela quantidade de risadas no publico. Essa avaliacdo € mais revoltante e uma avaliagédo
trivial. Vocés devem atuar sempre com légica. Esforcem-se realmente para captar o
partner e saber o que vocés fariam naquelas circunstancias. Depois de cada espetaculo,
vocés devem pegar a esponja, como recomenda Leonidov, e lavar todas as adaptacoes,
para que em vocés permanecam somente as tarefas principais. O ideal seria cada vez
atuar no espetaculo em mise-en-scenes diferentes, para que até elas ndo se tornassem
padronizadas. Inabaldvel é somente a permanéncia da linha interna do papel. No ano
passado houve uma aula em que vocés me mostraram exercicios com a¢des com objetos
imaginarios: vocés enfeitaram um arco com as flores e o retrato. Vocés estavam em
cinco pessoas, ficaram de costas para o diretor e enfeitaram a parede. Vocés ficaram
assim, como nenhum diretor colocaria 0s atores, mas essa foi uma mise-en-scéne
verdadeira: alguém se esticava para pregar algo; alguém se inclinava e com interesse
observava as pessoas, permanecendo de costas para mim, como bastdes na horta. Uma
vez, no ensaio de Talentos e admiradores'®, batalhamos muito tempo numa cena, e em
algum momento os artistas comecgaram se aconselhar uns com 0s outros, e cercaram
completamente a personagem principal e aglutinaram-se ao redor dela, escutando, o que
ela falava. Eu prestei atencdo nisso, em que maravilhosa mise-en-scene resultou.
Vichinevski, muito sensivel nesse aspecto, aproximou-se de mim e perguntou: “O

senhor viu?..”.

164 peca de A. N. Ostrovski. N.T.
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Eis o sentido da propria vida. Nenhum diretor se arriscaria em tal mise-en-scéne,
mas, sem premeditacdo, saiu maravilhosa.

A melhor artista é nossa natureza; aquilo que nos da o subconsciente é organico
e maravilhoso. Na arte da representacdo, o ator deve fixar todas suas emocdes nos
musculos, decorar, e essa cOpia da vida levar para cena. Esse trabalho é ingrato e
infernal. Os papéis criados por Koklen e Sara Bernard'®®, nos primeiros minutos
surpreendem pela sua verossimilhanca, mas logo vocé percebe que se trata de imitacao.
Eles ndo comovem. Vocés ndo vdo lembra-los por muito tempo, mas para nos, para o
Teatro de Arte, 0 maior elogio foi quando as pessoas disseram: “vamos hoje as irmas
Prozorovi”. Isso queria dizer assistir a As Trés Irmas no Teatro de Arte. Os espectadores
ndo somente lembravam o espetaculo, mas o vivenciaram junto com os atores.

Rozanova - O que eu devo fazer agora com Hamlet?

K.S. - Faga as mais simples e habituais a¢fes humanas que compdem o0s
processos: entender, seguir, espiar, convencer, etc.

Krugliak - O senhor diga-me, aquilo que hoje eu escrevo realizarei dentro de
cinco anos? A mesma coisa?

K.S. - O processo organico caracteriza ndo somente 0 homem, mas todos 0s
seres vivos existentes. VVocés deverdo realizar cada vez 0 processo organico, mas isso
ndo serd repeticdo, e sim a nova arte, porque cada vez vocés terdo que observar o
partner e olhar como ele esta naquele momento; disso surgird, a nova arte. 1sso é o que
no6s buscamos. N&o percam o momento da comunicagao.

Quando Marcelo e Horéacio vém a primeira vez a Hamlet, ele ainda ndo pode
interromper seus pensamentos, ele ainda necessita pousar na terra, entender de onde eles
vieram, como eles apareceram aqui. Ndo deixem passar os momentos de relagéo nova.
A tarefa de Horacio, por sua vez, € de observar Hamlet: por que ele esta assim, o que ha
com ele, como dizer a ele o segredo sobre a Sombra do pai. Finalmente falam para
Hamlet sobre a Sombra do pai. No primeiro momento vocé sempre afasta de si algo
desagradavel. Imagine, que, chega uma pessoa e lhe fala: o0 mar Caspio alaga Moscou,
aqui ainda esta seco, mas ja pela Tverkoi ndo da para andar. E claro, no inicio ha um
momento de desconfianca. VVocés podem tentar comparar algo, confirmar. Quantas
acOes Marcelo e Horéacio necessitam efetuar para que Hamlet acredite neles. Mas no

teatro ruim normalmente isso se faz assim: apenas o ator consegue dizer as primeiras

185 Famosos atores franceses B. K. Koklen e Sara Bernard (1844-1923). K. S. os considerava como 0s
mais importantes exemplares de arte da representacéo.
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duas palavras, 0 seu partner pde as maos na cabeca, sabendo perfeitamente, 0 que o
outro falara para ele depois.

Krasnuchkina - No6s sabemos como expor tais estados, como a esperanca, 0
cilme, etc.

K.S. - O ciime abrange toda uma série complexa de processos organicos. Em
esperancga nao existem 0s mesmos processos organicos, pois em alguns lugares eles séo
disfarcados, mas em outros sdo mais contundentes. E mais facil revelar os processos
agucados.

Krasnuchkina - E necessario pensar ndo somente em si, mas considerar todas as
circunstancias dadas?

K.S. - Além das circunstancias dadas, hA momentos organicos.

Krasnichkina - Mas eles mudariam pelas circunstancias dadas?

K.S. - Dependendo das circunstancias dadas, alguns processos organicos serao
disfarcados, mas outros aparecerao claramente.

Krasnuchkina - Mas tudo € necessario captar imediatamente nas circunstancias
dadas?

K.S. - E evidente por si, que, sem as circunstancias dadas, até entrar no quarto
VOCés ndo podem.

Krasnichkina - Eu surjo na cena no fim do primeiro ato, mas antes disso
acontecem alguns eventos importantes. E como devo agir, diante de tudo isso, desde o
inicio? E adiante eu ndo apareco muito tempo, e depois ja enlouqueco. E uma virada
tdo aguda.

K.S. - As passagens vocés devem unir, fantasiar, sentir. Isso é desejavel.

Guinzbur - Mas, se eu analiso todos 0s processos organicos, imaginando
logicamente uma Unica linha, o texto podera me incomodar? Mas e 0s versos brancos?

K.S. - Por que vocé, em sua lingua ruim, pode falar sobre importante e belo
sentimento e na de Shakespeare ndo pode? Pode ser que incomode vocé que aqui se
trate de versos e deva ser mantido o ritmo do verso? Mas isso sera superado totalmente
quando eu ensinar vocés a lerem versos com o metrénomo. A métrica do verso, inerente
a obra, penetrard em vocés com tal profundidade que vai soar até o almoco e o jantar.
Vocés verdo que representar em prosa, por exemplo, A desgraca de ter génio™®®

simplesmente ndo é possivel.

1% peca de A. Griboiédov (1790-1829). N.T.
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A chave de meu método € apenas fazer desaparecer debaixo de vocés o solo de
ator no qual vocés estdo, e dar outro, verdadeiro, vivo. Vocés comecam a me contar
sobre a sua vida e ndo sobre Hamlet, a quem vocés ndo conhecem. No inicio isso sera
lento, fora do ritmo, mas depois essa linha completa-se, desenvolve-se sem passagens, e
tudo fica facil.

Se vocés aprenderem a trabalhar assim como eu lhes falo, conseguem passar o
papel de Hamlet em alguns minutos. A cena com a mae: quero entender; o que quer
dizer entender? Compreendo. O encontro com Horécio: ndo compreendo totalmente.
Repito. O que farei, como escutar tais noticias? Assim. Agora entendo. E assim por
diante. Dessa forma vocés podem ensaiar a pe¢a no caminho, durante o almoco; podem,
durante o dia, executar umas oito vezes toda a peca e ficard a impressdo de que ja
atuaram nesse papel. O papel seré fixado em vocés pelas chamadas internas para a acao.
Fortalecam essa linha interna atual; se vocés a criarem e fortalecerem, podem ficar
tranquilos, pois ndo véo se perder em cena.

(Chur, Krugliak, Krasnuchkina relatam a terceira cena do primeiro ato.
Viakhireva conduz a aula)

Vocés estdo seguindo pela linha do texto, o que significa pela linha das
circunstancias dadas, mas vocés mesmos achem a linha do processo organico.

Krasnichkina - Qual é o processo organico aqui?

K.S. - O processo em toda a parte é igual. De toda forma, vocés, no final dos
finais, chegam a relacdo. Sem relacdo ndo ha o que fazer. Vocés devem encontrar 0s
processos organicos e com a mais elementar relacao.

(K.S. passa a trabalhar adiante com Krasnichkina e Chur na cena deles)

Krugliak - Se eu quero convencer a minha filha, talvez eu comece de algum
ponto distante, com um tema abstrato.

K.S. - Se for necessario, vocés vao falar sobre o tempo. VVocés agora estdo diante
do papel, como diante do buraco de uma agulha, e tentam por todos 0s meios entrar
nele, mas o encenador, nesses casos, ainda pega o ator pelas pernas e enfia a sua cabega
no buraco da agulha. Eu mesmo quero que vocés, por enquanto, captem do papel aquilo
que vocés tém em comum com ele; por enquanto se trata da inter-relacdo, que é propria
de todos os seres vivos. Assim vocés estudam, o processo da relacdo. Estudam a relacdo
mais elementar. Vejam, antes nos iniciavamos o0s ensaios com o “periodo de mesa”. Nés

nos sentdvamos a mesa por um longo tempo. Confesso que essa “mesa” também eu a
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inventei. Mas eu ndo dou a “mesa” e com isso eu facilito o trabalho de vocés. Eu exijo
de vocés aquilo que agora podem dar, a relacdo verdadeira.

Krugliak - Por que, quando eu saio na cena, eu me perco e perco aquilo que
trabalhei?

K.S. - Porque as condicBes da arte em puablico arrastam vocés para a
demonstracdo de si mesmos, mas eu peco o elementar, que realizem sua linha do papel
com légica. Vocés, na realidade, se perturbaram, nesse caso, com o meu artigo.*®” Vocé
chega ao teatro, consequentemente ja esta na cena, vocé é ator. Mas, chegando ao teatro
imediatamente vocé se acostuma também com o pior que nele existe. Participando em
cenas de massa, vocés devem perder muito tempo para olhar e entender tudo aquilo que
vocés podem estudar cuidadosamente no primeiro ano de estada no estadio. No teatro
ndo pode haver ensino coletivo. Nesse caso, cada estudante deve ter o seu pedagogo,
semelhante a uma governanta. Por isso, o mestre pode ter dois, no méximo trés,
estudantes. Se houver mais, eles voltardo a ser pobres figurantes. O publico é um fator
positivo importante para o ator. Nos necessitariamos ter um grupo de espectadores
durante o nosso trabalho. A tal liberdade, sobre a qual se fala, adquire-se naquilo que
voceés identificardo como a légica da acdo e a logica dos sentimentos e realizardo na
cena. Mas em nenhum caso se deve sair em publico com coisas inacabadas. Se vocés
sairem em publico com o papel inacabado, com o étude, com o espetaculo, entdo fixardo
tudo isso que esta ruim.

(K.S. novamente fala sobre o significado do desenvolvimento das méaos. Ele da a

palavra de ordem na nova década: as maos sdo os olhos do corpo)

Hamlet - Shakespeare — 3 de junho de 1937
(pp.474-477)

(K.S. pergunta sobre o estado do trabalho sobre Hamlet)

K.S. - (a Viakhireva) Vocé ndo fica remoendo num Unico lugar? Os alunos
pedem para falar o texto de Shakespeare? Eles ndo discutem demasiado? VVocé ndo esta
conduzindo tudo pelo pensamento? Na vez passada, eu observei essa tendéncia. 1sso €

prejudicial. Vamos trabalhar.

187 No dia 8 de maio de 1937, em “Noticias”, foi publicado o artigo de K.S. “Caminho da arte”, no qual
ele escreveu, em particular, sobre vantagens da “escola de passagem”, escola junto com teatro.
(Stanislavski, K.S. Coletanea tomo 6, p.397-401)
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(K.S. Pergunta aos estudantes se eles necessitam do texto do autor. Pelas
opinides, se esclarece que, por enquanto, ainda nédo é necessario o texto exato, mas 0s
pensamentos e sua coeréncia)

Existe em vocés verdadeiro engate e verdadeira habilidade? VVocés entendem a
diferenca entre habilidade e engate? VVocés podem engatar-se aos olhos do partner, e ndo
captar nada deles, mas podem pegar algo do partner e dar a ele algo.

Rozanova - Habilidade verdadeira ainda néo ha.

K.S. - E evidente, a visualizacdo ainda é fraca. De onde vocé recebe as
visualizagdes? Dos pensamentos?

Rozanova - Da ideia, das circunstancias dadas, do partner.

K.S. - Comecamos a trabalhar. O que vocé quer fazer, o que propoe?

Rozanova - Eu quero observar.

(Konstantin Stanislavski esclarece sobre a situacdo com os études, nos quais foi
fixado o texto. Ele aprova a resposta do aluno, que, para fixar o texto, € necessario,
cada vez, ativar a sua fantasia. Somente assim o texto ndo senta nos musculos da
lingua. Para isso é necessario mudar as circunstancias dadas: sendo suficiente mudar a
hora do dia, da manhd para a tarde)

(K.S. solicita que cada um lembre o trabalho que fez com o pedagogo)

K.S. - Vocés compreendem como € necessario proteger a linha ativa interna do
papel, entrelacado com tdo grandioso trabalho? Quando essa teia estiver entrelacada
numa corda grossa, vocés ja ndo terdo nenhum medo do cliché. Vocés véo sentir que
esse € um momento muito importante que deve guiar-se pelas leis da natureza e
fortalecé-las. Aqui é necesséario mais atencdo interna. E muito importante pegar o ritmo
verdadeiro, que deve vir das circunstancias dadas. Um ritmo que foi captado
incorretamente leva a interpretar a situacdo erradamente. Imagine que vocé vai coroar-
se e diante disso pula de alegria. Ou vai coroar-se como vai numa procissdo funebre,
atras do caixdo? N&o esqueca as diferentes circunstancias dadas. Ndo esqueca o “hoje” e
0 “aqui”. Lembre que “o hoje” e “o aqui” precisam desenvolver-se em cada um, para
poder orientar-se bem na cena, adaptando-se ao estado de espirito atual do partner; pode
ser que ndo gostem da estranha (para vocés) ambientacdo. (Respondendo, Ginzburg
levanta, K.S. o faz sentar)

K.S. - Eu exijo que vocés levantem ndo porque eu sou algum general, querendo
para si honras, mas porque vocés devem ter disciplina interna. Porém, quando nds

comecarmos a trabalhar, ndo precisam levantar. N&o esquecam que vocés devem treinar
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sua disciplina para que possam conduzir-se dignamente atrds dos bastidores; onde
devera haver siléncio absoluto. Eu estive uma vez na Opera no teatro na Alemanha. Na
cena passa um navio no mar. O mar agita-se. Depois de um minuto de escuridao,
acende-se a luz, e o que nés vemos: ndo havia mar nem navio, nada disso! Sentadas,

vinte e cinco mogas de cabelos dourados mexem na roca’®®

. Que técnica magnifica e
disciplina sdo necessarias para isso, para realizar tal mudanca em absoluto siléncio! Eu
peco a vocés, ndo ranjam com as cadeiras. Aprendam a levantar uma cadeira sem
barulho, quando vocés querem locomoveé-la. I1sso tudo vocés precisam lembrar para
cuidar do siléncio atrds dos bastidores. Se agora vocés ndo conseguem trabalhar em si
mesmos, depois serd tarde. Em alguns ha uma maneira ndo adequada: reprimir 0s
outros, mas ndo a si mesmos.

Ginzburg - Nés sempre temos que trabalhar em pequenos quartos. N6s somos
em trés. As vezes até me acontece ter que me comunicar com pessoas imaginarias.

K.S. - Com partner imaginario nos temos que nos comunicar guando
comparamos alguém com alguém, ou quando lembramos algo. Ha acdes materiais e
imateriais. NOs agora nos encontramos ndo num pequeno quarto e nem em trés - assim
ndo e necessario alucinar-se. O ator gosta muito de relacionar-se com o imaginario, com
objeto fantasiado por ele, mesmo quando ao lado dele, na cena, existe um objeto vivo.
Além do objeto fantasiado fregiientemente ele ndo vé nada o que acontece ao redor e
dessa maneira coloca uma parede a separa-lo do partner. Fantasiem, em um dia, uma
coisa; em outro dia, outra. Muito freqlientemente as suas fantasias passam a voceés algo
que ndo corresponde a peca, nem ao papel. Eu peco que se detenham somente no
partner e usem aquilo que lhes da a vida verdadeira. Até trabalhando em casa, nunca
trabalhem com o partner imaginério; sente sua mée, a empregada e lhes fale. Se isso ndo
é possivel, entdo é melhor raciocinar: o que eu faria, se meu partner fizesse tal coisa, e 0
que eu faria, se ele reagisse as minhas palavras de tal forma? Vocés podem sonhar a
partir de si mesmos; isso também sera impulso para a acdo. O querer provoca a
aspiracdo, mas na revelacdo dessa aspiracdo ha acdo; nds agora precisamos esclarecer

somente o querer € a aspiracao, isto €, o impulso para a acao.

168 Com toda a probabilidade, K. S. tinha em vista a visita de solenidade do Wagner em Baireit em junho
de 1902, onde teve a oportunidade de conhecer 0 mecanismo dos efeitos cénicos na realizacdo da Opera
“Holandés VVoador”. “L4, em toda cena,” - escreveu K. S., - “em direcOes diferentes estdo navegando dois
navios enormes; as ondas inundam os bordos, 0s navios se balangcam. Eu vi, estando na cena, como
dentro dos navios surgem doze pessoas e como elas, andando dentro do navio, o empurram em dire¢fes
diferentes”. Moscou: “Arte”,1994, p.63.
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Ginzburg - Mas, se eu aceito “agora” e “aqui”, ndo posso aceitar o senhor,
Zinaida Serguéivna®® e outras pessoas pelas personagens da peca.

K.S. - Eu, Zinaida Serguéivna e todos os que estdo sentados ao meu lado —
todos, para voceés, sdo o publico, mas seus companheiros, sentados com vocés na cena, -
esses, para vocés, ndo sao publico, mas pessoas na cena. Se vocés fizerem tudo para o
publico, podem se tornar escravos desse publico. Nunca se dirijam ao publico, caso
contrario, vocés se escravizam a ele e nunca mais conseguirdo escapar dessa escravidao.
E necessario ter uma técnica grandiosa, para aprender a ndo notar o pdblico. Temam
depender da ribalta.

(O trabalho continua)

Agora, eu acredito em voceés, sé olhem para que isso que ocorre em VOcés nao
seja do pensamento.VVocés podem me enganar, mas enganar a si mesmos € impossivel, e
iSso para vocés ndo passara de graca.

Orlova - N6s conduzimos toda a aula na discusséo.

K.S. - Existem vérias etapas no trabalho. Primeira, a relacdo organica, depois,
pode ser discussdes, mais adiante acdo, idéias. E necessério passar por cada etapa. Mas
por que vocés gostam tanto de discutir?

Estudante - Porque isso nao é dificil.

K.S. - Quer dizer que vocés tém vontade fraca. Vocés ndo conseguem obrigar-se
a agir. Porém discorrer demais ndo presta.

Skotnikév - Como aprender a escutar um texto ja enfadonho e conhecido ha
tempo?

K.S. - Em primeiro lugar, é necessario colocar o principio - “se fosse”, em
segundo lugar é necessario, de forma nova, imaginar claramente nas visualiza¢fes
aquilo que Ihes diz o partner, ou aquilo que vocé quer falar a ele.

(O trabalho continua)

(para Ginzburg) Vocé gentilmente e de forma humana falou sobre suas idéias,
mas eu posso, agora, criticd-lo. Se vocé fosse o principe herdeiro, que deve inspirar
respeito, como vocé se portaria? N&s necessitamos, através da técnica, ir ao
subconsciente ou, se a intuicdo trabalhar, ndo deve atrapalhar o embrionario

subconsciente.

189 Zinaida Serguéivna Alekséieva Sokolova (1865-1950), irma de K. Stanislavski, pedagoga e diretora do
Estldio de Opera Bolshoi e mais tarde Teatro de Opera Stanislavski. Trabalhou juntamente com K.
Stanislavski na preparacéo de artistas-pedagogos sobre o “sistema”. N.T.
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Akimov - Por que eu preciso falar em voz alta tudo aquilo que me acontece?

K.S. - Para obrigar-se mecanicamente a seguir as leis da natureza, sem excluir
nada, enquanto isso ndo ocorra pelo habito constante. Depois quando vocés tiverem isso
dominado pelo treino, nds deixaremos esse procedimento. VVocés entendem o que se
chama sistema? O sistema séo as leis da natureza. Se trabalharmos em nos mesmos a
habilidade de agir na cena pelas leis da natureza, ndo excluindo e ndo mentindo nada,
entdo, coisa alguma podera atrapalhar o nosso subconsciente. Nesse momento o sistema
ja ndo é necessario. Assim, para poder agir pelas leis da natureza, ndés nos agarramos ao
sistema, aos processos organicos, etc.

(Esclarece a relacéo entre Rosencrantz e Hamlet. Explica a mudanca de visdo
de mundo de Hamlet depois de seu encontro com o Fantasma de seu pai. Depois do
intervalo K.S. faz exercicios ““toalete do ator’” com os estudantes)

No proximo ano, chegando ao Estidio, vocés deverdo fazer a “toalete do ator”
tal qual vocés fazem a sua toalete pessoal; isto € lavar o rosto, tomar chd, etc. Cada dia,
vocés deverdo fazer os exercicios com todos os elementos durante uns cinco ou seis
minutos e s6 depois comecar o trabalho artistico do dia. Primeiro fazer no ritmo, com
masica relaxar os musculos, unindo essa relaxacdo a execucdo de pequenas tarefas
fisicas. Com a musica, ja poderdo concentrar sua atencdo. Alguns necessitardo de mais
tempo para isso, outros de menos, mas é necessério que tudo esteja no seu ritmo. E
necessario, a partir da musica, relacionar-se com o outro. Num ritmo — vocés encontram
para si 0 objeto; e em outros ritmos, vocés chamam a atencéo dele; num ritmo, vocés
projetam os tentaculos nos olhos do objeto; em dois ritmos, vocés querem entender o
que ha com ele; em um ritmo - ddo a ele a sua impressdo, as idéias, depois desviam 0s
olhos para o outro partner. Tempo - isto é, um compasso, ou dois compassos - pode-se
aumentar na dependéncia do que a pessoa desejar.

Acdo com objeto imaginario, com mdsica. Tudo pode ser feito com musica,
como VOcés viram agora: acdo, objeto, relacdo, atencdo, fantasia, verdade, sentimento
(este vem ou ndo vem, mas deverd vir) e ingenuidade. A ingenuidade pela ingenuidade
ndo € necessaria, mas, se ha verdade, ha ingenuidade. A relacdo deve ser desenvolvida.
Entabulem uma conversa ao longo da rua. Procurem um partner distante e
experimentem comunicar-lhe algo. Estabelece-se ndo somente uma relacdo, mas uma
adaptacao também. O que em vocés ndo é suficiente?

Estudantes - As palavras.
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K.S. - Antes de falar sobre a palavra, é necessario falar sobre a diccéo, a
prondncia correta do som.
(K.S. faz exercicios com o0s estudantes sobre a pronincia de algumas letras, no

coletivo).

Hamlet - Shakespeare - Aula com o setor dramatico: 26 de outubro de 1937
(pp.479-484)

(Stanislavski pergunta em que estagio se encontra o trabalho sobre Hamlet,
V.A. Viakhireva fala).

K.S. - (para Rozanova) Como vai o seu trabalho e quais sdo as suas
dificuldades? Vocés percebem a trilha a seguir, pela qual deve encaminhar-se o
trabalho? O que preocupa vocés nesse trabalho, o que alegra?

Rozanova - Eu quero encontrar a linha ininterrupta do papel de Hamlet. A linha
se interrompe, quando eu perco a l6gica da idéia. E dificil para mim. Eu quero abrir 0s
caminhos — os canais para a linha ininterrupta.

(Rozanova fala sobre a sua linha do papel)

K.S. - O que acontece com vocés no plano psicofisico? Nao esquecam que todas
as acdes organicas, por nossa natureza, sdo psiquicas e fisicas. 1sso ndo € segredo, nem
para mim nem para vocés. Mas para ndo assusta-los, vamos chama-las de fisicas.
Comunicam-lhes sobre a morte do pai - 0 que vocés fardo?

Rozanova - Eu quero imaginar, como isso aconteceu. Para isso, necessito
arrancar de Horacio o que ele sabe.

K.S. - Vocé ndo pode abarcar tudo o que aconteceu, por isso precisa usar alguma
imaginagdo. Assim, vocés tém um momento da imaginagéo.

(Rozanova continua)

Rozanova - Eu quero esclarecer tudo detalhadamente.

K.S. - Qual processo esta acontecendo com vocé? Houve o momento da
imaginacdo. Agora ele continua. Vocés devem completar o quadro que imaginaram para
si mesmos. Vocé esclarece o que aconteceu. Houve a representacdo, agora em vocé
surge o julgamento. O julgamento sempre exige visualizagcdo prévia. O ator ndo tem o
direito de sustentar o julgamento, enquanto ndo houver a visualizacdo sobre qualquer
fato, acontecimento. Nesse processo € necessario atrair todos os movimentos da vida

psiquica. O que vocés fazem quando perdem a linha do papel?
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Rozanova - Eu volto atras e procuro ver tudo, visualizar.

K.S. - Tenham cuidado somente para ndo fantasiarem abstratamente sobre
algum Hamlet. Podera existir no nosso tempo alguma histéria com Hamlet? Pode.
Representem, imaginem que Hamlet existe hoje, aqui e agora. VVocés percebem no que
consiste a diferenca? Imaginem, que vocés tém de agir na presente situacédo, hoje, aqui.
Eis a diferenca. Se vocés entenderem isso, entenderdo que eu mesmo, pelo caminho
simples e direto, penetrei em suas almas e 0s obrigo a agir assim, como eu necessito.
Vocés percebem que eu os obrigo a falar, agindo a partir de si mesmos. Tal personagem,
que existe na peca, tal situacdo e tais circunstancias dadas, involuntariamente se tornam
reais para vocés. (Rozanova continua a falar)

(Para os estudantes) VVocés percebem que ela comeca a falar de si mesma: eu
sinto, eu quero. Isso é vontade e sentimento. Houve representacdo, julgamento, mas
agora surgem a vontade e o sentimento.

(Rozanova fala se adaptando a realidade)

K.S. - E formidavel que vocé toma tudo da realidade. Quer dizer, houve
representacdo, julgamento, vontade e sentimento e, agora, agdo. VVocés entendem como
tudo ocorre sucessivamente?

Rozanova - Eu comeco a ter consciéncia de onde esta o pai, e protesto contra
seu sofrimento.

K.S. - Isso ndo esta correto, Hamlet vai raciocinar sobre isso dois meses depois
que ele viu o Fantasma. Nesse momento vocés se defrontam com um fendbmeno, que
ndo podem esclarecer. VVocé somente assimila para si, somente escuta tal mistério, o
qual ainda ndo conscientizou, porém sente. Vocés devem ter um cuidado terrivel para
ndo assustar o Fantasma.

Rozanova - Eu entendo que o pai me chama para se vingar, mas como fazé-lo?

K.S. - Se vocés ja entenderam isso agora, 0 que vocés vao fazer em todos os
quatro atos, que estdo pela frente? A tarefa agora é assimilar o que o pai falou, mas
analisar essas palavras vocés véo fazer depois. Agora vocés precisam falar baixo, ndo
agitar demais as maos, para nao espantar o Fantasma. Hamlet ndo leva ainda do
primeiro encontro com o Fantasma uma linha clara, porque ele duvida da aparicéo.
Toda a tragédia de Hamlet consiste em que ele tomou para si uma tarefa acima de suas
forgas. Vocés esforcam-se para saber o mistério. Vocés viram o Fantasma e, apos o
encontro com ele, estdo somente no ponto de partida. Vocés ndo sabem nada, ndo

entendem nada. Vocés devem viver desde o inicio. Comega 0 novo ato, nova vida, aqui
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ha sobre 0 que pensar. VVocés continuam a viver, mas ja em novas circunstancias dadas.
Quando vocés se encontrarem com Rosencrantz, com Poldnio e com 0s outros, VOcés
ndo entenderdo como é possivel viver em tal mundo, interessar-se por ninharias, quando
ha algo grandioso. Nisso reside a tragédia em Hamlet; suas duvidas séo iguais a de
todos 0s povos, por todos os séculos.

O ser humano quer entender o sentido da vida. Da forca de que ele vive. Vocés
comecam a agir para saber o sentido da existéncia. O que fariam caso se encontrassem
em tal situacdo? A tendéncia humana &, antes de tudo, procurar a ajuda de outros. Mas
ninguém pode ajuda-los nisso. Comecem por si s6s a vaguear pela vida e revalorizé-la.
Por isso Hamlet muda nesse momento. Antes, ele era um homem comum, alegre.
Depois de conversar com o Fantasma do pai, ele ndo consegue ficar alegre, comecando
nova peca, nova vida. Hamlet ja ndo pode aceitar perto do coracdo aquilo que o cerca,
porque ele conheceu algo maior, mais significativo. Prestem atencdo em que Hamlet
tornou-se ativo e permaneceu ele mesmo diante do encontro com os atores. Vendo que o
homem-ator pode chorar e comiserar-se de algum destino desconhecido, Hamlet
comeca a entender que ele também é capaz de fazer muito, de enfrentar aquilo que tinha
a impresséo de ndo poder dominar.

Agindo logica e coerentemente, vocé forca a sua natureza organica a trabalhar e,
dessa forma, o subconsciente. Em nossa arte isto € fundamental, atraves do consciente
alcancar o subconsciente. N0s somente podemos acordar aqueles centros que levam a
arte, com os meios diretos n6s ndo podemos governa-los.

(Stanislavski solicita aos alunos ““extrair’” algumas linhas de Hamlet e fazer
delas études, como na aula passada. Os estudantes fazem étude).

Agora eu sinto que, atraves de simples acdes fisicas, vocés conseguem acordar a
inteligéncia, a vontade e o sentimento e fazé-los trabalhar. Quando vocés os puxarem,
surge o0 sentimento de verdade e a imaginacdo. Uma vez que ha imaginacdo e
sentimento de verdade, significa que surge a crenca. Atraindo, no trabalho, toda sua
vida psicoldgica, vocés estendem a linha, que necessitam. Assim, vocés aprenderdo a
trabalhar a s6s. Somente por esse caminho vocés chegardo a maestria. N&do ha diretor
que possa leva-los a isso. Vocés devem aprender a trabalhar sozinhos.

Vocés tém possibilidade de trabalhar qualquer peca pela linha fisica, fazer études
em qualquer linha da peca, e nenhum de vocés tém a audacia de me dizer que ndo ha
nada a fazer. Em primeiro lugar, ndo deixem de lado os antigos études, aprofundem-nos

e repitam-nos; em segundo lugar, facam os proximos études para aquelas pecas, que
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vocés estdo trabalhando agora. Trabalhem mais vocés mesmos, mostrem ao pedagogo o
trabalho independente ja feito. Seria bom que o texto ndo canse 0s seus ouvidos.
Imaginem qudo avidamente vocés pegardo as frases do texto, se elas expressarem
exatamente aquilo que h& tempo vocés entenderam pela légica da idéia.

(Os estudantes Menchikov e Rozniatovskii mostram o étude ““Longe, longe no
Oriente™)

K.S. - Em todos os études ndo ha finalizacdo. Vocés ndo conseguem colocar o
ponto final. No inicio, ha pausa pela pausa. E necessario esforcar-se para elimina-las.
Mas, em geral, esta bem. O que pode ser feito com esse étude para que se torne mais
colorido?

Estudante - Aprofundar as circunstancias dadas.

(Manifestam-se opinides sobre a mudancga da estrutura do étude. K.S. fala, que
ninguém, lamentavelmente, pensa ou propde como aprofundar o étude)

K.S. - Vocés ndo peguem um caso particular para fazer o étude, mas por
exemplo, peguem um trabalho importante do Estado. Em outras palavras, para
aprofundar o étude, é necessario haver um superobjetivo mais significativo. N&o
selecionem études nos quais ndo ha profundidade. As obras geniais ndo tém fundo. Néo
esquecam que o papel € s6 uma parte da vida da personagem da peca. Imaginem a vida
humana como um circulo fechado, que comegca com o nascimento e termina com a
morte. Suponhamos que isso € o globo terrestre. O pedago, do ponto R até o ponto A,
vocés mostram na cena. Em cada vida humana, como no globo terrestre, hd camadas.
No centro, é claro, estd o superobjetivo, a esséncia do ser humano. Quanto mais
profundamente vocés conseguem chegar as camadas, mais perto estardo do
superobjetivo. O objetivo do ator € cavar até o centro da terra, que significa chegar ao
superobjetivo. Quanto mais vocés aprofundarem os études, tanto melhor. E necessario
ndo ir pela linha externa da fabula, como geralmente fazem os estudantes e até os
pedagogos. Esforcem-se para fazer études com interesse, isto €, aprofunda-los,
complementando-os com conteddo. Isso é possivel. Facam o0s études
independentemente e mostrem para o pedagogo. N&o os joguem fora no caminho. Se 0s
études ndo estdo inscritos na programacao, fagcam-nos de forma independente, nenhum

professor se negaré a ajuda-los.*™

10 O estenograma da aula continua com os estudantes lendo poemas de Maiakovski, que foram
suprimidos nesta traducédo, em que K. Stanislavski faz correcoes e observacdes sobre o ritmo do verso, a
diccdo, etc. N.T.
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Hamlet - Shakespeare: 7 de marco de 1938
(pp.488-491)

(Stanislavski solicita iniciar a aula com a “toalete do ator”. Os alunos fazem os
exercicios, depois disso apresentam o trabalho feito sobre Hamlet. Ensaiam a segunda,
quarta, quinta e sexta cena de Hamlet)

K.S. - (para Rozanova) Como voceé se sentiu?

Rozanova - Mal.

K.S. - Com 0 que esta contente e com o que nado esta?

Rozanova - Eu me confundi aqui. NOs estdvamos acostumados com outro
espaco. N&o senti a linha ldgica, as vezes perdi partes dela. Ndo fiz aquilo que queria
fazer.

K.S. - Que critérios vocés se colocam? O que quer dizer “eu atuei bem”, o que
quer dizer “eu atuei mal?”

Rozanova - Quando a ldgica da linha do papel se estica, como uma corda, € nao
se rompe, eu ndo me perco e me sinto bem.

K.S - Isso ainda ndo é tudo. Mas o que ha mais?

Rozanova - Grande ligagdo com o partner.

K.S. - O que é mais importante, para que vocés vao para a cena?

Estudantes - Agir.

K.S. - Sim, isso é 0 mais importante — a acédo fisica. O importante é perguntar a
si mesmo: “o que eu faria hoje, aqui, nas atuais circunstancias dadas?”. Esse € o critério
do ator. E mais facil dizer “o que eu faria” do que “o que eu sentiria”.

Ginsburg - Hoje eu néo fiz aquilo que é habitual, e ndo fiz tudo o que queria.
Bem no inicio eu agi como queria. Mas adiante, a partir do momento do dialogo, eu
como que avancei ativamente em Hamlet.

K.S. - Em que isso se expressou?

Ginsburg - Eu queria provar a ele o meu amor e fiz isso muito ativamente.

K.S. - Em que sentido “ativamente”? Vocé avangou nele como ator? Como ser
humano, vocé néo faria isso?

Ginsburg - Agora eu o faria como ser humano, se colocado nessas

circunstancias dadas.
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K.S. - Vocé fala das ideias de Shakespeare, mas mistura o texto do autor com o
seu texto. Sente a necessidade do texto de Shakespeare? Ele é lido para vocé?

Martianov - Quando nds ndo entendemos as acles, pegamos a peca de
Shakespeare. O texto nos ajuda muito e é facil de decorar.

Kruliak - Eu tenho uma frase na qual as acfes alternam-se claramente. E
involuntariamente, quando analisamos minhas agdes, eu lembrava o texto, a frase.

K.S. - Vocés entendem a diferenca entre acdo e tarefa? Dividiram o texto nos
objetivos?

Viakhireva - N6s no inicio trabalhamos totalmente sem o texto. Mas no texto
procuramos as acgoes.

K.S. - E necessario entender exatamente de onde vem a tarefa e de onde vem a
acdo. A tarefa vem da cabeca, e a agédo vem da intuicao.

Chur - Minha principal tarefa é observar tudo o que acontece aqui, e a inter-
relacdo das pessoas ao meu redor.

K.S. - Vocé é Polbnio, um politico terrivel. Vocé deve combinar tudo. Vocé olha
para tudo o que se faz ao redor, com enorme atencdo. Vocé deve descobrir
detalhadamente todas as inter-relagcdes. O fundamental para vocé é essa enorme atencao,
que perpassa todas as suas acOes. Para ser Poldnio, vocés ndo devem interpretar a
astlcia, (é impossivel interpretar a astlcia), mas devem ter enorme atencdo, que nao
superficial, capaz de penetrar na alma humana. A partir dessa atenc¢do, vocés iniciam a
transformagdo em Pol6nio. Agora vamos falar sobre onde termina a fala prosaica e onde
comeca a fala romantica. Fala romantica ndo quer dizer vibracdo, tremor de voz e
entonacdo afetada. No que consiste a diferenca — como se deve representar Shakespeare
e como se deve representar Tchekhov? E possivel interpreta-los de maneira igual?

Chur - Em Tchekhov, ha semitom.

172 também.

K.S. - Com Salvini*™, ha semitons em Otelo! Sim e com Duse

Piatnitskaia - Shakespeare é muito dificil de pronunciar. Ele arrasta para a
énfase.

K.S. - O que ¢ a tal énfase? Essa énfase é a pronuncia dos cantores. De onde
vem essa obscenidade? Se vocés falarem “Kh-o-r-o-ch-a-ia-p-0-g-o-d-a” [bom tempo],
assim como vocés falam: “Minha alma esta plena”, nisso havera énfase. Em

Shakespeare, ha grandes idéias, mas sobre a grandiosidade ndo se pode falar como se

1 Tommaso Salvini (1929-1916), ator-tragico italiano. N.T.
172 Eleonora Duse (1858-1924), atriz italiana. N.T.
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fala sobre os frios no café da manha. Quando Salvini comeca a atuar, ele nem ergue as
méos, ndo faz nenhum gesto. Ele nunca se apressa, jamais! E a propria elevacao soa de
forma simples, mas significativa. Nés lembraremos cada frase dele. Alguns pensam que
para a elevacdo da voz é necessario fabricar algum truque. Cada vogal deve soar, cada
consoante deve voar. Se vocés pensam que todo o trabalho consiste na exatiddo da
diccdo, isso serd a sua destruicdo. Vocés devem amar a idéia, ver a sua logica. Nao se
deve declamar as frases. VVocés percebem que eu, até estatico, ndo paro de conversar
com vocés. Isso ndo é parada nem buraco, isso é falar no siléncio. A comunicagdo com
vocés eu ndo interrompo. N&o se apressem, isso é 0 mais importante. Déem a idéia... Se
eu falo e quero ser convincente, eu me torno mais exigente, eu reforco a entonacao, eu
me imponho para que todos me escutem. Quando eu aprofundo as circunstancias dadas,
dou a idéia maior significado, muda em mim o diapasdo da fala. A elevagdo do estilo
inicia 1a, onde h& maior contetdo. O mais importante é ndo se apressar, falem cada
palavra ate o fim.

(Como exemplo, K.S. I1é 0 mondlogo de Otelo no Senado)

Vocés percebem que partes estdo aqui, como € necessario da-las. A elevagédo
também deve ser simples, mas profunda, significativa, aqui deve haver, principalmente,
visualizacdes exatas. E isso absolutamente ndo quer dizer que na elevacéo € necessario
falar uivado. N&o se deve ir somente pela maneira de falar, pois aqui surge o uivo. E
importante entender que a tragédia é algo significativo e elevado, e isso cria a ampliacdo
e o aprofundamento das circunstancias dadas e as suas corretas valorizagoes.

Rozanova - Eu tenho muito medo de uivar e me esforcei muito para me conter,
mas as vezes tenho vontade de libertar os movimentos. Por exemplo, quando o
Fantasma avanga para Hamlet, eu quero me afastar.

K.S. - 1sso que vocé agora me mostra, isso € afetado. 1sso é énfase. Isso em caso
nenhum deve ser feito. O primeiro sinal da énfase: falar e ndo ver nada.

(K.S. explica a linha de acéo do primeiro quadro. Fala que o modo de se conter
depende das circunstancias dadas)

Ginsburg - Para mim é dificil dizer a fala do trono, quando ao meu redor ha
poucas pessoas.

K.S. - Como poucas? Mas Poldnio! Sera que vocé sabe o que é isso, falar do
trono? Amanha, serd noticiado em todos os jornais, ndo somente do vosso pais, mas
também de outros paises. Vocé entende o que é essa responsabilidade? VVocé entende

que, se vocé comeca a confundir-se, isso causara uma ma impressdo em todos, por isso
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vocé deve expressar tudo corajosamente e de modo imponente. Agora vocé tem uma
boa transmissao da idéia. Ha a linha da acdo das palavras. Hoje vocés tiveram a acao da
palavra, e isso € muito valioso. Lembrem, que vocés sempre agirdo com a palavra,
quando vocés tiverem a linha fisica forte. A linha fisica - esse é o trilho para o caminho
pelo qual, se fortemente calcados, vocés podem ir para todos os lados, para qualquer
lugar. Eu posso presentear vocés com outras circunstancias dadas, mas nelas vocés nao
devem se perder, mas sim conduzir sua linha fisica.

Ginsburg - Em Shakespeare o texto é tdo rico que, quando eu comeco a falar
sobre ele, eu expresso muitas idéias no lugar de uma do autor; para mim é dificil
retornar ao texto e dizer tudo numa Unica frase.

K.S. - Se atrds de uma Unica frase ha muitas idéias, isso a enriquecera. O mais
importante, é que vocés ndo percam o que vocés adquiriram. O principal é que o texto
ndo repouse sob os musculos da lingua.

Viakhireva - 1sso quer dizer que agora € necessario ir pela linha de ampliacéo
das circunstancias dadas?

K.S. - Sim, mas é necessario ndo se conduzir pela maneira de falar, mas pela
idéia, pela visualizag&o.

(Martianov pergunta como falar, quando, pelas circunstancias dadas, €
necessario falar em sussurro. K.S. traz, como exemplo, Salvini quando sussurra no
papel de Otelo)

Viakhireva - Quer dizer que é necessario partir do fundamento que os
estudantes falem significativamente, exato e alto.

K.S. - Sim, necessariamente. Se vocé disser as mais belas idéias de forma néo
exata, ninguém se comovera. Lembrem-se, quando vocés falam baixo, de modo
impossivel de ser escutado pelas pessoas que estdo ao redor, isso quer dizer que VOCEs
ndo tém certeza daquilo que falam, e ndo avaliaram suficientemente as circunstancias
dadas. Provavelmente vocés estdo agindo, mas a metade da frase eu ndo escuto.
Quando vocés ndo dominam a voz, quando ndo conseguem falar a idéia de forma clara,
forte, exata, quando ndo conseguem transmitir o0 som como se ele voasse para 0S
ouvintes, vocés tentam cobrir essas insuficiéncias com voz exagerada. Isso resulta em
énfase, mas 0 som sai de vocés da mesma maneira e nao alcanca, onde € necessario.

Viakhireva - Pode-se dar aos estudantes trajes, capas, esporas, espadas?
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K.S.- Capas, esporas, espadas ja pode dar. Deixe que se acostumem. Chegando
ao estudio, permita que o elenco de Hamlet vista capas. Eu mostrarei como utiliza-las.

Mas ao protagonista de Hamlet pode dar o traje.

Hamlet — Shakespeare: 13 de junho de 1938
(pp.503-512)

Viakhireva - Eu gostaria que o senhor visse nosso trabalho sobre Hamlet e nos
ajudasse.

K.S - E claro, é necessario inicialmente vé-lo.

(Aos estudantes) Adotem nos assentos uma posi¢do realmente confortavel, para
sentirem-se melhor, como em casa. Agora vocés estdo sentados na platéia.

Viakhireva - Mantendo todas as regras de boas-maneiras.

K.S. - Em que sentindo? N&o é necessario relaxar como ap6s o banho. Aqueles
masculos, que devem estar tensos, deixem-nos tensos, mas vocés devem estar
totalmente livres. Cheguem até onde vocés possam dizer: “agora estou sentado
tranquilamente, € impossivel ficar mais tranguilo”. Freguentemente, consegue-se essa
liberacdo, essa liberdade nas acdes; ficar preso na imobilidade, também ndo vai servir
para nada.

Viakhireva - (aos estudantes) Olhem para o tapete e digam quantas flores ha
nele.

K.S. - Por acaso, vocés ndo podem fazer isso na posi¢cdo em que estdo sentados?

Estudante - Mas as flores se misturam.

K.S. - Sim, se isso for necessario...

Viakhireva - Tania, para vocé quantas ha?

Estudante - (conta) Sete.

Viakhireva - (ao estudante) Se vocé agora saisse da entrada e fosse a direita, o
que vocé veria?

Estudante - Sai do portdo. Na minha frente vejo 0 museu Kustarnyi, e vou
dobrar a direita. Nesse lado, ha um grande edificio de trés andares. Em frente do
consulado alemdo, sempre estd um policial. Também 1a sempre se encontra uma

motocicleta estacionada. VVou adiante. Encontro um portéo, depois uma casa branca. A
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travessa esta a direita. Eu vou adiante. Passo pela rua de K. Stanislavski'’

, € a esquerda
h& ainda outra travessa, ndo lembro como ela se chama.

Viakhireva - Lembrem o que vocés fizeram hoje pela manhd, e lembrando,
andem de forma que vocés se sintam confortaveis.

K.S. - Pensem sobre os musculos, para que eles estejam livres.

Viakhireva - Quando lembrarem, comecem a tamborilar o ritmo.

(Os estudantes tamborilam o ritmo)

K.S. (para Viakhireva) - Nesse ritmo ndo se deve comecar a trabalhar, €
necessario tranquiliza-los. Distrair com algo a atencdo dos estudantes. Lembrem que
VOCés no inicio ndo entendiam o significado da “toalete do ator”.

Estudantes - Antes nds faziamos a “toalete” pela “toalete”, mas quando
comecamos a fazer a “toalete do ator” para a peca, ela passou a nos ajudar muito. Antes
a faziamos sem objetivo — simplesmente ndo compreendiamos sua utilidade.

K.S. - Isso € a afinacdo. N&o se deve tocar um instrumento sem afind-lo. O
treino consiste em obter o estado de espirito verdadeiro, obter o genuino estado de
animo do meio do dia. Aqui, é necessario disciplinar todos aqueles fatores que
utilizamos para a atuagdo. E preciso atingir o verdadeiro estado, isto €, o “posso atuar”.

Viakhireva (para Rozanova) - Ira, ache algum lugar e todos os demais vao
adaptar-se a partir de vocé. (realizam a tarefa). Agora Tania Krasnuchkina e todos os
demais devem adaptar-se por ela. (realizam a tarefa)

Coloquem os méveis para Hamlet. (Ensaios das cenas de Hamlet)

K.S. - Como vocés se sentiram? O que saiu e 0 que ndo saiu? O que ndo foi
agradavel? O principe como esta?

Rozanova - De diferentes maneiras.

K.S. - Onde, o qué? Relate, fale.

Rozanova - Na primeira cena com o rei, eu nao senti nada. Como isso chegou ao
senhor? Eu tenho pelo rei uma grande antipatia. Quanto a mde, acho que a eu a amo
mais, que é necessario falar com mais amor: “Mae, o0 que tu estds fazendo, recobre os
sentidos”. Para mim € muito dificil esse mondlogo.

K.S - Vocé viu a troca de olhares entre rei e a rainha? Ele esta no trono, ela esta

alegre. Se vocé fosse Hamlet, o que faria? Entrem nesse estado.

13 Devido ao aniversario de 75 anos de K. S. com o decreto de Presidium do Soviete Supremo, a travessa
Leontiévski, onde viveu K. S., passou a ter o seu nome.
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Rozanova - Eu me esforcaria para entender, indagaria, mas como ndo posso
simplesmente interrogar, é necessario mergulhar nesse trabalho, questionar por que tudo
ISSO aconteceu.

K.S - Aprofunde. Nesse monologo de Hamlet ndo ha nada para vocé fazer
porgue, 0 que Vocé antes disso ja representou. Antes de comecar a odiar, & necessario
orientar-se de alguma maneira - como viver, para onde ir. Pela peca, Hamlet nédo
entendera logo tudo. Ele ainda vai para a mae. Simplesmente olham, como isso pdde
acontecer tdo rapido. Mas vocé ja representou tudo. Veja o que significa falta de ldgica.
Vocé saiu sem ldgica e atuou aquilo que na pega ainda ndo existe. Veja que o rei e a
rainha se entreolham, e internamente, em Hamlet, algo desabou. Ele mal pode conter-se,
para ndo invadir a alma da mée. O que € isso? Que rei é ele? VVocé ndo pode aceitar isso.

Rozanova - Aqui hé conflito...

K.S. - O conflito principal significativo serd& mais adiante. Quanto vocés
precisam ainda entender! O pai morreu, a mae se casou. Com isso é necessario se
conformar. E se ligar na vida. 1sso deve ser digerido de algum modo. Mas vocés sabem
tudo desde o inicio da peca, toda a peca ja é conhecida, mas como vocé manifestou
imediatamente o conhecimento, ndo tem mais nada a atuar. Vocés percebem como a
peca esta escrita? Aqui toda acao esta contida nas palavras. Vocés ainda ndo possuem a
acao da palavra. Hoje nove décimos eu ndo entendi, porque vocé ndo fez o acento
correto. Ha palavras, mas ndo frases. O que ¢é dificil na peca de Shakespeare? Aqui ndo
ha nenhuma palavra que seja possivel omitir, ndo entender. Aqui h4 o pensamento da
pessoa e, se vocés o suprimirem, jogardo fora alguma parte da peca. Mas dezenas de
palavras e idéias ndo chegam a vocés. No sentido da dic¢do, no sentido de moldar as
frases, vocés ndo fizeram nada. N6s ndo falamos a respeito da acdo da palavra; a dicgdo
de vocés esta muito fraca. Vocés entendem, como isso é importante aqui? Vocés
comecarem a modular a voz de algum jeito. Lembro que quando falavam com as
proprias palavras, vocés expressavam muito bem a idéia. Agora eu ja ndo entendi nada.
Se ndo ha acdo, e vocés ndo tém consciéncia, de que as palavras expressam acdo, entao
ja surge o sentimento do ator: inicia-se a inabil afetacdo, a énfase. E, gracas a Deus, que
é indbil, porque se fosse habilidosa, seria ainda mais dificil corrigi-la.

Sobre o0 que vocé precisa esforcar-se, para conseguir isso? Vocés ndo devem
ficar confusos por eu critica-los assim. Mas vocés pegaram como trabalho aquilo com
que um ator deve terminar sua carreira. Alta dificuldade, em nossa arte - isso é Hamlet.

Mas eu o dei a vocés. Vocés, em Hamlet, entenderdo tudo o que os sentimentos e as
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palavras grandes exigem. O que ha aqui de ruim? VVocés véo procurar, viver de Hamlet -
dessa melhor obra de arte. Vocés escolheram o Hamlet com base no raciocinio de que
vOcés tém temperamento forte.

Rozanova - N&o, claro, eu ndo vou parar nisso. Aqui é exigido um trabalho
enorme.

K.S. - Vocés fizeram um trabalho enorme, extenuante, porém um trabalho
importante. Se vocés nesse trabalho alcancarem éxito, isso pode ser comparado a cem
pecas de Ostrovski. Assim se esforcem para superar todas as dificuldades. As
dificuldades aqui sdo enormes, mas essas dificuldades ndo séo restritas a essa peca; boa
diccdo deve haver em todas as pecas, autodominio deve haver em todas as pecas, acdo
da palavra devera haver em todas as pecas. Dessa forma, tudo aquilo que fazemos aqui,
€ necessario em outras pecas também, mas nessa peca € mais dificil de conseguir do que
em outras. Aqui tudo deve ser extraordinariamente simples. Mas assim que vocé buscar
simplicidade consegue trivialidade, vulgaridade, algo mesquinho. Isso significa que néo
é necessaria a simplicidade? Nao, a simplicidade é necessaria, mas, diante disso, vocés
devem ter a voz colocada, devem dizer a frase sem pressa: falar a frase e esperar; sera
que ela foi? Deve haver um dominio incrivel, amor pela frase, pela idéia. Quando
houver tudo isso, vocés amarao a palavra, e poderdo sentar-se totalmente tranquilos, e o
espectador podera comentar: “Por favor, ndo é necessario mais nada, nenhuma mise-en-
scéne, aqui ja ndo ha nada a acrescentar”.

Experimente simplesmente dizer o texto pelo sentido. Por que vocés ndo fazem
algo agora? Deixem-me escutar como soam as palavras.

Rozanova - Eu estou me concentrando.

K.S. - Vocés estdo aglutinando o sentimento que necessitam. Contra a sua
consciéncia, estdo se preparando para representar o sentimento. N&o se deve fazer isso.
Se eu lhes peco para dizer somente a propria idéia, vocés vdo ver que o sentido
verdadeiro da palavra puxa-os para a emoc¢do. Mas se tentarem transmitir 0s
sentimentos, eles fogem de vocé.

N&o esquecam o que falou Salvini: somente no quinto ato das tragédias Otelo,
ou Hamlet, aflige-se, emociona-se, e por, no maximo meia hora; o restante do tempo ele
fala, transmite a idéia.

Mas eu quero dar em suas maos, 0 que ajudard vocés a pegar o papel pelo

proprio coracdo. Experimentem falar a idéia, mas expressando bem somente esse
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sentido. Esforcem-se para transmitir as imagens dessa idéia. Peguem a peca e falem o
texto pelo sentido.

Rozanova - “O, esli b etot plotnyi sgustok miassa

Nispal rossoi”.
[Oh, se esta densa carne poluida]
[Caisse como orvalho]

K.S. - Eu ndo entendi, para que vocés necessitam disso. Expliquem o sentido. O
que isso quer dizer. VOcés se apressam muito, mas vocés tém que desenhar o quadro.
(fala o texto do papel) O que é isso? O que aconteceu?

Rozanova - “O esli b etot plotnyi sgustok miassa...”. [Oh, se esta densa carne
poluida...]

K.S. - Vocé ndo tem o direito de parar nem por um segundo. N&o tem o direito
de interromper o som. Esse deve ser uma nota continua. Vocé ndo tem cantilena. Toda a
frase deve ser entregue assim, sem que em nenhum lugar seja interrompida.

Rozanova - “O, esli b etot plotnyi sgustok miassa

Nispal rossoi, tumanom isparilsia...”.
[Oh, se esta densa carne poluida]
[Caisse como orvalho, como neblina se evaporasse]

K.S. - Isso tudo € um quadro enorme. “Nispal rossoi...” [Caisse como orvalho...]
- e deve ser contido. Onde vocé faz o acento? Aqui vocé tem uma tal pressa! Quando
vocé fala uma frase grande, ndo deve separar o sujeito do predicado, eles devem estar
juntos, ligados, mas néo tropecar um no outro. Deve haver forma. Ndo pode ser duas
notas iguais.

(Repeticéo)

K.S. - Por que & palavra “tumanom” [como neblina] vocé esta dando esse
significado? Vocé nédo esta indo pelo caminho correto, vocé esta indo pela respiracao,
pela prondncia. “Tumanom isparilsia” [como neblina se evaporasse] - isso deve ser uma
frase acabada. VVa adiante, molde outra frase. Ndo despeja uma atras da outra. 1sso quer
dizer, sobre o que vocé esta falando?

Rozanova - “O, elsi bi Predvetchnyi ne zapretil grekha samoubiistva...”. [Oh, se
ndo tivesse o Eterno proibido o pecado do suicidio...]

K.S. - Dois adjetivos, dois substantivos, 0 caso genitivo. VVOcé comeca a apressar
essas palavras - “O, esli bi Predvetchnyi...” [Oh, se ndo tivesse o Eterno...] Esse ritmo

fica. Percebam que a frase cresce em vocés. Falem isso com amor. “Grekha
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samoubiistva” [0 pecado do suicidio]; “bi” [se] - é a silaba mais alta. V& daqui para a
nota mais alta: “O Boje moi, o Boje miloserdnyi...” [Oh Deus meu, oh Deus
misericordioso...] Somente aumenta, ndo precisa mais nada. Onde estd a dificuldade
aqui? Esta em ser necessario ir até o fim da fala.

Eu aconselho vocés a diariamente pegar qualquer pagina de jornal e ler cada
palavra até o fim - para experimentar sentir a palavra. Quando vocés aprenderem a ler
dessa maneira, junto com uma boa colocacdo da voz e com a respiracdo correta, essa
nota ja soard como nota de gaita de fole e em vocés havera cantilena. Isso tudo é
terrivelmente importante. Nisso consiste todo o segredo.

Se em vocé a voz ndo soa, ndo vibra, ndo produz ressonancia, vocé comeca a
procurar algo que a obrigue a soar. Entdo iniciam-se todas essas coisas. O que origina
essa ma énfase? Simplesmente a voz ndo soa, nao esta colocada. Assim ficam sabendo,
0 quanto é importante a colocacdo da voz. E colocacdo da voz ndo é usa-la naquilo que
cantarem uma vez em trés, cinco dias. Nao é nisso que reside o trabalho. Vocés devem
entender de quais exercicios precisam. Vocés dirdo que ndo tém instrumento. Mas vOcés
podem usar o diapasao, 0 assobio. Lembro como eu treinava minha voz na América. Na
América, nos hotéis, ndo se pode cantar alto. Mas |4 ha pequenas pecas onde se
penduram os vestidos. E eu entrava nesses armarios, me trancava e la eu cantava'’.
Quando voltei para casa, em Moscou, Nemirdvitch ndo reconheceu minha voz pelo
telefone. No enterro de lujin, fiz um discurso na rua perto da entrada para o Teatro de
Arte'”.

Dessa forma, toda a pergunta diz respeito aos exercicios diarios. E se eu agora
cantasse antes de falar com vocés, eu poderia falar durante cinco horas, e quanto mais,
melhor serd. Forte, fortissimo vai soar em vocés, se houver piano e pianissimo [...]

No inicio é necessario obrigar-se a trabalhar. A voz sai, como forte lanca aguda,
e nessa ponta € necessario vestir as palavras. Ja faz tempo uma cantora falou-me que
sorver ao mesmo tempo oxigénio pelo nariz e pela boca proporciona uma respiracdo

mais rapida e completa.

174 Teatro de Arte, guiado por K. S., estava em tournée artistica nos USA em 1923-1924.

175 25 de outubro de 1927 (dia do enterro do ator e diretor do teatro Mali, A. lujin) K.S. discursou perto
do edificio do TAM, onde parou o cortejo finebre com os restos mortais de lujina no caminho do teatro
Mali até tdmulo de Novodevitchi Monastyr. K.S. “com grande elevacdo fez o discurso, quando
carregaram o caixao ao lado do TAM, - escreveu Lujski para Nemirdvitch-Dantchenko.- Néo sei, pode
ser porque a travessa era estreita e as portas do teatro foram abertas... mas a voz do idoso tornou-se de tal
forma forte, que a emocdo originou nele a verdadeira énfase, e o discurso provocou enorme impressao”.
N.D. nimero 8958.
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Estudante - Por acaso é possivel respirar ao mesmo tempo pela boca e pelo
nariz?

(K.S. demonstra)

Martianov - E muito dificil. Exaspera-me aquele periodo extenso, que
corresponde as primeiras falas do rei, no qual eu ndo consigo me compreender. A
respiracdo nao € suficiente e ndo sei onde busca-la.

K.S - Aqui pode haver vinte respiracdes. (mostra) Qual é o sentido dessa frase e
como transmiti-lo? \Vocé se casou com a irma e a rainha. E necessario ir até embaixo e
depois subir até o alto. “A irma e a rainha — herdeira de um pais guerreiro”, “nds, como
se fosse com o triunfo perturbado (pausa), pegamos como esposa...”. Exatamente nesse
dominio ha acdo. E na prosa deve haver ritmo. Em cada frase, ha alguns ritmos. Por
exemplo, em Gogol, hd um ritmo extraordinario, que deve ser expresso exatamente.
Aqui, em Shakespeare, ha a precisdo de um comportamento especial. Quando vocé fala:
“Prezados companheiros...” etc. - esse € um ritmo, mas quando Otelo, no Senado, deve
falar: “Respeitaveis e nobres senhores...” - é totalmente diferente.

Vocés percebem como é necessario ndo se apressar? Vocés nao podem, ao dizer
seu monologo, nao senti-lo. Se falarem com precisdo, o publico os seguira pela linha
pela qual o conduzem.

Estudante - Mas como chegar a isso mais rapido?

K.S - Quanto maior for a frase, quanto mais espessa, tanto mais preciso leva-la

até o fim. Peguem a tal fala do “trono”: “Rimliane, sograjdane, druzia”'"

(Romanos,
concidaddos, amigos...). Vejam, que pausas devem ser feitas, para chegar até o povo?
Percebem em que porg¢des € necessario transmitir isso?

Rozanova - Certamente, na comunicagdo com o partner a frase podera construir-
se, se analisarmos o texto logicamente. E quando for mondlogo? Aqui eu devo colocar
perguntas para mim mesmo e respondé-las. Ou possuir um objeto imaginario.

K.S - Aqui ha uma comunicacdo, o cérebro, mas a outra € o plexo solar. Uma é a
idéia, a outra é o sentimento, e quando a cabeca fala com o plexo solar, vocé pode dizer
a ele: sim, pois eu te falei isso e isso... Ou vocés possuem o objeto imaginario e passam
a ele. Portanto, tudo depende das circunstancias dadas. Mas, realmente esse € o tipo de
comunicacdo mais dificil. Como se trata do papel de Hamlet, é necessario falar sobre

ISso agora?

176 palavras iniciais da fala de Brutus diante do povo depois da morte de Jalio César (“Jalio César”, ato 3,
cena 2).
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Estudante - Por favor, fale!

K.S. - A mée ndo sabe de nada, ndo entende nada, morrera e ndo entendera nada.
Como salva-la?

Vocé, Hamlet, devera pegar a espada e caminhar, andar por todo o palacio e
limpar tudo, somente assim vocé podera salvar o pai. Com um messias, vocé deve ir,
andar por todo o mundo e limpa-lo. Essa é a idéia, essa é a tarefa, dada a Hamlet pelo
pai, e vocé deve realiza-la, pois somente realizando-a se sentira bem.

Assim, vocé descobriu que o pai foi morto, e vocé ndo entende nada: como pode
haver tais pessoas, como pode a mée, sem gastar um par de sapatos, ser feliz com outro.
Em seguida aparece o Fantasma do pai. Agora vocé fala com o Fantasma como a um
soldado, mas, na realidade, ele € um homem agoniado, no limite das suas forcas. Aqui
vocé novamente descobre algo novo e especial. Qual é o superobjetivo de Hamlet?

Estudante - O homem que se enfrentou com a vida.

K.S. - Isso diz respeito ao conteudo, mas qual é o superobjetivo?

Estudante - Procurar a verdade da vida.

K.S. - O conhecimento da existéncia. Para qué, por qué, o qué.

Rozanova - Quando eu fiz assim, me disseram, que sai a algum filésofo.

K.S. - O conhecimento da existéncia. Entender por que tudo aquilo pdde
acontecer. Chega o Fantasma do pai; € necessario olhar o Fantasma, saber tudo sobre
ele, o que for possivel. Chega Ofélia - é necessario perscrutar sua alma. Hamlet quer
saber tudo, mas ndo arrazoa de maneira nenhuma. Com algumas palavras, facam todo o
possivel para saber, conhecer, tudo aquilo que a vocés ndo é dado. Vocés sofrem,
porgue ndo podem fazer o impossivel.

(Ensaiam as cenas desde 0 inicio).

K.S - Mas como fazer, para nio falar sobre os sentimentos? E preciso achar
alguma acdo, que leve ao estado de animo necessario. Vocés ndo podem entender como
sua mae recebeu a morte do seu pai e como logo se casou com outro. Tentem entender e
confirmar o que é esse Fantasma do pai; esforcem-se para saber do pai tudo aquilo que
ele Ihes pode falar.

Vocé lembra da cena do juramento? Hamlet, precisa reconstruir a vida na terra,
entdo isso sera bom para ele, e promete morrer em luta por isso. De qualquer forma,
Hamlet morre sem realizar tudo. Esse € o conhecimento da existéncia. Esforcar-se para

entender tudo, fazer tudo para saber a verdade. H4 o encontro com Horécio. Vocé
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precisa de Horacio. Vocé deve inclui-lo numa corrente de circunstancias, ele deve
ajuda-lo.

Rozanova - Eu quero saber dele... entender o que ele sabe.

K.S. - Vocé néo pode falar tudo a ele, apesar dele saber muito, porque ele viu o
Fantasma. Ele, querendo ou néo, participou de seu segredo. Em qualquer caso, Horacio
é uma figura muito importante para vocés.

Apds o encontro com o Fantasma do pai vocés ja vao reagir em relacdo a tudo.
Falar ao Fantasma como vocés falam é impossivel.

Rozanova - N6s fomos ao encontro de um homem vivo.

K.S. - Se este Fantasma falasse tdo alto, tudo seria muito mais facil para vocés.
Caso contrario, torna-se muito dificil saber algo sobre ele. Mas com vocés tudo néo
passa de conversas francas apenas. Isso € claro, depende da atuacdo do Fantasma, e da
de vocés também.

Rozanova - A saida na praga. O senhor ndo entendeu nada aqui?

K.S. - Entendi pouco; isso ndo foi uma conversa com o Fantasma, mas uma
conversa com um bravo soldado.

Fromgolhd - Como achar a leveza, como se transformar em Fantasma?

K.S. - O Fantasma € algo instavel, vacilante, o Fantasma se esconde. Aproximar-
se dele ndo é possivel.

Rozanova - Nos gostariamos muito que o senhor dissesse do que gostou e do
que ndo gostou naquilo que o senhor viu.

K.S. - Quando vocés agiram verdadeiramente, foi bom. Por exemplo, no
encontro com a méae, a rainha e o rei Claudio, depois no momento da espera pelo
Fantasma. Aqui houve momentos Vvivos.

Observe se eu verei desse principe, esquecido das regras de bom-tom, a etiqueta.
Olhando para longe... (mostra) Achar a verdade... Analisar o que aconteceu... Como
uma tarefa matematica inculcada em si - como isso podia acontecer. (mostra) Anda,
novamente volta, “Deus meu, Horacio!”. Joga-se para ele. “Mas como, como tu estas?”
E, de repente, a novidade sobre o Fantasma do pai. E necessario entender essa noticia.
Isso € clareza da atencdo. Aqui ndo ha o que atuar. Se o Fantasma é realmente o rei, seu
pai, isso significa, que, para além do grande mundo, em vocé comeca a surgir algo
novo...

Rozanova - Isso quer dizer, falar sussurrando?
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K.S. - Falar idealmente em sussurro € terrivelmente dificil. Aqui se trata da acéo
mais simples — conhecer!

Rozanova - Eu todo tempo procuro, procuro e de nenhum jeito consigo
encontrar 0 que necessito. Ou eu faco uma coisa, ou faco outra. O pai fala que é
necessario vingar-se pelo triste assassinato.

K.S. - Mas essa tarefa ndo pode ser resolvida logo.

Rozanova - Mas ele me comunica que € necessario vingar-se pelo triste
assassinato.

K.S. - No inicio é necessario somente entender.

Rozanova - Eu entendo que é necessario nao fazer nada, e assim mesmo fago
algo, obrigatoriamente.

K.S. - Isso significa o ndo-16gico. A ndo-l6gica sempre vai para o oficio.

Hamlet esta inteiramente orientado para uma finalidade. Ele olha tudo, observa a
vida, penetra na sua esséncia.

Rozanova - Mas que diferenca ha entre antes do aparecimento do Fantasma e
depois do seu aparecimento?

K.S.- Antes do Fantasma, havia “Vossa exceléncia”, mas depois do Fantasma...
(mostra). Se l& é assim e aqui é isso, para que viver no mundo... (mostra).

Rozanova — Quando o Fantasma vai embora, retira-se, o senhor também néo nos
entendeu totalmente?

K.S. - Ndo muito.

Rozanova - Eu entendo, que havia uma pessoa e ndo ha mais essa pessoa. Pois
ele esteve aqui, falou comigo e — desapareceu. E necessario realizar isso.

K.S. - Quais sdo as palavras aqui? Com quem se comunicar? Com Horéacio? A
quem recorrer? N&o, é necessario que seja de outra maneira. E necessario gastar toda a
vida para saber a verdade, conhecer o mistério da existéncia.

Rozanova - Mas em nds houve relagdo com Horacio, nés somos amigos. 1sso
chegou ao senhor?

K.S. - Aqui h& a mais simples acdo (mostra).

Rozanova - Mas quando Horacio me pergunta o que aconteceu, como lhe
explicar isso?

K.S. - Vocé ndo pode dizer a ele tudo aquilo que seu pai Ihe revelou. Isso vocé
ndo vai falar a ninguém no mundo, e jamais falard sobre isso. Havera qualquer mentira,

mas ndo dira a ninguem a verdade.
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Rozanova - Quando Horacio e Marcelo chegam a praca, depois do meu
encontro com a Sombra, eu ainda vivo aquele momento. Mas todos exigem explicacdes
sobre 0 que aconteceu. Eu quero compartilhar com alguém, mas ao mesmo tempo nédo
consigo falar nada a eles.

K.S. - Vocé ndo pode falar. Vocé fala que isso € horrivel, mas entrar em detalhes
vocé ndo tem nenhum direito. Vocé ndo pode falar para eles nem sim nem nao.

Rozanova - E quando Hamlet fala que pode viver sorrindo, e com um sorriso
canalha.

K.S. - Vocé investigue o que quer dizer observar, penetrar, conhecer... Todas as
formas, as nuances do conhecimento, todas as vias para isso. Pode ser que Hamlet
interprete o papel de louco. Pode-se explicar assim. Mas a pessoa que descobriu 0 que
descobriu Hamlet ndo pode ser normal para nés, pessoas simples.

Rozanova - Como n6s devemos conduzir o trabalho?

K.S. - Esse é um trabalho muito importante e € necessario, junto com todos os
grupos, realizar trabalho semelhante. Vai haver As Trés Irmas, o que € maravilhoso,
mas e Shakespeare como fica? Esse trabalho deve continuar sempre. Mas ao final vocés
devem permitir que representem Hamlet. Para vocés esse € um trabalho muito grande:
vocés devem colocar a voz, e nas suas pernas nao devem vestir malhas. Exercitem-se
em casa, aprendam a fazer exercicios com a postura das pernas.

(Os estudantes fazem exercicios)

K.S. - Quando vocé danga, como coloca as pernas? Por exemplo, no século
XVIII como vocé pode representar com tais pernas? Vocé deve ter uma postura leve, é
necessario girar as pernas a partir dos quadris.

Rozanova — Mas fale o que foi ruim. Nem que sejam palavras gerais.

K.S. - Houve alguma coisa boa, mas houve pouca ac¢do. Quando vocé comeca a
agir, cai na énfase. Acdo da palavra ndo houve; quando, casualmente, aparecia, foi
muito agradavel. E necessério que vocés, através desse trabalho, entendam, o quanto é
importante a agdo na palavra. Se vocés agirem sem ritmo, vai ser ridiculo. E necessario
representar Shakespeare com total simplicidade; se vocés fazem um gesto, é preciso
leva-lo, obrigatoriamente, até o fim.

Krasnuchkina - Eu queria perguntar sobre Ofélia.

K.S. - Antes de tudo, ache-se no papel, entdo o papel surgira em vocé. Ela fala

baixo. Falar baixo significa estar confusa. Além disso, vocé ndo agiu, portanto nao
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entendemos nada. E disso realmente ndo necessitamos. Qual Ofélia, ainda é cedo para
falar. Mostre quem é vocé no papel, entdo dirdo a vocé como deve ser sua Ofélia.

Piatnitskaia - Eu como rainha ndo consigo nada. Ou sou orgulhosa demais, ou
arrogante demais.

K.S. - Rainha — isso € rainha. A rainha deve ser proclamada no mundo todo. No
inicio é necessario conseguir que cada palavra da rainha seja fundamental para vocé.
Vocé teme as palavras. Quando comeca a falar baixo, isso quer dizer — a atriz ndo esta
no papel.

Piatnitskaia - Eu amo o filho e o marido, pois as pessoas estdo sentadas ao
redor. Meu marido hoje apresenta-se pela primeira vez a esplendida sociedade.

K.S. - Essa é uma recepcao comum. Mandam o mensageiro.

Martianov - Eu todo o tempo temia essa cena.

K.S. - Mas vocé esta no trono, e isso ja é esplendido. Trata-se de um ato politico
de importancia muito grande; pois pode mandar agora 0 mensageiro de seu pais a outro
pais. Vocé ndo pode sentar no trono e palitar os dentes. Mas vocé tem muito pouca
oficialidade; ela devera ser muito maior. Vocé pensou ndo sobre o que fazer, mas como
fazer.

Martianov - O senhor falou, que se o ator fala baixo, significa que tem medo.
Mas veja, isso pode ser outra coisa. Eu agora falei alto.

K.S. - Vocé ainda ndo possui fé nas palavras.

Martianov - Falando francamente eu tenho medo de uma idéia lindamente
construida. Ela ndo me caracteriza muito, e eu temo, como Se nao conseguisse
comicidade.

K.S. = Por que néo falar belas idéias? Isso, claro, é necessario saber fazer.

(Aos estudantes) A vossa principal tarefa: técnica e técnica. Sacrifiquem alguns
anos da sua vida para estudar a técnica do ator, porque depois ndo vao ter mais tempo.
Hoje vocés ndo tém uma postura acabada, a palavra ndo vai com a lingua. Aquilo de
verdadeiro que vocés agora adquirirem, evitara que caiam no oficio. Por isso se agarrem
nisso.

Mas ha entre vocés os que dizem: “nos ja somos atores, precisamos atuar”.
Todos imaginam que podem ser artistas, atuar, cantar, e todos vao ser artistas, no teatro.
Mas perecem. A arte é muito dificil. Por que dificil? Porque exige trabalho diario,

sistematico e constante.
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CAPITULO Il

) APROXIMACAO A ANALISE DE ALGUNS ASPECTOS DA IMAGEM
ARTISTICA NA NOVELA “KROTKAIA” (A DOCIL), DE FIODOR M.
DOSTOIEVSKI

Na criacao de Dostoiévski existe um Unico tema — o tragico destino
do homem, a liberdade do destino do homem. O amor é somente um
dos momentos nesse destino.’’

1. IMPRESSOES SOBRE A NOVELA A DOCIL

A novela A Décil, editada na revista mensal Diério de um Escritor em novembro
de 1876, foi considerada pelos criticos uma das obras-primas curtas do ultimo periodo
de Dostoiévski, de 1872 a 1881. O texto trata do mondlogo interior de um homem,
diante do esquife de sua mulher morta, que se jogara de uma janela agarrada a um icone.
O contexto, na narrativa, € evidenciado pela tematica feminina, que na época suscitava
fortes polémicas no meio intelectual russo, veiculadas nessa mesma revista,
relativamente a submissdo da mulher, a igualdade moral e intelectual entre homens e
mulheres.

Esse € um dos problemas externos que atuam na construcdo da narrativa de A
Dacil, na qual o autor mostra as conseqiéncias dessa mentalidade de poder nas relac6es
conjugais através dos motivos e atitudes do heroi para com a mulher, dando énfase,
sobretudo & impossibilidade de dominag&o interna do ser humano. O nome da novela ja
indica a conotacdo da submissdo da heroina, que soa de certa forma como uma ironia.

k178

Sobre isso, Joseph Fran (1918- ) observa que:

em nenhum outro lugar pode-se mais facilmente do que no Diario
acompanhar o processo pelo qual Dostoiévski transformou os faits
divers de seu tempo, o relato jornalistico comum de algum evento
momentaneamente sensacional, em substéncia de sua arte. Apenas
um més antes de publicar ‘A Timida’ [A Dacil], por exemplo,
Dostoiévski escreveu sobre dois suicidios que tinham recentemente
chamado sua aten¢do, sendo um deles o de ‘uma jovem costureira
que tinha pulado de uma janela segurando uma imagem sagrada em
suas maos’ (grifos do original). A versdo do jornal atribuia a morte
a causas econdmicas (...), mas o que evidentemente tocou Dostoiévski

1 BERDIAEV, N. Mirosozertsanie Dostoiévskovo (O mundo contemplativo de Dostoiévski). Moscou: I.
Zakharov, 2001, p.83.

178 Joseph Frank, Professor na Universidade de Stanford, Califérnia, Estados Unidos, e autor de uma

biografia em cinco volumes de Dostoiévski.
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foi o detalhe do icone, a combinag@o do pecado, do desespero com
uma devocgao tdo profunda. ‘Essa imagem sagrada em suas maos é
um tracgo estranho, até hoje inédito num suicidio!’, ele escreve. ‘Foi
um suicidio timido e humilde’. Este detalhe, claramente, estimulou a
imaginacdo de Dostoiévski e a pOs a trabalhar; o resultado é essa
histéria pungente, que culmina na visdo final, desolada, de um
mundo totalmente destituido do amor simbolizado pela imagem
sagrada.*’”

Vejamos a opinido de Grossman™®® (1888-1965) sobre a criacdo dessa obra. Ele
esclarece que o projeto da novela iniciou em 1869, quando Dostoiévski planejava criar
um conto sobre as divergéncias e o rompimento familiar, no qual ja aparecem as
caracteristicas do marido déspota e da mulher vitima, resultando no assassinato da
esposa. O projeto concretiza-se ap0s sete anos, com a criagdo de A Décil, num periodo
de muitos suicidios, em que Dostoiévski, além de acompanhar os jornais, investiga o
estado psiquico perturbado dessas pessoas. Esse processo de preocupagdes com o
suicidio recebe expressdo no artigo Veredicto, publicado no Diario do Escritor.
Dostoiévski, diz o critico, “ficou impressionado com o0 contraste interior do
acontecimento: a alianca extraordinaria de desespero e fé, destruicdo e esperanca,

morte e amor””.*8! Palavras de Dostoiévski citadas na obra de Grossman:

Essa imagem nas mdos é um traco estranho e desconhecido nos
suicidas [...] durante muito tempo né@o conseguimos deixar de pensar
em certas coisas, por mais simples que parecam, elas como que nos
perseguem, e até nos parece entdo que temos culpa dessas coisas.
Essa alma doce e humilde que destruiu a si mesma forcosamente
tortura o pensamento. '#

Ainda de acordo com Grossman, Dostoiévski conservou o plano antigo, “o
drama interior” e atribuiu novos tracos a heroina criando um desfecho totalmente
diferente, que alterou o tom da novela. O antigo projeto do marido tirano e da esposa
vitima, conjugado agora ao suicidio da mulher, que se jogara da janela apertando a
imagem ao coracdo consolida-se na narrativa A Docil. “Dostoiévski abre para si um
novo caminho e encontra uma forma ‘inédita’. Ele cria uma novela tragica, de

inusitada forca e de uma verdade insopitavel”.*®®

1 FRANK, J. Pelo Prisma Russo: Ensaios sobre Literatura e Cultura. Sao Paulo: Edusp, 1992. pp. 175-
176.

180 | eonid P. Grossman, critico literario russo-soviético, especialista em Dostoiévski.

181 GROSSMAN, L. Dostoiévski Artista. Rio de Janeiro: Civilizac&o Brasileira, 1967, p. 127.

182 |hidem, pp.127-128.

183 Ibidem, p.124.
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Dostoiévski, no prefacio da novela, fala da forma utilizada na narrativa,
qualificando-a de mondlogo interior, narrativa em primeira pessoa em que 0 narrador
sob estado de choque pelo suicidio da mulher, tenta concentrar seus ““pensamentos em

um ponto™*%*

, que lhe permita fazer uma investigacdo sobre sua vida pregressa para
poder chegar a verdade sobre a tragédia ocorrida. O autor esclarece que utiliza na
narrativa uma técnica semelhante a do estenografo, e diz ser isso que constitui o
fantastico da novela. O marido fala ora para si mesmo, ora para um interlocutor
imaginario, ou ainda para algum juiz, querendo esclarecer para si o tragico
acontecimento. Dirigindo-se para um ouvinte invisivel, justifica a si e culpa a mulher.
Apresenta, em suas “explicacfes esquisitas”, “rudeza de pensamento” e de “coracdo”,
mas também ha *“sentimento profundo”. O fantastico da narrativa se da pela forma
empregada, na qual o heroi é colocado numa situacdo limite, em que a tragedia ja esta
consumada. Sobre essa forma de representacdo diz Bakhtin'®® (1895-1975) que
Dostoiévski “sempre retrata 0 homem no limiar da ultima deciséo, no momento de crise
e reviravolta incompleta” — e ndo premeditada — ““de sua alma’, pois pretende,
“descobrir o homem no homem™, retratando todas “as profundezas da alma
humana”. %

O monologo interior possibilita o enfoque do herdi no processo de desvelamento
da autoconsciéncia, em que faz uma profunda investigacdo de sua vida e de sua relacdo
com a mulher. E um discurso direto através do qual a heroina é enfocada sob a
perspectiva interior do herdi. Encontramos uma analogia com a dramaturgia de
Strindberg, referida por Peter Szondi, a “dramaturgia do eu”, do “drama subjetivo”,
que “‘parece coincidir com a teoria do romance psicolégico (com a historia da
evolucdo da prépria alma)”.'®” Diz Grossman que a histéria narrada sob a 6tica da
auto-analise do herdi que se encontra sob forte conflito psicoldgico, permite revelar
“dois destinos em seu pleno desenvolvimento”.'®® E através desse procedimento o
discurso se da de forma direta em que os acontecimentos passados sdo narrados sob a
perspectiva da focalizagdo interna do herdi, na medida que ele tenta encontrar uma

explicagdo convincente para si mesmo sobre o ocorrido. O Oficial/Agiota diz: “E ai que

184 DOSTOIEVSKI, F. M. Krétkaia (A Décil). Obras Completas, Tomo 10. Leningrado: Natka, 1982, pp.
378-379.

185 Mikhail M. Bakhtin, historiador da literatura e fillogo russo-soviético.

18 BAKHTIN, M. Problemas da Poética de Dostoiévski. 3%.ed, Rio de Janeiro: Forense Universitéria,
2002, pp.60-61.

'87.5ZONDI, P. Teoria do Drama Moderno [1880-1950]. Sao Paulo: Cosac&Naify, 2003, p.54.

188 GROSSMAN, L. Dostoiévski Artista. Rio de Janeiro: Civilizagio Brasileira, 1967, p.129.
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esta todo o meu horror, eu entendo tudo!”.'8®

O tragico revela-se nele mesmo, no
processo de busca, de investigacao sobre si mesmo, em sua consciéncia, resultando ai o
tema da novela, ou seja, a verdade. A idéia esta nesta busca para decifrar o enigma do
suicidio, sendo que a sua revelacdo eleva o espirito e o coragdo do heroi.

Segundo Grossman, o recurso utilizado na novela testemunha o excelente
conhecimento que Dostoiévski possuia deste género, como também evidencia o lugar de
destaque que o autor dava a arte da historia curta, pois conhecia desde crianca a
coletdnea oriental de novelas fantasticas, os contos de Karamzin (1766-1826), Gogol,

Puchkin entre muitos outros.

Mas por maior que fosse a sua erudicdo quanto ao género, tinha
conhecimento seguro de que o principal problema do novelista
consiste em despertar, de chofre e com habilidade, o interesse pelas
personagens e pela a(;a”lo.190

Diz que Dostoiévski apresentou um acontecimento incomum em que 0O
conteddo tenso da novela “encerra a sua acdo no circulo Unico da catéstrofe

interior”

, comecgando a narrativa pelo desfecho tragico.

Embora o monologo interno, com caréater tragico, seja dominante, constata-se
uma multiplicidade de géneros no interior do texto que coexistem em diferentes niveis.
Verifica-se a abrangéncia “mitolégica” na construcdo do enredo e na composi¢do das
personagens com os seus conflitos humanos universais. Além do nivel mitolégico que
revela o eterno, o vertical, aparecem os niveis: familiar, social e psicologico. O plano
cosmico que diz respeito a natureza do homem, a morte e a liberdade, tem forte
presenca na novela.

A novela A DAcil estd estruturada em dois capitulos. O primeiro contém seis
partes intituladas: Quem era eu e quem era ela; Pedido de casamento; O mais nobre
dos homens, mas nem eu mesmo acredito; Planos e mais planos; A Dadcil se rebela;
Uma recordacdo terrivel.

Na nomeacdo da primeira parte, Quem era eu e quem era ela, esta implicita a
apresentacdo das personagens, que corresponde a exposi¢cdo. A DAcil faz uma série de

visitas a casa de penhores com o objetivo de empenhar objetos para pagar andincios de

18 DOSTOIEVSKI, F. M. Krétkaia (A Décil). Obras Completas, Tomo 10. Leningrado: Nauka, 1982,
0.380.

1% GROSSMAN, L. Dostoiévski Artista. Rio de Janeiro: Civilizagio Brasileira, 1967, p.130.

31 Ihidem, p.129.
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jornal, solicitando emprego. Ja na segunda visita surge o interesse do Oficial/Agiota em
relacdo a adolescente pobre e 6rfa. Cada visita apresenta um novo elemento, no qual Ele
submete a Docil & prova. Esse fragmento finaliza quando Ela traz a antiga imagem de
familia para vender. Grossman destaca a importancia do Gltimo objeto da Docil que vai
parar na casa de penhores, para a construcdo da novela: ““a antiga imagem de familia,
com casula de prata, que aparecera no final do drama, e que ter4 um papel decisivo na
elaboracéo do projeto de Dostoiévski”.*%

O préximo fragmento, intitulado Pedido de casamento, é 0 acontecimento que
d& inicio a intriga. Nele, o leitor obtém mais informacdes sobre a heroina e o herdi. Ela
perdeu seus pais aos 12 anos, é escrava das tias, que a deixam sem comer e pretendem
vendé-la para um viavo vendeiro. O centro de interesse dessa situacdo € o proprio
pedido de casamento em que o Oficial/Agiota aparece como o salvador da heroina. O
pedido de casamento é aceito, dando inicio a vida conjugal, que aparece no
desenvolvimento das proximas quatro partes, nas quais sdo revelados os planos
secretos do marido, que esfriam o entusiasmo e o0s sentimentos da jovem esposa em
relagéo ao amor.

Esse primeiro capitulo culmina com a tentativa de assassinato do marido pela
esposa. O marido declara que ““0 casamento estava desfeito ‘ela foi vencida, mas nédo
perdoada”.!®® Sobre esse desenrolar da novela Grossman afirma que Dostoiévski
construiu “magistralmente o ponto central da narrativa. E a virada inesperada e
surpreendente da intriga, que marca a crise mais profunda de toda a ac&o interior”.'%

O segundo capitulo contém quatro partes: Entendo muito bem; Um sonho de
orgulho; De repente a venda cai; Atrasei-me ndo mais gue cinco minutos.

Nesse capitulo, apds a tentativa de assassinato, uma cama de ferro e um biombo
separam o quarto de dormir do casal. A heroina atormentada pelo acontecimento é
levada a doenca, que a deixa em estado de inconsciéncia. Quando a Ddcil recupera-se, 0
herdi continua em seu enigma e Ela, em seu canto, silenciosa.

A lentiddo instalada na narrativa apds o acontecimento “homicidio” é quebrada
com o fragmento “De repente a venda caiu”, quando o herdi é surpreendido pela

cancdo de sua esposa, que lhe suscita a indagacdo do lugar que Ele ocupa em seu

192 GROSSMAN, L. Dostoiévski Artista. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 1967, p.131.

19 DOSTOIEVSKI, F. M. Krétkaia (A Décil). Obras Completas, Tomo 10. Leningrado: Nauka, 1982,
Cap. I1, 6* parte, p.403.

1% GROSSMAN, L. Dostoiévski Artista. Rio de Janeiro: Civilizagio Brasileira, 1967, p.133.
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coracdo. A partir dessa revelacdo o herdi precipita-se desesperado, declara o seu amor,
confessa seu passado e faz planos de uma vida em comum feliz.

Ap6s Ela ter confessado o seu crime e prometer-lhe fidelidade,
surpreendentemente acontece nova virada: a heroina comete suicidio, o que constitui o
apice da histdria. No epilogo, Atrasei-me ndo mais que cinco minutos, com a tragedia ja
consumada, restam as infinitas indagacdes pelas razbes de tal desfecho tragico, que da

inicio a novela e, conforme Grossman, a ““construcdo anelar da novela™.

E a ‘novela-espiral’ (segundo o conhecido termo de Paul Heyse). As
curvas afastam-se cada vez mais do ponto de partida, mas a mola
distendida se contrai de repente, na diregdo do centro inicial, de
modo que o desfecho, o fim da espiral, se dispde justamente por cima
de seu inicio: a introducdo ao relato.**®

Tudo o que é informado ao leitor sobre a heroina e demais personagens referidas
na histdria € através do narrador, a personagem Oficial/Agiota. O didlogo entre ambos,
em que aparece como projecdo que faz dela, acontece pela primeira vez no final da
primeira parte, em que Ela empenha a imagem de Nossa Senhora, quando Ele cita
Goethe e Ela diz: “Que pensamento é esse? De onde vem? Eu ja ouvi essa idéia em
algum lugar...”.®® A préxima intervencdo direta ocorre no Pedido de casamento,
gerando uma expectativa por parte do herdi, que pergunta: “Pois entdo, minha
senhora?”” Ela responde: “Espere, estou pensando”.’®” Na parte na qual a Décil se
rebela, o dialogo se apresenta de forma densa, com interrogacdes e explicagdes em que

as personagens sdo colocadas em confronto:

Quer dizer que é verdade que o senhor foi expulso do regimento
porque ndo teve coragem de se bater num duelo? perguntou ela, de
repente, a queima-roupa [...] E verdade [...] Foi expulso como um
covarde? [l O senhor, porém, ndo me falou nada disso antes do
casamento.*®

O dialogo ainda aparece no enfrentamento entre o her6i e o oficial-inimigo e em

raros informes necessarios entre a Docil, o Agiota/Oficial e a criada Lukéria.

1% GROSSMAN, L. Dostoiévski Artista. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 1967, p 129.

1% DOSTOIEVSKI, F. M. Krétkaia (A Décil). Obras Completas, Tomo 10. Leningrado: Nauka, 1982,
Cap. I, 1* parte, p. 384.

197 Ibidem, Cap. I, 2* parte, p.388.

198 Ibidem, Cap. 1, 5 parte, p.397.
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Arban'® (1903-1991) enfatiza um dos recursos utilizados por Dostoiévski para
agarrar o leitor, para toma-lo como testemunha, como cumplice: a palavra “Senhores”.
E considera essa atitude do her6i dubia, uma fuga para o fundo de si mesmo e
enfrentamento com o outro, uma recusa e possessdo do outro, diferente dele, o qual ele
tem que convencer, que agarrar: “Deixa 0 mundo para perseguir a si mesmo no fundo
de si; depois deixar-se, para apossar-se do mundo”.?®® Ao mapear o texto sob essa
perspectiva, do chamamento do leitor, enquanto interlocutor, a encontramos mais de
trinta vezes sO na primeira parte desta novela. Esse recurso aparece de diversas formas,
além da palavra “Senhores™, por exemplo: “Reparem...”, “Eis 0 que aconteceu”,
“Notem tudo isso”, “Queiram notar isso também™, “Os senhores perguntam”, “Eu
Ihes respondo”, “Esperem...”” “N&o, ougam’, ““Entéo, reparem”, “Hao de concordar”,
“Acreditem”, “Permitam-me, Senhores”, “Vejam”, “Pasmem o0s Senhores™, “Vao rir
de minha inquieta¢éo™, “E olha”, “Lembram-se”, “Os senhores acham...”.

A novela A Daocil possui uma Unica personagem que manifesta diretamente suas
opinides, no presente, sobre as outras personagens e sobre si mesma. Ela expressa em
diferentes planos a tematica do poder, do dominio, do orgulho, da mesquinhez, do
egoismo, refletindo as muitas faces do problema, através da penetragdo cruel sobre si
mesma, aprofundando-se cada vez mais nas diferentes camadas ocultas da personagem.

O mosaico de revelacdes, confissdes e descobertas da personagem é conduzido
pela idéia principal, que é a busca da verdade. O esclarecimento dessa ideia é o eixo
principal que d& unidade a narrativa, pois monopoliza e ajusta as diferentes opinides
expressas pela personagem sobre si, sobre a heroina, e sobre os outros, chegando a um
resultado mais ou menos satisfatorio das razdes, justificativas e explicacbes, que o
ajudam na elucidacao do acontecimento tragico.

Na novela, o0 método de se colocar em julgamento diante de si mesmo e dos
outros gera ironia e suaviza 0 trdgico da situacdo, conferindo um carater de
distanciamento critico e, as vezes, comico. Consideramos que muitas vezes, esse
recurso soa como a manifestacdo do préprio autor, entendida como ironia, erudicéo,

indignacdo, critica a personagem. Seguem-se exemplos:

%9 Dominique Arban, escritora e especialista em Dostoiévski.
200 ARBAN, D. Dostoiévski. Rio de Janeiro: José Olympio, 1989, pp.52-53.
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Oh, que sujeito inconveniente, infame!?®; Realmente pode acontecer

gue uma pessoa dormindo profundamente abra os olhos e até mesmo
erga por um segundo a cabeca e olhe o ambiente, porém depois de
um instante, sem consciéncia deite a cabeca no travesseiro e durma,
n&o lembrando mais de nada.?*

Meletinski®®® (1918-2005) fala do elemento demoniaco na obra de Dostoiévski

como um novo carater de manifestacdo do caos:

[...] nds nos deparamos nédo s6 com o reflexo da humilhagéo social
como também com a alienacdo da alma do heroi. [...] Os proprios
conflitos sociais, a luta do bem e do mal, e na perspectiva da obra
mais tardia de Dostoiévski, a luta do cosmos contra 0 caos
transportam-se para a profundeza da alma humana, dando origem
ao ‘subsolo’ psicoldgico.?

A barbérie que se manifesta na personalidade do herdi é justificada, em parte,
pela sua vida pregressa, pelas injusticas e humilhacdes sofridas no passado, sendo que
suas escolhas sdo uma forma de vinganca por todo o mal que sofreu da propria
sociedade, como também uma forma de autoflagelacdo. A casa de penhora faz parte
dessa vinganga e € justificada como um meio de preparar o futuro, de alcancar os
objetivos elevados, que aspiram ao bem, a felicidade. A atividade de agiotagem tem um
carater dubio: € marginal, mas permitida pela sociedade. A Ddcil diz ao marido, em tom
debochado: “Ah agora o senhor é um figurdo - um financista!”.?%

O aspecto demoniaco é tambem manifesto na escolha, na aplicagdo de um bem
recebido, a heranca, para a multiplicacdo rapida do dinheiro através de um meio, “o0
caixa”, questionavel moralmente. Essa escolha, além de constituir uma vinganca contra
as injusticas recebidas, o possibilita a exercer a vontade de poder, a dominar, a
manipular outras pessoas, vitimas de circunstancias adversas. O orgulho, 0 egoismo, a
mesquinhez sdo caracteristicas de sua personalidade que geram sentimentos de vinganca

e ressentimento e que o levam a acdes destrutivas, reveladoras do caos da alma do heroi.

201 DOSTOIEVSKI, F. M. Krétkaia (A Décil). Obras Completas, Tomo 10. Leningrado: Natika, 1982,
1982, Cap. I, 2%parte, p. 388.

202 DOSTOIEVSKI, F. M. Krétkaia (A Décil). Obras Completas, Tomo 10. Leningrado: Natka, 1982,
Cap. I, 6%parte, p. 401.

203 Eleazar M. Meletinski, doutor em ciéncias filologicas, historiador da cultura e do folclore, estudioso da
literatura comparada ocidental e oriental, do mito, da poética historica, dos arquétipos e de seus reflexos na
literatura.
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As forcas do cosmos e do caos coexistem nesta novela. Essa evidéncia pode ser
constatada quando a Docil vai empenhar o Gltimo objeto que ainda lhe resta, o icone de
Nossa Senhora. Nessa cena aparece explicitamente o confronto do sagrado e do
demoniaco, o icone e a referéncia a Mefistofeles.

Em Dostoiévski, 0 bem e 0 mal estdo sempre presentes na alma humana e em
constante conflito. O bem, na personagem do Oficial/Agiota aparece relacionado ao
sentimento, as questdes do coracdo, a intuicdo e ao sofrimento. No préprio ato de
desvelamento do her6i, o mergulho na profundidade de sua alma manifesta o bem, a
busca da verdade, do cosmos, da harmonia. Na novela, s6 no ponto mais expressivo da
dor do herdi, no seu apice, é que ouvimos a palavra *“cora¢do” pronunciada inimeras
vezes. Achimbdieva, no seu artigo O coracdo na obra de Dostoiévski e antropologia
biblica, destaca, sobretudo, a palavra “coracdo” na obra de Dostoiévski. Diz que o
centro de atencdo de Dostoiévski é a imagem do coracgdo. O coragdo é o centro espiritual
da existéncia fisica do ser humano e tem suas fontes em Karamzin, na Biblia e no
Evangelho. “Aplica-te com todo o cuidado possivel a guarda do teu coracéo, porque

dele é que procede a vida™.?®

2. A IMAGEM ARTISTICA DA NOVELA A DOCIL

Para nos aproximarmos a uma analise de alguns aspectos da imagem artistica na
novela A Dacil, dividimos o enredo em trés partes e as nomeamos segundo 0s principais
acontecimentos que ocorrem em cada parte: primeira parte-conhecimento, seducao e
conquista; segunda parte: submissdo, dominacao, transgressao e rebeldia; terceira parte:
punic&o, castigo, declaracdo, confisséo e morte.

Primeira parte: conhecimento, seducgéo e conquista.

E formada por situagdes nas quais nos é dado a conhecer “quem era Ele e quem
era Ela” e se estende até o casamento. As situacdes que compdem o prélogo se
constituem das vérias vindas da Ddcil & casa de penhores com o objetivo de empenhar
objetos, somadas as situacfes de investigacdo que o penhorista realiza para colher
informacdes sobre a heroina. A introducdo tem como &pice o empenho da imagem

sagrada da Virgem com o Menino, lembranca dos pais, que morreram.

206 ACHIMBAIEVA, N.T. Sérdtse v proizvedéniakh Dostoiévskovo i bibléiskaia antropolégia (O coracio
na obra de Dostoiévski e antropologia biblica). In. Dostoiévskii v kontsé XX véka (Dostoiévski no final do
século XX). Moscou: Klassika Plius, 1996, p.379.
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Essa parte da narrativa enfoca os procedimentos do herdi para seduzir a Docil e
0 suborno que comete para colher informacdes sobre Ela. Por parte da heroina,
percebe-se uma espécie de desafio as regras vigentes, pois, ao freqlientar um espago nao
recomendavel para senhoritas de sua idade, estd quebrando um limite de conveniéncia
social estabelecido. Ele, por ocasido das visitas da heroina ao caixa, submete-a a
inimeras provas, observando suas reacGes como se fosse um cientista diante de seu
objeto de estudo.

Verifica-se, através dessas pequenas crueldades com as quais coloca a heroina
em constrangimento, o tipo de mentalidade do herdi. Esses episddios culminam com o
empenho da imagem sagrada, Gltimo objeto que resta a heroina, quando Ele,
inesperadamente, apresenta-se a Ela como Mefistofeles, que se oferece a Fausto e num
arroubo de teatralidade diz: “Eu, eu sou aquela parte do todo que quer fazer o mal, mas
que cria o bem”.?" Aqui h4 um confronto entre o sagrado e o demoniaco, que sofre
uma inversdo pela astdcia do herdi. Nesse confronto, o herdi consegue se elevar aos
olhos da Dacil e Ihe despertar o interesse por ser percebido como homem culto, por citar
Goethe. Essa é a resposta que Ele precisa para sua auto-afirmacdo, ou seja, chamar a
atencdo sobre si e fazer com que Ela o redimensione para além da profissao que exerce,
quebrando dessa forma os limites que os separam.

Eleva-se, desta forma, perante os olhos dela como um homem superior. Diz Ele:
“Acertei em cheio no que Ihe agrada” e “Ela queria dizer eu néo sabia que o senhor
era um homem culto”. Nessa mesma situacao é também estabelecida uma relativizacao
entre o0 bem e o mal: “Eu bem sei, eu além do mal ndo faco nada, sabemos muito bem
um agiota sera sempre um agiota”. Ela, na qual domina o sentimento de compaixao e
bondade, responde: “Mas eu ndo queria dizer nada disso, sempre é possivel se fazer o
bem em qualquer situac&o, sobretudo em qualquer situacéo”.?%

Ele, apds ter concluido as investigacGes sobre Ela, ja ndo tem ddvida de seu
poder e a vé como sua, pedindo-a em casamento. As peculiaridades inusitadas
indicativas do temperamento da heroina o desafiam e estimulam o seu poder - o rubor,
os olhos azuis, grandes e pensativos, que, quando € provocada, pegam fogo. O alto e 0
baixo sdo aqui estabelecidos como: culto-elevado, jovem, pura, calada, boa, timida,

impulsiva, temperamental / agiota, pobre, orfa.

207 DOSTOIEVSKI, F. M. Krétkaia (A Décil). Obras Completas, Tomo 10. Leningrado: Nauka, 1982,
Cap. |, 1%parte, p.384.
2% |bidem, Cap. I, 1%parte, p.384.
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O pedido de casamento € feito no portdo, que, como sabemos, € um arquétipo de
passagem, é uma fronteira, um limite social e de geracdo existente entre ambos: Ela,
plebéia, Ele, nobre, Ela com 15 anos, Ele com 41. Enquanto espera por Ela parado no
portdo, Ele diz para si mesmo ja ndo ter medo de nada e afirma suas convicc¢des sobre
sua superioridade em relacéo ao rival, o vendeiro, que se encontra no interior da casa da
Dacil. Ela esta na lama, e Ele a retira dessa lama e das garras do vendeiro e das tias, que
a submetem a condicdo de escrava e, enquanto esta a espera do “sim”, pensa: ‘“vocé é
alto, bem-apessoado, nobre de origem, vocé em si ndo é nada mau”.?® Ele dimensiona
a situagéo, para si mesmo, e afirma surgir como de um mundo superior, salvando-a do
dominio e das garras do comerciante gordo, viuvo, velho e bébado, que tem trés filhos e
que ja “matou duas mulheres”.?*

A criada Lukéria, depois do pedido lhe diz: ““E o enxoval a menina ndo tem
nada como é que ela vai se casar”.”** A Décil afirma que ndo precisa de nada mas Ele
declara que atribui grande importancia as roupas brancas e que Ele mesmo lhe dara o
enxoval. Lukéria joga-se a seus pés: ““O senhor é um salvador, caiu do céu, obrigada
por estar levando a minha querida menina”.?** Assim, ele se apresenta diante da
heroina personificando o heroi positivo, imagem do principe dos contos de fada.

Nessa primeira parte, os arquétipos, elevados a simbolos, presentes sdo: as
inimeras provas a que submete a heroina, a Imagem Sagrada, Mefistofeles, o portdo, a
lama, as roupas brancas, as acdes e atitudes do heroi e a condicdo da heroina, pobre,
orfa e escrava que esta a venda.

A composicdo é criada sob a perspectiva das oposi¢des, dos contrastes que se
estabelecem entre o herdi e a heroina, que alcancam dimensao mitoldgica, e se dao entre
alto/baixo e denotam niveis sociais e de valor, ou seja, qualidades positivas/negativas:
Ele - culto, nobre, alto, oficial, educado, bem-apessoado, benfeitor, generoso / meia-
idade, agiota, egoista, mesquinho, orgulhoso, pragmatico, calculista, utilitarista. Ela -
jovem, pura, ingénua, boa, calada, timida, humilde, magnanima, romantica, sonhadora,
sentimental, educada, instruida, generosa, idealista, impetuosa, temperamental,

orgulhosa/, pobre, 6rfa, escrava.

20 DOSTOIEVSKI, F. M. Krétkaia (A Décil). Obras Completas, Tomo 10. Leningrado: Nauka, 1982,
Cap. |, 1%parte, p.388.

219 |hidem, Cap. I, 22parte, p.386.

211 Ipidem, Cap. I, 3%parte, p.389.
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O enredo, neste inicio, assume o carater de romance de aventura, o herdi nos
revelando como conheceu e conquistou a Docil, como a submeteu a diferentes provas,
os obstaculos que enfrentou e venceu, as investigacBes e, enfim, culmina com o
casamento. Percebemos caracteristicas semelhantes do “espaco pontuado”, proveniente
do folclore, da novela picaresca, em que o herdi experimenta algumas aventuras, nos
segmentos dos episodios que recebem esse significado pelas a¢bes do heroi.

Segunda parte: submissdo, dominacdo, transgressao e rebeldia.

Comega a vida em comum do casal: introduzindo a D6cil na perigosa atividade
profissional do marido, que a ensina a usar uma arma, a discordancia entre ambos na
avaliacdo dos objetos, os arroubos e o siléncio. Ele ndo a reconhece como parceira igual
na relacdo e na atividade que exerce. Ela ocupa uma condicdo subalterna, de escrava do
marido, ndo tem voz nem autonomia para decidir sobre a avaliagdo dos objetos. Diz ele:
“Aqui mando eu e tenho o direito de ver a vida com os meus olhos”.*** Algumas
caracteristicas do carater da heroina, como impetuosa, orgulhosa, temperamental,
sofrem uma inversdo no decorrer da histéria: se antes elas constituiam estimulos para o
herdi, agora se tornam obstaculos aos seus objetivos de poder e dominio. Ja no inicio, o
herdi sublinha a diferenca entre ambos: “Ela viu num instante que nds somos diferentes
e que eu, que eu sou um enigma”.?*

Dostoiévski faz uma clara alusdo a impossibilidade de uma mutua felicidade
guando dominam idéias tdo contraditorias entre o casal. O conflito agora se estabelece
claramente entre dois pontos de vista, o confronto entre duas visdes de mundo. As
visOes e mentalidades diferentes do heréi e da heroina determinam fronteiras definidas e
estabelecidas entre cima/baixo, o material/espiritual, horizontal/vertical. Ela, como ja
mencionamos, apresenta-se com caracteristicas positivas, plena de idealizagdo, porém
orgulhosa e rebelde. Ele esta imbuido de uma idéia fixa: acumular dinheiro, prioridade
que exclui a relacdo afetiva. Antes quer respeito e valorizagdo e, para isso, impde
distancia e esfriamento do entusiasmo juvenil, opondo-se a aproximacéo. Ele rejeita a
expressao dos sentimentos, esconde-os até de si, porque antes quer moldar, dominar e
“infundir grandeza no coracao, nos olhos do coragéo”.?*

Além do que, a caixa de penhores constitui obstaculo para a transparéncia na

relacdo do casal. Para ele, esta em primeiro lugar a realizacdo material, o

213 DOSTOIEVSKI, F. M. Krotkaia (A Décil). Obras Completas, Tomo 10. Leningrado: Natka, 1982,
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reconhecimento e, depois, o amor. As desavencas, as diferencas, a severidade, o
enigma, o dinheiro, a vida sob céalculo matematico, as intrigas, a mesquinhez, a verdade
sobre o passado, a mentira, a revolta, a desconfianca sobre suposta trai¢do, a recusa ao
duelo com o rival levam ao extremo a heroina, que tenta eliminar o herai.

As desavencas espirituais, materiais, familiares e afetivas levam ao siléncio:
“Aos enlevos eu respondia com o siléncio”.?'® Interrompida a comunicacdo, surgem as
desconfiangas e suspeitas. O didlogo suspenso comeca a gerar a intolerancia, e as
relacdes ficam cada vez mais extremas e agudas. Vemos o isolamento de dois seres que
vivem na mesma casa, unidos pelo matrimonio, mas que resolveram ficar calados. As
fronteiras, os paroxismos entre ambos estabelecem-se em niveis multiplicadores.

Ela comeca a dar ouvidos aos mexericos e intrigas de alguns freqiientadores da
casa de penhores. Rebela-se, sai de casa, rompe 0 pacto, quebra os limites do acordo
nupcial: ndo ir a lugar nenhum sem o marido. A Ddcil torna-se intolerante, impetuosa e
transforma-se em fera. Rebela-se, “busca a desordem”, vira pelo avesso. A
irracionalidade a domina, a pressdo sobre ela a leva a revelar um lado de si mesma
irracional, contrariando até mesmo o seu carater. A heroina sai em busca de
informagdes, quer saber toda a verdade sobre o passado oculto do marido. Descobre que
o Oficial/Agiota foi expulso do regimento por covardia. Quer confirmacéo e, para isso,
marca um encontro com um antigo colega de regimento do marido. O inimigo de
outrora, responsavel pela expulsdo do heréi do regimento, volta e, como um fantasma
do passado, encontra o solo propicio para semear a discérdia. Ela rompe a fronteira da
conveniéncia, para uma mulher casada, e marca um encontro com o inimigo do marido,
a fim de esclarecer os boatos. Ele a espia, num quarto ao lado, espremido, reflete sobre
sua situacdo: “‘atrés de uma porta entreaberta, para ouvir o primeiro rendez-vous a s6s
da minha mulher com aquela besta do lefimovitch™.?

Nesse espaco minudsculo, “impuro”, Ele a descobre em toda a sua grandeza, e em
seu poder de argumentacdo, “onde é que essa monossilabica aprendeu tudo isso?”.%
Ela revela-se como ideal de pureza, grandeza e, a0 mesmo tempo, de astlcia e
inteligéncia jamais imaginado por Ele. Nesse espaco fechado, secreto, considerado
improprio para uma jovem e respeitavel mulher casada, Ela trava um duelo com o

inimigo do marido e o vence, ndo com o poder de uma arma, mas com o poder da

26 DOSTOIEVSKI, F. M. Krétkaia (A Décil). Obras Completas, Tomo 10. Leningrado: Nauka, 1982,
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palavra, pela argumentacéo, inteligéncia e astucia, exatamente o que lhe era negado no
espaco familiar.

Estabelece-se a inversdo no espago de comunicagéo, que deveria ser no seio da
familia, lugar ideal para o didlogo e a cumplicidade, Ela, aqui, revela toda sua
capacidade e potencialidade sufocadas. Inverte-se dessa forma o significado do espaco,
da situacdo em que Ele a submetia e da representacdo que tinha sobre Ela. O heroi
penetra no ambiente com uma arma e salva a mulher, ingénua e pura, das garras do
inimigo, qualificando-o *““de uma besta mundana, pervertida e embotada, com uma
alma de réptil”.?*® Sente-se vitorioso pela facanha, apesar de ter-se revelado o
contrario, novamente um covarde, pois, se encontrando ja na soleira da porta,
lefimovitch o desafia novamente ao duelo. Uma fronteira que o herdi se negou
ultrapassar, porém a ultrapassa quando a mulher tenta mata-Ilo.

Ao invadir 0 espaco secreto, intimo, dos supostos amantes, constata-se, além da
inversdo ndo esperada pelo herodi, ou seja, o surpreendente desafio para defender a
propria honra e a da mulher, uma quebra de fronteiras, dos limites, no que tange as
conveniéncias da liberdade do proprio individuo.

A questdo da liberdade, que pertence a categoria superior, vertical e aberta, nesta
situacdo é fortemente denotada pela reacdo da heroina que, ao voltar para casa, tenta
assassinar o marido. Essa idéia de liberdade estd presente ao longo da narrativa e é
carregada pela heroina, que se opde a mdo-de-ferro do marido para domina-la. Dominio
e liberdade sdo duas forgas que se contrapdem e geram o principal conflito da novela. A
idéia em sua totalidade é carregada por essa oposic¢do. Os contrastes evidenciados sao:
Ela, rebelde, agressiva, indisciplinada / corajosa, magnanima, pura, astuta, inteligente;
Ele, covarde, mesquinho, medroso / defensor-salvador.

A tentativa de assassinato do marido pode ser justificada pelas razdes da
heroina, pela falta de verdade, de liberdade e de honra-dignidade. A situacdo da
tentativa de assassinato, que o heréi qualifica de “um duelo terrivel de vida ou morte, o
duelo daquele mesmo covarde de ontem, expulso pelos companheiros por sua
covardia”??, libera o her6i de seu trauma e produz o efeito de redencéo. O herdi, ao ter
enfrentado a morte, sente-se vingado de seu passado sombrio, que manchava a sua

honra e que o afligia a cada minuto.
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Terceira parte: a punicao, o castigo, o isolamento, a liberacao.

A Dacil, por ter tentado assassinar o marido, sofre a punicéo, o castigo, pelo seu
crime, apesar deste ter-se convertido em regenerador da auto-estima do herdi. Ele
compra um biombo e uma “pequena cama de ferro”, que estabelecem o lugar que Ela
ocupa na casa, a partir desse momento, e a condicdo de pobreza a qual Ela esta
reduzida, demarcando um novo territorio entre eles. Ele diz: “Ela esta vencida, mas nédo
esta perdoada’?*. Ha ndo s separacdo de corpos, mas de espaco, dentro de um espaco
comum, onde é ainda possivel manter a vigilancia sobre a condenada. A pressdo desses
fatos leva a heroina a um estado febril, e nas seis semanas seguintes, em que se encontra
inconsciente e delira, Ele vela dia e noite por Ela e reza pedindo a Deus que Ela nao
morra.

Num primeiro plano, o alto e o baixo aparecem sob o0 enfoque de
poder/dependéncia. Condicdo que se estabelece pela generosidade do marido em zelar
pela cativa e enferma esposa: ele providencia médico, medicamentos, alimentos,
passeios ao sol, sob vigilancia. Concomitante a essa coordenada horizontal,
paradoxalmente, transcorre uma mutagdo nos sentimentos do herdi que transcende o
nivel material-poder/dependéncia. O her6i, nessa situacdo, mostra secretamente sua
generosidade, expande o0 seu coragdo, enfraguece sua mesquinhez, eleva seu espirito e,
apesar do temor, tece sonhos, alimenta esperancas, encontra de certa forma a paz. Paz

no sofrimento.

[...] Tu n&o imaginas o que eu suportei gemendo ao seu lado durante
a doenca. Eu gemia surdamente e sufocava os gemidos no meu peito,
[...] Eu ndo podia conceber, nem sequer supor que tu morresses sem
saber de tudo.?”

A sua alma e a sua mente passam por um processo de amaciamento, de
flexibilidade e de expansdo e da evasdo aos sentimentos de piedade e compaixao.

1;223’ vive

Simultaneamente a esses sentimentos por vé-la “tdo arrasada, tdo esmagada
numa espécie de estado de isolamento contemplativo, tece sonhos de uma vida futura
feliz e pratica desinteressadamente algumas boas acdes. O “carrasco” se humaniza e

vemos a espiritualidade dominar, o vertical se impondo ao horizontal. A inconsciéncia,

221 DOSTOIEVSKI, F. M. Krétkaia (A Décil). Obras Completas, Tomo 10. Leningrado: Nauka, 1982,
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o0 estado febril, a debilidade fisica e moral, a culpa, a doenca, o desvelo, a humanizacao,
0 ensimesmar-se, 0os devaneios, as descobertas, 0 amor, sdo estados opostos aos que
geraram os conflitos das situacdes anteriores. Domina, agora, o interno sobre o externo,
o0 cheio sobre o vazio, destaca-se o siléncio da trégua, da alienacdo da alma. Cada um
permanece em seu proprio mundo, fechado e dividido, mas que se encontra em processo
de mutacdo. Quando a Ddcil recupera a consciéncia, 0 her6i continua em seu enigma, e
Ela em seu canto silenciosa. “Decidi adiar nosso futuro [...] deixando, enquanto isso,
tudo tal como estava”.?*

Aqui Dostoiévski parece falar da impossibilidade de saber tudo o que se passa
no interior de um homem, das intencfes e motivos de seu agir, de seus sentimentos e de
que todos os julgamentos que se possa fazer se constituem de meias verdades, “Aquilo
que é secreto permanece no peito desse homem™ [...] “eu sou um enigma’.??

Na narrativa, num esforco para decifrar toda a verdade e compreender realmente
as causas da tragédia, faz revelacGes sobre o seu passado, expde o0 seu verdadeiro
caréter, confessa suas dificuldades afetivas.

Na confissdo que faz a esposa, Ele declara que jamais gostaram dele, nem
mesmo na escola, ndo fala dos pais nem da infancia, mas confessa sua incapacidade em
expressar os sentimentos. “Sofre calado”, tem medo de parecer ridiculo. Constata-se
oposicdo quanto as emocdes entre o herdi e a heroina. A Docil vem de uma familia em
que havia harmonia, os pais contavam-lhe histérias quando crianca, havia amor,
enquanto Ele é analfabeto em relacéo as afetividades.

A cancdo expressa pela heroina, ap0os a recuperacdo da doenca, quebra o siléncio
dominante que se estabeleceu entre eles, demonstra a reestruturacdo interna, o
renascimento para a vida, a autonomia, a libertacdo que transcorre no interior da
personagem. Esse fato € transformado em acontecimento por Ele, pois traz o
reconhecimento de sua cegueira durante o inverno, em que esteve alienado, em
devaneios e estados de éxtase, dividido entre o amor e o 6dio e, a0 mesmo tempo,
tecendo sonhos de uma vida feliz, e indaga: “tinha estado eu junto de minha alma?”’.%%°
A transformacdo interna das personagens estd associada a estacdo do ano, ao inverno,
quando aparentemente tudo dorme, mas a vitalidade da semente continua agindo

internamente.
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Pela cancgdo a heroina expressa a impossibilidade de dominio interno e o herdi
surpreso se pergunta: ““ela estd cantando, sera que esqueceu de mim? [...] Subi a escada
correndo... entrei... era como se todo o chdo ondeasse e eu flutuasse num rio”.?*’ E
semiconsciente, agora, do lugar que ocupa no coracdo da heroina, precipita-se
desesperadamente em busca do tempo perdido, da felicidade, com declaracdes,
confissdes, arrependimentos, promessas, aspiracdes, juras de amor eterno. Essa atitude
do her0i, no seu desespero para reconquistar o amor da heroina, torna-se patética.
Percebe-se o terror dela opondo-se ao éxtase dele, o que cria o tragico.

A precipitacdo obsessiva do herdi e a impoténcia da fragil heroina em
corresponder a suas aspiracdes, levam-na ao suicidio, 0 que gera uma oposicao ao ideal
perseguido por Ele. O choque entre o real e o ideal se da na heroina, pois sob a
influéncia da literatura roméntica, que mostra o amor ideal, 0 amor sublime, é levada a
preferir a morte a viver sem esse ideal. Ela espera a realizagéo espiritual com a uniéo,
mas a falta de correspondéncia a seus sentimentos gera sofrimento e angustia, causa
uma ruptura entre 0 amor ideal e o estado da alma. A imagem sagrada junto ao peito
assume o significado de protesto contra a vida de desamor e também denota a pureza e
a inocéncia da heroina, que néo foi reconhecida nem entendida em sua identidade.

Com a tragica morte da heroina, Ele destitui todo 0 mundo ordenado, esbraveja
contra todo o constituido e lanca seu protesto desesperado e solitario. A idéia que se
estabelece através dos choques dos protagonistas se impde de forma clara e transcende
ao espaco da acdo, ao microcosmo do conflito entre as personagens. As relacfes se
multiplicam para além das fronteiras locais e nacionais, para outros niveis espaciais, e

se alcanca assim a universalidade da idéia.

O Espaco Artistico

De acordo com Reis?%®

(1950- ), o espaco € uma categoria fundamental da
narrativa, pelas articulacfes funcionais com as demais categorias e pelo significado que
o0 caracteriza. O espaco é um conjunto de relagdes existentes entre os lugares, 0 meio, 0
cenario da acdo, as pessoas envolvidas na acdo, 0s eventos e as personagens que neles
participam. Ele integra os componentes fisicos que servem de cenario, onde se

desenvolve a acdo, 0 movimento das personagens, cenarios geogréaficos, ruas, objetos, o

227 DOSTOIEVSKI, F. M. Krétkaia (A Décil). Obras Completas, Tomo 10. Leningrado: Nauka, 1982,
Cap. I, 2%parte, pp.409-410.
228 Carlos Reis, Professor Catedrético da Universidade de Coimbra, Portugal.
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espaco social, o espaco psicoldgico.””® Segundo Bakhtin, “Dostoiévski via e pensava
seu mundo predominantemente no espago e ndo no tempo. Dai sua profunda atragéo
pela forma dramatica™.?®® O autor percebia tudo em coexisténcia, em contigiiidade e

em simultaneidade situada no espaco, o que lhe permitia dramatizar

as contradicbes e etapas interiores do desenvolvimento de um
individuo, obrigando os personagens a dialogar com seus duplos,
com o diabo, com o seu alter-ego e com sua caricatura.?!

Na novela A Ddécil, através do recurso do mondlogo interior, evidencia-se 0
espaco psicoldgico das reflexdes e autoconsciéncia do heréi. E um espago concentrado
onde Ele realiza suas confissdes, “cenario como luta intima e como voz cindida da
personagem’.?*> Como ja foi mencionado, a narrativa transcorre em um Gnico espaco, a
sala onde jaz a mulher morta, a casa de penhores, descrita pelo proprio heroi, contendo
duas salas — uma sala grande, onde esta o caixa de penhores, e a outra um aposento
privado (sala e quarto). A acdo da histéria, dos acontecimentos, narrada pelo heroi,
transcorre em varios ambientes internos e externos. A personagem informa sobre as
suas saidas a rua, ao mercado, a praca, ao teatro. Outro lugar que possui uma conotacdo
simbolica é o da cena do pedido de casamento, que ocorre no portdo da casa da Ddcil,
citado muitas vezes pelo her6i. Outro espaco referido € no momento do enfrentamento
com o oficial inimigo, em gue inicialmente esconde-se atras da porta do quarto ao lado,
para ouvir, e depois invade o quarto contiguo para salvar a mulher. O segundo capitulo
da novela, no que corresponde ao passado, transcorre praticamente no ambiente intimo
da casa, sala-quarto do casal, separado este por um biombo, o que limita o espaco,
dando conotacéo de opressdo. E o patio, onde a vitima se joga da janela.

A novela A Docil se passa na cidade de Sdo Petersburgo. Percebemos o espaco
da cidade como aberto, horizontal, onde todos circulam em busca de seus interesses.
Dentro desse espaco, ha os excluidos, e sdo esses que Dostoiévski enfoca na novela.
Esse espaco é explorado e dado a conhecer essencialmente pelo heroi e pela heroina,
tendo como pano de fundo uma luta pela inclusdo social e, com ela, a regeneracao

moral. O jornal € o maior simbolo de espaco de oportunidades, mas nem sempre

2 REIS, C.; LOPES, A. C. M. Dicionéario de Teoria da Narrativa. Sdo Paulo: Atica, 1988, pp.204-208.
20 BAKHTIN, M. Problemas da Poética de Dostoiévski. 3%.ed, Rio de Janeiro: Forense Universitaria,
2002, p.28.

31 Ihidem, pp.28-29.

22 REIS, C.; LOPES, A. C. M. Dicionéario de Teoria da Narrativa. Sa0 Paulo: Atica, 1988, p.206.
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corresponde as expectativas que as pessoas depositam nele, a exemplo da heroina, que
gasta todas as economias com 0s anuncios e nao consegue emprego. Assim, o jornal tem
conotacdo negativa, pois ele € ilusorio e sensacionalista.

Para o heroi, a cidade é um espaco, sobretudo para negociar, especular, buscar
informacdes e espionar. Para Ela, a cidade ¢ um espaco de luta, na busca de
emancipacao e trabalho, enfim, de liberdade. A DAdcil, apesar de ter estudado para ser
preceptora, se preparado para conquistar a sua independéncia, ndo consegue emprego e
tem como Unica opgdo cair nas maos do penhorista. Este tem planos futuros de inclusdo
na sociedade da qual foi excluido, pois a atividade exercida por Ele, no presente, é
apenas um meio para atingir mais rapidamente o seu objetivo.

Sonha em ser feliz, ““‘com a mulher amada, com uma familia”, “junto a

223 o ser incluido numa comunidade humana fraternal. Esse

montanhas e vinhedos
sonho de felicidade é num lugar distante, na Criméia ou em Bologna, pois parece
impossivel, para o heroi, que seja realizado em S&o Petersburgo por ser um lugar de
negocios, especulacdes, trabalho, sofrimento e condi¢bes climaticas ndo favoraveis.
Quando Ele sai para a rua, transtornado por ter ouvido a cangdo da mulher, descreve as
ruas da cidade como um lugar aglomerado de gente, tumultuado. As pessoas circulam
nas ruas abarrotadas, se dao encontrfes, apesar da amplitude das ruas ndo ha ordenacéo.
Ele vai até a esquina pede ao cocheiro para ir até determinada ponte da cidade. L& se da
conta que nado sabe porque esta ali.

Essa imagem cadtica da cidade, multiplica o seu caos interno: o externo reforca
0 interno. Quando o heroi fala de seu passado mais remoto, relata as condicdes
desumanas de existéncia de entdo: “Eu cheguei a passar as noites na Siénnaia, na casa
Viaziemskii junto com toda a espécie de gente”.?**

A cidade é aberta, porém tem conotacdo negativa. Nela ha camadas sociais bem
definidas, fechadas, fronteiras que se multiplicam a cada passo. Testemunham isso,
além dos clientes desesperados que chegam ao estabelecimento para empenharem seus
pertences, as condi¢cdes em que vivem as tias, em um lugar qualificado por Ele de lama,
degradado, no qual a heroina vive em condi¢do social desumana, de submundo, como
escrava que esta a venda. Entre Ele e Ela também se estabelecem fronteiras sociais,

apesar de ambos estarem a margem.

%3 DOSTOIEVSKI, F. M. Krétkaia (A Décil). Obras Completas, Tomo 10. Leningrado: Nauka, 1982,
Cap. |, 4%parte, p.394.
%4 Ibidem, Cap. I, 5%parte, p.397.
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O espago da casa do penhorista, onde jaz, em cima de duas mesas de jogo
encostadas, sua mulher, que se suicidou, € o0 mesmo espaco em que as contradicdes
entre o casal se agugaram, 0 que resultou nesse fim tragico. Esse espaco descrito pelo
herdi contém dois niveis: o inferior, onde fica uma grande sala dividida com a caixa de
penhores, e o superior, ligado por uma escada, onde fica o quarto de dormir.
Percebemos uma conotacdo simbolica entre os niveis superior e inferior e entre a
divisdo do espaco da caixa penhores e os comodos da casa. Esses significados estdo
intimamente ligados a relagdo entre o casal e a atividade profissional do herdi. Na parte
inferior, coexistem dois espagos num mesmo espacgo, a caixa de penhores e o lar, que
criam um antagonismo pelo significado que encerram.

A casa de penhores é o espaco onde se desenvolve grande parte do enredo, a
historia, que inicia a partir do momento em que o herd6i conhece a heroina e se estende
até a sua morte. E um espaco fechado, a porta é trancada e aberta ap6s o toque da
campainha, por Ele ou a criada. Diz Ele: ““eu ndo possuo homens fortes, nem caes para
protecdo, como o fazem os outros penhoristas, por isso possuo uma arma”.?®

A casa de penhores ndo é um ponto comercial aberto, onde todos podem entrar e
circular. Esse controle € uma barreira que vem de dentro e de fora. A atividade é
perigosa, exige cuidado, parece ndo permitida oficialmente, mas “tolerada”, recebendo o
espaco, dessa forma, conotacdo negativa, por se encontrar a margem da sociedade,
sendo, portanto, imoral, segundo os padrBes gerais aceitos e constituidos de entdo. Ha
fronteiras estabelecidas entre o legal e o ilegal, e nosso herdi se sente constrangido em
tal situacdo. Acha-se exposto ao julgamento dos olhares alheios, como também sofre
por se ver excluido, e este € mais um ponto traumatico do heroi, pois sofre da sindrome
de exclusdo social. Sua profissdo, caracteriza-se por manipular e explorar os que se
encontram em dificuldades, pessoas que se desfazem de seus pertences por
necessidade. A atividade se alimenta da desgraca alheia, tendo como Unico objetivo
buscar o lucro garantido, “porque nds sé aceitamos ouro”.”* Quanto pior para os
outros, melhor para o negdcio. Quando as pessoas entram na casa para empenhar seus
objetos buscam a salvacdo de problemas financeiros, mas também trazem a destruicao

da casa, da vida privada do casal, o que parece uma espécie de vinganca.

%5 DOSTOIEVSKI, F. M. Krétkaia (A Décil). Obras Completas, Tomo 10. Leningrado: Nauka, 1982,
Cap. |, 5%parte, p.400.
2% |bidem, Cap. I, 1%parte, p.381.
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As divergéncias geradas pelos diferentes pontos de vista do casal sobre o
tratamento com os clientes, a avaliacdo dos objetos, somadas as intrigas sobre o passado
do herdi, que alguns semeiam ao freqlientarem o estabelecimento, reforcam a discordia
entre o casal. Esse conflito é gerado porque Ela quer reverter o significado negativo do
espaco da caixa de penhores, tornando-o um espaco sagrado, verdadeiro, onde possa
realizar o Bem. Essa atitude caracteriza a indole de valores da heroina, que tem raiz
cultural e humana.

A reversdo no espago, de ponto comercial para o da pratica do Bem, também
acontece pela atitude do her6i, quando realiza algumas acdes desinteressadas. Nesse
mesmo espaco, que gerou tantas brigas, acontece também o processo de desvelamento
de sua autoconsciéncia, quando Ele, diante do caixdo com a mulher morta, investiga as
causas da tragédia e descobre algumas verdades, transcendendo, dessa forma, para um
nivel mais profundo e humano, o significado da sua atitude para com a heroina.

Tanto no espaco interno da casa quanto no da cidade, ha luta constante, gerada
pela competitividade, para os individuos se estabelecerem social e humanamente diante
da penosa existéncia. O oratério com a lamparina acesa e 0s icones denotam 0
paroxismo da atividade depredadora com a necessidade de protecdo, o demoniaco e o
sagrado convivendo no mesmo espago. A casa de penhores agrega o lugar da familia e
0s negocios. Aqui, Dostoiévski inverte o espaco primordial da familia, equivalente ao
paraiso, e a casa torna-se o inferno. Sobre essa inversdo Lotman®’ (1922-1993) diz que
Dostoiévski “muda o modo caracteristico da casa: fria, sempre alheia, estranha e
hostil a qualquer intimidade, isso-pseudénimo de, ‘casa morta’ através da qual
transparece o contorno do inferno de Dante”.**®

E um espaco de depredacdo e opressdo. Nela ha medo, discordia, siléncio e
degradacdo humana. O herdi aplica 0 mesmo procedimento da vida profissional as
relacdes afetivas. Ele, em seu lugar de trabalho e de negdcios, isolado em si mesmo,
tece planos, projetos, sem sentimentos e paix0es, a base do calculo. Nesse espaco ndo
existe comunicacgdo, ha siléncio. Ndo ha relacionamento nem comunh&o. N&o ha lugar

para a fraternidade, compaixao, ou amor.

237 Juri M. Lotman, fil6logo russo, tedrico e cientista da semidtica, literatura e cultura. Membro fundador
da Escola Semioética de Tartu — Moscou.

28 LOTMAN, Iu. M. Obrazy prirédnykh stikhiy v rasskoi literatire [Puchkin-Dostoiévski-Blok] (As
imagens dos elementos da natureza na literatura russa [Puchkin-Dostoiévski-Blok]). In. LOTMAN, lu. M.
Puchkin — biogréfia pissatelia (Puchkin — biografia do escritor). Sao Petersburgo: Iskusstvo, 1995, p.817.
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A Docil, apos a doenca, encontra-se silenciosa e isolada em sua mesa de
trabalho, numa imagem de submissdo e aceitacdo de sua condicdo de prisioneira do
marido. De subito, esse quadro, aparentemente estatico e definitivo, é quebrado, e cria-
se uma oposicdo entre 0 espaco fechado e opressivo da casa e 0 espago interno da
heroina. Essa ruptura € determinada pela cancdo da heroina, que possui conotacdo
positiva, de liberdade interna, portanto de espaco aberto. No espaco fechado da casa
também se constata a oposicdo as aspiracdes de autonomia, a independéncia e amor da
heroina. O amor é um espago aberto, pois nele dominam a compreensdo, a
cumplicidade, a tolerancia, a generosidade e a compaixao.

A morte assume um aspecto positivo, pois tem relacdo com o espaco aberto, que
é reforcado pela escolha da heroina, que voa pela janela apertando a imagem sagrada
junto ao coragdo, rompendo, desta forma, com a opressédo do espaco interior, fechado
da casa, em busca de liberdade. Com esse salto para o externo, Ela resgata a imagem
sagrada e a si mesma; elege uma vida liberta, transcendente, atemporal.
Concomitantemente a idéia de liberdade, na atitude da heroina, constata-se um
paroxismo entre o suicidio, a negacdo da vida, e a imagem sagrada. Seria o suicidio da
heroina uma forma de rebeldia contra 0 mundo existente? Diante da impoténcia frente a
ordem estabelecida, ha uma Unica esperanca, o amor do Sagrado? Palavras do heroi:
“Ah ignorancia! Ah natureza! Os homens estdo sozinhos na terra - essa é a desgraca!
[...] Homens amai-vos uns aos outros™.?*

Os objetos também pertencem a categoria de espago, e quanto a isso Grossman
qualifica Dostoiévski como o mestre da caracterizacdo psicoldgica, em que dramatiza 0s

objetos habituais do cotidiano, dizendo que:

Penetra na acdo a imagem-objeto, que pareceria estranha a luta
interior e ao conflito de idéias. E, no entanto, ela adquire
importancia fundamental no drama e, ndo raro, torna-se parte
essencial, voltando no curso da acdo e comunicando um ritmo
interior aos acontecimentos do entrecho em progresso. A repeticéo
dos motivos tipicos ocorre, em Dostoiévski, também no mundo
inanimado, que reflete, em seus pormenores sugestivos, a dor e as

- . . 240
aflicfes das criaturas vivas.

2% DOSTOIEVSKI, F. M. Krétkaia (A Décil). Obras Completas, Tomo 10. Leningrado: Nauka, 1982,
Cap. I, 4%parte, p.419.
20 GROSSMAN, L. Dostoiévski Artista. Rio de Janeiro: Civilizagio Brasileira, 1967, p.155.
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Enfatiza que “Dostoiévski ndo procura dar vida aos objetos inanimados, mas
comunica-lhes uma vitalidade peculiar, capaz de inspirar emocdes de horror”.?*
Acrescenta que ““sdo inesqueciveis em A Ddécil, as botinhas da suicida™, que “estdo
junto & cama como que a espera-la”.?*? O heréi transforma-as em simbolo de beleza e
fascinio.

Outros objetos na novela que possuem forte conotacdo simbolica e que
determinam a esséncia e o estado psicoldgico das personagens nas situacdes limites sdo
a Imagem de Nossa Senhora, a lamparina, a escada, o revolver, a cama, o biombo, o
reldgio. Dostoiévski além de dar caracterizacdo psicolégica e dramatizar 0s objetos,
torna-os parte da acdo, da luta interna das personagens, comunicando-lhes emocgoes
positivas e negativas. No desespero final da narrativa, o her6i assim refere-se ao rel6gio:
““0 péndulo bate insensivel, nauseante. S&o duas horas da madrugada. ... Nao, é sério,
quando a levarem amanh4, o que vai ser de mim?”.%4

A imagem da Virgem com o Menino tem forte conotacdo simbolica, associada
essencialmente a heroina, e esta presente ao longo da trajetoria do enredo. Assim como
os icones, a lamparina, a mortuaria branca, simbolizando a pureza da heroina, séo
objetos que possuem uma relacdo com o eterno, o espiritual; o revélver é tratado como
simbolo ambiguo, de protecéo e violéncia; a pequena cama de ferro e o biombo, como
simbolos de pobreza; ja o reldgio e o caixdo sdo objetos frios, e estdo fortemente ligados
a catastrofe.”® Os objetos determinam a esséncia e o estado psicolégico das
personagens, impregnando as tensas situagdes de atmosferas peculiares, como também

designam valores sociais, culturais, espirituais e humanos.

O Tempo Artistico

A histéria é narrada pelo herdi numa sequéncia temporal que coincide com o
tempo objetivo do mundo real, o tempo da enunciagdo. Esse tempo é o da narrativa, o
qual corresponde ao fluxo dos pensamentos, ao estado psiquico do herdi no ato presente
em que expressa 0 monoélogo, a revelacdo da autoconsciéncia. O recurso do monologo

interior, utilizado pelo autor, possibilita, pelo seu principio ecliptico, que a acdo da

1 GROSSMAN, L. Dostoiévski Artista. Rio de Janeiro: Civilizagao Brasileira, 1967, p.156.

242 |bidem, p.156.

243 DOSTOIEVSKI, F. M. Krétkaia (A Décil). Obras Completas, Tomo 10. Leningrado: Natka, 1982,
Cap. 1, 4%parte, p.419.

2 LOTMAN, Iu. M. Obrazy prirédnykh stikhiy v rasskoi literatire [Puchkin-Dostoiévski-Blok] (As
imagens dos elementos da natureza na literatura russa [Puchkin-Dostoiévski-Blok]). In. LOTMAN, lu. M.
Puchkin — biografia pissatelia (Puchkin — biografia do escritor). S&o Petersburgo: Iskusstvo, 1995,
pp.815-820.
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narrativa se dé no tempo presente, 0 tempo da enunciacdo, tempo do mundo real,
durante o qual viabiliza a representacdo da corrente da consciéncia. Em A Daocil o autor
outorga ao herdi investigar o que aconteceu e descobrir a verdade, ou seja, 0s motivos
que levaram a mulher a dar fim a sua vida. O autor esclarece no prefacio que o processo
da narracdo prolonga-se por algumas horas, com interrupcdes e pausas. O herdi informa
que ““...h& 6 horas que ja estou tentando aclarar...”.**® Trata-se de uma citacéo direta
dos pensamentos da personagem em primeira pessoa e no presente.

Conforme Reis, o tempo subjetivo, psicoldégico do mondlogo interior possibilita
a abertura do tempo vivencial da personagem, diferente do tempo cronoldgico, linear,
que comanda o desenvolvimento das a¢Bes nas quais as personagens estdo envolvidas.
A ordem temporal € a relacdo entre histéria e discurso, que constitui um dominio de
organizagdo da narrativa. Estudar a ordem temporal de uma narrativa é confrontar a
ordem de disposicdo dos eventos ou segmentos temporais no discurso narrativo com a
ordem de sucessdo desses mesmos eventos temporais na historia. A disposi¢do da
historia é alternada pelo anacronismo no discurso. A reordenacdo da histéria ao nivel do
discurso, a seqliéncia de eventos, de acordo com a sua ordem de ocorréncia (causa e
efeito), subsume a dimenséo temporal.2*

Em A Daocil, a relagdo entre a historia e o discurso, ou seja, a ordem temporal, se
estabelece praticamente sobre o passado, que constitui a linha fundamental pela qual é
conduzida a narrativa pelo her6i. A ordem de disposi¢cdo dos acontecimentos é
reordenada pelo her6i de forma a obedecer a uma sequiéncia que vai do esclarecimento
inicial: Quem era eu e quem era ela, em que o Oficial/Agiota esclarece como se
conheceram, o seu interesse pela heroina e as estratégias utilizadas para chegar a
conquista, ao casamento, a relagdo conjugal até a tragica morte.

Nessas digressoes estdo intercalados acontecimentos que esclarecem o passado
mais longinquo da heroina, investigada pelo her6i, e sobre si mesmo. Esse
procedimento pode ser evidenciado no fragmento Um sonho de orgulho, em que, diante
do sofrimento presente, o herdi faz uma confissdo e esclarece o seu passado de
degradacdo e humilhacdo. Essa reordenacdo discursiva na narrativa se da, segundo
Reis®’, através de articulagdes anacronicas dos acontecimentos e sio viabilizadas pelas

motivacdes do herdi subjacentes as reordenacdes: relacdo dialética passado/presente,

5 DOSTOIEVSKI, F. M. Krétkaia (A Décil). Obras Completas, Tomo 10. Leningrado: Nauka, 1982,
Cap. |, 1%parte, p.380.

0 REIS, C.; LOPES, A. C. M. Dicionéario de Teoria da Narrativa. Sdo Paulo: Atica, 1988, pp.266-270.
27 |bidem, p.269.
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apresentadas numa éptica casualista-determinista das raizes remotas das motivacoes de
certas situacdes e ocorréncias, recuperacdo de fatos necessarios para se compreender,
em termos funcionais, o contexto tematico, ideoldgico que caracteriza a narrativa.

Os acontecimentos em A Ddcil ndo se ddo de forma linear, mas sdo ordenados
pelo fluxo da consciéncia, das reminiscéncias, ligados ao estado interno, psicoldgico e
subjetivo da personagem. A narrativa se passa em algumas horas, é um tempo real, ndo
cronoldgico, poder-se-ia classifica-lo como um tempo teatral, ou seja, que se da no aqui
e no agora em que, segundo Peter Szondi, ““0 presente do drama é absoluto porque néo
possui nenhum contexto temporal: ‘O drama ndo conhece o conceito de tempo’. ‘A
unidade de tempo significa o estar-destacado do tempo’”*.%*®

O carater do tempo nas situacdes do texto A Daocil, a condensacdo temporal, 0
retardamento, o aumento de velocidade estdo ligados a centralidade da acdo. A
velocidade na sucessdo dos acontecimentos narrados, o deslocamento temporal, o tempo
cronoldgico e o psicoldgico coexistem. Quando a personagem ndo consegue avancar na
narrativa, ela mesma alerta sobre a necessidade de acelerar o andamento do relato. Essas
observacdes do autor feitas pela personagem causam um estranhamento e a situam na
perspectiva do receptor. O tempo do receptor se da através da intervengdo do autor,
sobre 0 andamento temporal da historia, mediada pela personagem: ““vou encurtar esse
quadro”?*°:*“Mais rapido, mais rapido...”.?*°

Para Bakhtin, ““O dinamismo e a rapidez sdo a superacdo do tempo, é o Unico
meio de superar o tempo no tempo”.?* E afirma que a categoria fundamental da visdo
artistica de Dostoiévski é a de “coexisténcia e interacdo”.?? Pois 0 tempo e 0 espaco
em Dostoiévski estdo relacionados organicamente aos elementos estruturais da obra. A
concentracdo da acdo num determinado espaco é atribuida a essa exigéncia ndo
biogréfica da narrativa. Toda a vida da personagem é revista dentro desse espaco de
tempo do relato confessional, que esta intimamente ligado ao espaco em que a acao
transcorre - sala onde a mulher jaz morta.

O tempo artistico da narrativa é engendrado pelo autor, com a eleicdo dos
acontecimentos significativos da vida do herdi, que sdo vistos sob a retrospectiva do

248 S7ZONDI, P. Teoria do Drama Moderno [1880-1950]. Sao Paulo: Cosac&Naify, 2003, pp. 92-93.

% DOSTOIEVSKI, F. M. Krétkaia (A Décil). Obras Completas, Tomo 10. Leningrado: Natka, 1982,
Cap. |, 5%parte, p.396.

%0 |bidem, Cap. I, 1%parte, p.385.

21 BAKHTIN, M. Problemas da Poética de Dostoiévski. 3%.ed, Rio de Janeiro: Forense Universitaria,
2002, p.29.

252 Ibidem, p.28.
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passado, onde ha a reconstru¢do de um tempo mais abrangente, o da memdria. Dentro
das categorias do tempo, o classificariamos como tempo reversivel, um tempo dindmico
que vai do presente para o passado; um tempo subjetivo, pois o herdi volta ao passado
para captar a propria esséncia de sua histéria. O tempo cronoldgico é o tempo objetivo,
0 tempo histérico, que corresponde ao fluxo do tempo, no qual os acontecimentos
ocorrem sucessivamente. Os acontecimentos sdo organizados de tal forma que nos é
informado a todo o momento, através da construcdo sintdtica da narrativa, 0 seu
transcorrer: quando, depois, pela manhd, a tarde, a noite, logo depois, antes,
novamente, naquele tempo, até aquele exato minuto, na mesma hora, para sempre, pela
vida inteira, agora mesmo, cinco minutos antes, agora, ainda, mais dois dias, um
momento, um repente, todo esse tempo, ndo mais de dez minutos, precisamente o tempo,
nunca mais, uma hora ou duas horas depois ou antes, outra vez, enquanto, uma Unica
vez, ainda ha pouco, duas horas da madrugada, quando amanha, durante o inverno, a
primavera chegou, etc. Do fluir dos acontecimentos, da informacdo detalhada de
qguando transcorre as acdes e de suas repentinas mudancas apreende-se o tempo-ritmo
da narrativa.

Em A Ddcil percebe-se a tragédia do tempo histérico, moével, sobre 0 homem,
quando o heroi fala do incessante bater do reldgio e da impossibilidade de parar o
tempo. E a tragédia da vulnerabilidade do homem diante da implacabilidade de estar
vivo. O transcorrer historico é o das fatalidades, das surpresas, das frustracdes, das
revelagBes inusitadas que levam a catéstrofe. O presente é o inferno da consciéncia em
que o heroi estd mergulhado. O passado € o dos acontecimentos que culminaram nesse
final tragico, que sdo trazidos a memoria. O passado é o grande vildo, mas € ele que
possibilita a reflexdo presente. O tempo da histéria é portador da morte, da desgraca, da
desventura, da destruicao.

E através do tempo cronoldgico que o passado é reconstruido, no qual
transcorrem 0s acontecimentos determinantes da vida do herdi, inesperados, como
acasos do destino, que, para o heroi, determinam tragicamente a sua vida. A exemplo do
episodio no “buffet do teatro”, pelo qual foi acusado de ndo defender o regimento a que
pertencia, o herdi afirma que estava por acaso naquele local e naquele instante.
Novamente, ao ficar sem emprego, por ter saido do regimento, coincidiu de ter seu
patriménio depredado pelo cunhado, obrigado a viver na rua como um mendigo,
quando, de repente, é contemplado com uma heranca de sua madrinha. E, sobretudo, as

duas horas em que se afastou de casa para 0s preparativos da viagem e 0s cinco minutos
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que chegou atrasado, ndo conseguindo evitar a tragédia, sdo atribuidos ao acaso.
Cheguei s6 cinco minutos atrasado®? é o titulo de seu monélogo final. Na consciéncia
do herdi, a sua tragédia é engendrada pelo acaso, pela fatalidade que se da no tempo e
no espacgo casuais, onde o0 herdi ou esta presente, ou nao pode evitar a tragédia por estar
ausente. Assim ele se justifica: “os senhores acham ridiculo que eu me lamente do
acaso e dos cinco minutos? [...] O que d6i é que tudo ndo passou de um acaso, um
mero, barbaro, corriqueiro acaso”.”®* E um tempo tragico, fatal, é o lamento da
implacabilidade do tempo.

O her6i diante da catastrofe é lancado no caos mitico, no universo da
consciéncia, dos pensamentos confusos, que analogicamente transcorrem no tempo
mitoldgico, que é o tempo que tende ao passado, ao primordial, onde do caos surge a
ordem. Trata-se de um tempo ciclico e reiterativo.

Na tentativa de ordenar suas idéias, esclarecer o ocorrido e encontrar uma razao
plausivel para o acontecido, Ele se vé obrigado a ir ao fundo de si mesmo, de sua
autoconsciéncia, deparando-se e enfrentando-se com todos 0Ss seus preconceitos,
blogueios e resisténcias, na revelagdo de seu lado monstruoso e tragico.

Ao iniciar o mergulho no espago da memoria, o her0i traz & tona o passado
revisado e refletido e, através desse processo, consegue ordenar de certa forma o
turbilhdo que se abateu sobre Ele e tomar consciéncia de seu isolamento, que se torna
mais agudo. Ao realizar essa viagem no passado, Ele toma consciéncia de sua solid&o,
de sua exclusdo social e humana, de sua propria natureza e de seu carater demoniaco.
Ele estd s6, com os objetos, os comodos vazios, e o relogio, indiferente a tudo, continua
a bater. No inicio da narrativa, o heréi indaga: “Como é que eu vou ficar sozinho?”’*>, e
no fim de seu monologo diz ““ndo h& ninguém, essa € a desgraca [...] Os cémodos, € eu
sozinho com o0s penhores. Quando amanhd@ a levarem embora, 0 que vai ser de
mim?”.>® O estado desesperador do her6i é contraposto ao tempo dinamico, que
continua seu ritmo incessante, alheio a sua desgraca. O relégio € um simbolo dessa
alienacdo do tempo que escoa, e o heroi, imerso em si mesmo, em sua dor, encontra-se

noutra dimensdo, a da autoconsciéncia.

23 DOSTOIEVSKI, F. M. Krétkaia (A Décil). Obras Completas, Tomo 10. Leningrado: Nauka, 1982,
Cap. 1, 4%parte, p.416.

% |bidem, Cap. 11, 42parte, pp.418-417.

2 |bidem, Cap. I, 1%parte, p.380.

2% Ibidem, Cap. 11, 42parte, pp.418-419.
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Identificamos outros modelos de tempo artistico, existentes na composicao da
novela, além dos ja analisados: o tempo imdvel, qualificado como o tempo subjetivo das
sensagdes do herdi, um tempo passado, gelado, ndo existente e atemporal, que esté
ligado ao tempo mitico, irreversivel.

Esse tipo de tempo também coexiste com outros modelos de tempo na
composicao artistica da novela, e esta relacionado a alma do herdi, a alienacdo de si, e
aparece na segunda parte da novela. Quando Ele, nos momentos de felicidade e em seus
estados de éxtase, devaneios e sonhos, perde o sentido do tempo, o tempo movel é
contraposto ao tempo imovel, a vida plena. Também aparece no momento em que 0
revolver é apontado para sua cabeca e quando a heroina fica em estado febril e
inconsciente. Sobre esse tipo de tempo, Lotman afirma que, na poética de Dostoiévski,
a percepcdo do sono, entendido também como sonho, é um prolongamento dos quatro
elementos da natureza, e se apresenta como quinto elemento e que tem fonte

tradicional.

A continuidade dos elementos como se encontra fora do tempo
normal, como instantaneo : Isso paralisa, estaciona o tempo por um
instante. Tal sinal atribui-se ao sono. Por isso a agudez da

existéncia do elemento revela-se como ‘vida, prolongando-se pela

lei do sono’.%’

O tempo integral, que representa o passado, o presente e o futuro como um
conjunto, e que coincide com o atemporal, e que afirma a coexisténcia de todos os
tempos, parece também estar presente na novela como uma apreensdo da histdria, em
que o herdi projeta todos os seus sonhos para o futuro. Mas, dentro da tragedia em que o
herdi se encontra, no presente, tem-se a impressdo de nao haver perspectiva futura, s6
h& desolagdo, no entanto o autor ndo fecha a mensagem da narrativa, mas a deixa em
aberto, dando lugar ao mistério.

Lotman fala também da estrutura mitolégica na consciéncia artistica de
Dostoiévski e do interesse do autor pela existéncia da génese arcaica das imagens dos

elementos da natureza, terra, agua, fogo, ar. Diz que:

A sincronia do sistema dos elementos em Dostoiévski é construido
de tal forma que o ar , a 4gua, o fogo se contrapdem a terra, a qual

2T LOTMAN, Iu. M. Obrazy prirédnykh stikhiy v rasskoi literatire [Puchkin-Dostoiévski-Blok] (As
imagens dos elementos da natureza na literatura russa [Puchkin-Dostoiévski-Blok]). In. LOTMAN, lu. M.
Puchkin — biogréfia pissatelia (Puchkin — biografia do escritor). Sao Petersburgo: Iskusstvo, 1995, p.818.
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ocupa posicao central nessa estrutura. A terra possui sinal estavel ,
e ndo movel [...] Em oposicdo a terra os restantes elementos moveis
infiltram-se na vida humana, destruindo-a, arruinando-a, trazem
ruina ou sofrimento.*®

Em A Ddécil, o mundo da forcas da natureza aparece caracterizado pelo inverno,
pela primavera, pelo ar, pela névoa, pelo frio, que possuem significados analdgicos aos
estados internos, psicoldgicos das personagens, como também as suas existéncias. Ele
indaga: “Onde esteve a minha alma durante todo o inverno? [...] Estava eu junto da
minha alma?”’%*°, o que reflete a alienacdo do heréi, nessa estagdo do ano. A expressdo
“O inverno a esgotou?®® demonstra a implacabilidade da natureza, que exige forcas
sobre-humanas para que sejam suportadas suas intempéries.

“QO ar esta fresco ndo va se resfriar?!

sdo as Ultimas palavras da criada
Lukéria, antes de a heroina se jogar da janela. 1sso sugere que a entrada do ar na casa
traz novos pensamentos, novas idéias: o exterior subverte o interior. O ar, elemento
movel, estd ligado a destruicdo, ao demoniaco e estd colocado paralelo a morte. A lama
(variacdo da &gua), outro elemento impuro-demoniaco que € citado pelo herdi para
representar as condi¢Oes da heroina: orfa, pobre e escrava. As personagens nas obras de

Dostoiévski vivem em luta constante com as forgas da natureza.”®?

As oscilacbes na mentalidade dos herois

Os pensamentos do herdi apresentam raciocinios infundados, axiomas e
maximas vigentes, preconceitos em relacdo a mulher, sua condicdo e natureza. Por outro
lado, é misterioso, enigmatico e supersticioso e atribui o fatalismo ao acaso, sentindo-se
inconformado e impotente por ndo poder controlar as circunstancias externas, atribui as

desventuras ao acaso. Isso pode ser verificado em passagens significativas da vida do

28 LOTMAN, lu. M. Obrazy prirddnykh stikhiy v rasskoi literatire [PUchkin-Dostoiévski-Blok] (As
imagens dos elementos da natureza na literatura russa [Puchkin-Dostoiévski-Blok]). In. LOTMAN, lu. M.
Puchkin — biogréfia pissatelia (Puchkin — biografia do escritor). Séo Petersburgo: Iskusstvo, 1995, p.818.
% DOSTOIEVSKI, F. M. Krétkaia (A Décil). Obras Completas, Tomo 10. Leningrado: Natka, 1982,
Cap. I, 2%parte, p.410.

260 |bidem, Cap. 11, 42parte, p.418.

261 |bidem, Cap. 11, 3%parte, p.416.

%2 | OTMAN, Iu. M. Obrazy prirédnykh stikhiy v rasskoi literatire [Puchkin-Dostoiévski-Blok] (As
imagens dos elementos da natureza na literatura russa [Puchkin-Dostoiévski-Blok]). In. LOTMAN, lu. M.
Puchkin — biografia pissatelia (Puchkin — biografia do escritor). S&o Petersburgo: Iskusstvo, 1995,
pp.815-820.
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herdi: quando vivia nas ruas como mendigo foi contemplado com uma heranga de sua
madrinha, com a qual decidiu-se pela caixa de penhores.

Essa escolha, subterraneamente, na consciéncia do herdi, apresenta-se como
arquétipo da consciéncia mitolégica: uma ma aplicacdo do objeto mégico, ou seja, a
utilizacdo do objeto magico para o mal leva a destruicdo. O heroi, apesar de ter violado
essa “verdade”, por dominar nele uma racionalidade utilitaria, ao tentar reconquistar a
felicidade renuncia a tudo o que ganhou com a caixa de penhores e diz que doara aos
pobres, ficando somente com os trés mil iniciais herdados da madrinha. Assim resgata
0s principios, ha muito sabidos, necessarios para poder ser feliz.

Pode-se também depreender disso, outra crenga: 0 poder material associado ao
egoismo, a mesquinhez e ao seu afd em conquista-lo, independente dos meios
utilizados, é destrutivo: leva a morte, a desgraca, ao castigo. Os icones junto a lamparina
acesa, dividindo o mesmo espaco com a caixa de penhores, também remetem a essa
ambiglidade do pensamento do heréi. Ele e Ela apresentam duas mentalidades com
coordenadas que entram em choque — Reto/Curvo: Ele, racional, pragmatico, utilitarista,
egoista, individualista e voluntarista; Ela, intuitiva, pura, sentimental, generosa, correta,
orgulhosa, rebelde, impulsiva e irracional.

Paradoxalmente, constatamos o afa da heroina em conquistar a independéncia, a
autonomia e a liberdade, o que constitui uma luta pela libertacdo da mulher de sua
época. Essa luta tem sua origem no Ocidente, e é propagada na cultura russa, sendo um
de seus ide6logos Stuart Mill (1806-1873), citado ironicamente pelo herdi.

A concepcdo sobre o ideal romantico, que tem sua origem nas leituras de
romances do género, também atestam essas influéncias do pensamento ocidental na
mentalidade da heroina. Ambos os herdis apresentam ambiglidade entre esses “dois
polos”. Ndo ha um exemplar puro dessa cultura, mas apresentam dominancia de uma ou
de outra na forma de pensar e agir. Constatamos uma oposic¢éo entre vontade/destino.

Ao longo da narrativa percebe-se a incoeréncia no pensamento do heroi, que
oscila entre essas duas mentalidades: uma voluntarista e outra mistica. Identificamos
essa polaridade e a qualificamos como modelo limitrofe, que consiste no espago do
extremo, da fronteira, o ponto de contato do seu com o alheio, de uma cultura que esta
entre o Ocidente e o Oriente, espaco fronteiri¢o, que se projeta na consciéncia do herai.
O herdi esta agarrado a dois mundos, 0 que gera o conflito, pois a indefinigdo e o seu

estado de animo produzem uma tens&o aguda.
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Essa bipolaridade, por um lado, esta presente na mentalidade do herdi, em suas
formulas de conduzir a vida, na mentalidade utilitaria, nas reflexdes expressas em seu
aprofundamento na autoconsciéncia. Por outro lado, vemos a sua oposigdo. Os seus
desejos mais intimos de idealizagdo de uma vida feliz correspondem & integragdo na
comunidade humana. Os acasos, 0s imprevistos ndo calculados a que o ser humano esta
submetido pelo préprio transcorrer da vida, a implacabilidade do destino, que destruiu
todas as suas aspiracOes sdo fatores que se chocam na mente do herdi, que fogem as
explicacOes racionais.

O her0i e a heroina parecem constituir uma metéafora do conflito existente entre
estes polos, Oriente e Ocidente. A Russia € considerada uma ponte entre essas duas
culturas, em que dominam fortes oposi¢cBes entre voluntarismo e fatalismo. As
oposic¢des sdo infinitas, os conflitos insollveis. Ha luta constante para imposicdo de

pontos de vista no nivel cosmico: razdo/sentimento-coragéo.
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CAPITULO IV

ADAPTACAO E ANALISE ATIVA DE A DOCIL, DE FIODOR M.
DOSTOIEVSKI

Essa alma doce e humilde que destruiu a si mesma forcosamente
tortura o pensamento.

1. ADAPTACAO DA NOVELA “KROTKAIA” (A DOCIL) 262
Personagens: Ele, Ela, Lukéria e lefimovitch.
Cenall

RITUAL FUNEBRE - Pausa cénica do diretor

Local - Caixa de penhores

Narrativa - Eu ndo paro de querer esclarecer tudo para mim mesmo. Pois ja faz seis
horas que eu quero ver claro e ndo encontro meio de juntar as idéias num ponto. Eis
como isso aconteceu: Vou simplesmente contar pela ordem (ordem!). Senhores, vou
contar assim como eu mesmo entendo. E ai que esta4 todo o meu horror, eu entendo
tudo!

Querem saber, se € para comegar do comeco, Ela veio a minha casa...

Cena ll

PENHORA DE OBJETOS

Local — Caixa de penhores

Ela entra no estabelecimento do Oficial/Agiota para penhorar alguns objetos.
Parece agitada.

Ele - Senhorita, n6s ndo trabalhamos com esse tipo de objeto. Ele vale muito pouco.
Ela entrega mais alguns objetos.

Ele - Senhorita, n6s trabalhamos somente com ouro puro, estes objetos sdo mal

banhados a ouro. Valem quanto muito 30 copeques.

Ela tira do pescogo a corrente com medalhinha e a entrega para Ele.

22 DOSTOIEVSKI, F. M. Krétkaia (A Ddcil). Obras Completas, Tomo 10. Leningrado: Nauka, 1982.
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Ele - Tome 50 copeques.
Ela pega o dinheiro e sai rapidamente.
Ele - (para si) Calada! Os outros discutem, insistem, regateiam para que lhes déem

mais. Essa ndo, aceita o que derem.

Cena Il

HUMILHACAO

Local — Caixa de penhores.

Ela chega com uma jaquetinha velha de pele de lebre. Esta perturbada.

Ele - A senhora pretende empenhar isso? Esses “restos” devem ter passado pela guerra

contra Napoledo. (ri zombeteiramente)
Ela arranca a jaquetinha das méaos dele e sai indignada.

Ele — Deus meu, como ela enrubesceu! Os seus olhos azuis, grandes e pensativos

pegaram fogo. Como é jovem, deve ter no maximo catorze anos!

Narrativa — Esse foi 0 meu primeiro pensamento sobre Ela. Meus senhores, nunca me
permito uma coisa dessas, sou um gentleman com a clientela, poucas palavras, gentil e

austero. Acho que estou me atrapalhando todo.

Cena IV

REVIDE
Local — Caixa de penhores
Ela entra na caixa de penhores, constrangida pela situacdo do dia anterior. Entrega

um camafeu.

Ele - (Recebe-a com severidade) Veja, os outros penhoristas ndo aceitam um objeto
assim, eles s6 querem ouro. Eu s6 fago isso para a senhora, para a senhora. Moser e
Dobroravov recusariam esse tipo de objeto. Eles ndo querem nem conversa, a senhora

sabe, pois esteve 13, ndo? (Entrega-lhe dois rublos. Ela, calada, pega o dinheiro e sai)

Ele - (para si) O que é a pobrezal E como enrubesceu! Fui cruel! Dei-lhe uma
alfinetada! Serd que essa vitoria sobre ela vale dois rublos? Eh,eh,eh!! Sera que vale?
Seré que vale? Mas eu que ndo aceito nada além de ouro e prata, como é que fui aceitar

esse camafeu sem valor?
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Narrativa - Esse foi 0 meu segundo pensamento particular sobre Ela. O que é que esta
acontecendo comigo? Se eu continuar assim, quando € que vou conseguir juntar tudo

num ponto? Ah, Meu Deus!

Cena Vv

SUBORNO

Local - Rua

Ele - Com licenca! A senhora mora aqui?

Lukéria - Sim, senhor! O que deseja?

Ele - E aqui que mora essa senhorita que acabou de entrar ?

Lukéria - E... Ela mora aqui, sim senhor... mas por que o senhor esta querendo saber?
Ele - E que Ela esteve no meu estabelecimento algumas vezes...

Lukéria - Estabelecimento?

Ele - Eu tenho uma casa de penhores...

Lukéria - Ah! O senhor é o penhorista!

Ele - Bom, uma menina tdo jovem indo numa casa de penhores... € com uns objetos

gue ndo se costuma penhorar... Por que Ela esta penhorando esses objetos?
Lukéria - Porque precisa. Com licenca...
Ele - Precisa? O que a senhora é dela? (mostra dinheiro)

Lukéria — Sou Lukéria, a criada. E que a menina precisa pagar os andincios no jornal,
no “Golos”. Ela quer trabalhar como preceptora, sé que ninguém a chamou ainda, e
entdo Ela estd penhorando todos os objetos que ficaram do seu papacha e da sua

mamacha.
Ele - Objetos que ficaram?

Lukéria — Sim, os pais morreram ha trés anos. O pai dela foi funcionario publico, tinha
até um titulo de nobreza pessoal.

Ele — Entdo Ela mora sozinha com a senhora?

Lukéria - N&o, agora Ela mora com as tias. A pobrezinha tem que trabalhar o dia

inteiro em regime de serviddo. Ela d& aulas aos seis filhos de uma das tias, que € vilva,
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a outra € uma solteirona. E ainda tem que lavar e, costurar a roupa e com aqueles seus
pulmdes fracos, até esfregar o chdo. E mesmo assim Ela conseguiu, com muito esforco,
debaixo de um trabalho desumano, achar tempo para estudar. Foi aprovada e agora pode
trabalhar como preceptora.

Ele - (para si) Isso da parte dela significa que aspira ao que é supremo e nobre.

Lukéria - As tias, sem mais nem menos, até batem nela, Ihe jogam na cara o pao de

cada dia...

Ele - Que velhas detestaveis e desregradas!

Lukéria - E agora, entdo, aconteceu o pior.

Ele - Mas o que foi que aconteceu?

Lukéria - Ndo sei se devo contar esse horror que estdo querendo fazer com a menina.
Ele - Fale, por favor!

Lukéria - Acabaram fazendo planos para vendé-la!

Ele - Vendé-la?

Lukéria — Sim, para um vendeiro gordo que a vem vigiando ha um ano. Ele tem duas
mercearias, € daqui da vizinhanga. Ele j& enterrou duas mulheres e procura uma terceira,
de modo que né&o tira o olho da menina: “Boazinha - diz o vendeiro - calada, cresceu na
pobreza, enquanto que eu me caso por causa dos 0rfaos.” Ele ja fez o pedido e comecou
a se entender com as tias, além do mais — tem cinglienta anos; Ela ainda ndo fez
dezesseis, esta apavorada. Foi por isso que Ela comegou a colocar 0s anincios com
mais frequéncia. Pediu as tias que Ihe dessem pelo menos uma gotinha de tempo para
pensar. As tias deram essa gotinha, mas s6 uma, ndo deram outra, comegaram a
martiriza-la: “Mesmo sem uma boca a mais ndés ndo sabemos o que € comer”. Com

licenca, Boa Noite.

Ele entrega o dinheiro.

Narrativa - Investiguei todas as circunstancias da vida dela. Ela publicava os andincios
com seus ultimos recursos, de inicio com soberba: “preceptora, a disposicéo inclusive
para viajar. Enviar condi¢des pelo correio.” Depois dizia: ““a disposi¢do para tudo,
dar aulas, dama de companhia, fazer trabalhos domésticos, cuidar de doentes, e sei
costurar” etc., etc., tudo isso ja conhecido! E no final Ela ja estava a beira do
desespero e se oferecia até mesmo ““sem ordenado, pelo p&do.” Eu esperava a sua

chegada com impaciéncia. Eu ja pressentia quando Ela estava por vir.
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Cena VI
PROVA

Local — Caixa de penhores
Ela chega com uma piteira para empenhar.
Ele - (Exagera na amabilidade) Bom dia, como a senhorita tem passado? Uma piteira

em ambar? Nada mal! A quem pertence?

Ela -Pertenceu a meu pai, senhor.

Ele - Pertenceu? Quer dizer que a senhorita € 6rfa? (ela faz que sim) Faz muito tempo?
Ela - Meus pais morreram ha trés anos, senhor.

Ele - Sinto muito! (para si) Uma pecinha a toa, coisa de amador. - Dois rublos esta

bem?

Ele - (para si) Vou coloca-la a prova mais uma vez! - A senhorita veja esse anuncio.
“Pessoa jovem, Orfa de pai e mée, procura emprego de preceptora de criangas pequenas,
de preferéncia em casa de viivo de mais idade. Pode ajudar no trabalho de casa” — Veja:
essa colocou 0 andincio hoje pela manhé, e a tarde, com certeza, ja estard empregada. E

assim que se deve anunciar!
Ele - Tome os dois rublos.

Ela pega o dinheiro e vai embora.

Ele (para si) - Corou de novo e os olhos novamente faiscaram. Como é ddcil! Bem,

piteiras ela ndo tem mais, ja ndo tem mais nada! I1sso me agrada muito!

Narrativa - Foi ai que descobri que Ela era boa e décil. Agora quero apenas recordar
como entdo, de repente, me veio essa inten¢do, banquei o importante diante dela e
cresci a seus olhos. Escutem! Escutem! Agora sim € que tudo comeca, € que até aqui eu

sO0 me atrapalhava...

Cena VII
PENHORA ESPIRITUAL
Local — Caixa de penhores

Ela aparece muito agitada. Ele a recebe com cortesia exagerada.
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Ele - E entdo senhorita? O que temos hoje para empenhar?

Ela mostra a imagem.

Ele - Ah, uma imagem, o icone da Virgem com o Menino! Vejo que € antiga, familiar.
Uma bela moldura de prata banhada em ouro. Seria melhor que a senhorita tirasse a
moldura e levasse o icone, afinal de contas, ndo fica bem penhorar uma imagem
sagrada.

Ela - E por acaso €é proibido para o senhor?

Ele - Ndo, ndo é que seja proibido, é que, talvez, para a senhora mesma..., vejo que ele
Ihe é caro.

Ela - Entdo tire.

Ele - Sabe de uma coisa? Eu ndo vou tirar a moldura, vou coloca-lo no meu oratorio,
junto com as outras imagens, a luz da lamparina. Desde que eu abri o0 caixa, mantenho
uma lamparina acesa. Tome aqui dez rublos..., ndo faca cerimonia.

Ela - N&o preciso de dez, dé-me cinco, venho resgata-la assim que puder.

Ele - Mas ndo quer os dez? A imagem vale! Nao se deve desdenhar ninguém, senhorita.
Eu mesmo estive em tais dificuldades, ou até piores, e se agora a senhorita me vé aqui,
nessa ocupagao... isso foi depois de tudo o que eu sofri.

Ela - O senhor esta se vingando da sociedade? Esta?

Ele - (para si) Aha! Entdo é assim que vocé &, seu carater se revela sob nova direcdo.
Veja senhorita: “Eu! - Eu sou uma parte daquela parte do todo que quer fazer o mal,
mas cria o bem”.

Ela - Espere um pouco...Que pensamento é esse? De onde € que vem? Eu ja ouvi essa
idéia em algum lugar...

Ele - Ndo precisa quebrar a cabeca, com essa expressdo Mefistofeles recomenda-se a
Fausto. Ja leu Fausto?

Ela - N&o... ndo com muita atencéo.

Ele - Quer dizer que ndo leu absolutamente. Deveria ler. E..., alias, volto a perceber nos
l&bios da senhorita um traco de zombaria. Por favor, ndo atribua a mim tanto mau gosto
que, para embelezar o meu papel de penhorista, queira me recomendar a senhorita como
Mefistofeles recomenda-se a Fausto. Um agiota vai ser sempre um agiota. Sabemos
muito bem disso.

Ela - O senhor é um tanto estranho... Eu ndo queria, em absoluto, dizer-lhe nada nesse

sentido, de jeito nenhum...
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Ele - (para si) Ela queria dizer: “Eu ndo esperava que o senhor fosse um homem culto”.
Incrivel, acertei em cheio no que lhe agrada! — (para Ela) Veja: em qualquer profissao
pode-se praticar o bem. E evidente que, ndo estou falando de mim, eu, exceto o mal,
convenhamos, ndo fagco nada, mas...

Ela - E claro que se pode fazer o bem em qualquer situagio. Sobretudo em qualquer
situacao.

Ela sai.

Narrativa - Ah, eu me lembro de todos esses momentos. E 0 mais importante é que eu
ja a olhava como minha e nédo duvidava do meu poder. Os senhores sabem como esse
pensamento é voluptuoso quando ja ndo se tem qualquer divida. Eu, entdo, estava

totalmente decidido!

Cena VII

O PACTO

Local - Em frente ao portéo

Ele - Lukéria!

Lukéria - Ah! O senhor... Boa —noite!

Ele - Boa noite! A senhorita estad? Eu gostaria de falar com Ela.

Lukéria - Ah...a senhorinha... Ela esta...mas esta acompanhada, o vendeiro esta ai! O
prazo acabou hoje. Ele trouxe as aliancas e o noivado vai ser acertado ainda hoje com as

tias. Até uma libra de balas ele trouxe para a menina...
Ele - (nervoso) Mas entdo Lukéria v& chama-la.

Lukéria - Mas agora? Ela esté 14 junto com as tias fazendo sala ao vendeiro, como €

que vou poder...

Ele - VVa la e cochiche no seu ouvido, diga-lhe que tenho algo de carater muito inadiavel

para lhe dizer.
Lukéria sai.

Ele - (para si) Tudo estd nas minhas maos, eu surjo como de um mundo superior. Em
todo caso, sou um capitdo-mor. Como sao horriveis os podres em que Ela esta metida!
N&o consigo entender como ainda era possivel rir do jeito que riu ha pouco e mostrar
curiosidade pelas palavras de Mefistofeles encontrando-se Ela em tal horror. Ah,

juventude! Na juventude ha grandeza: apesar de se encontrar a beira da ruina as
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grandes palavras de Goethe resplandecem. A juventude ainda que sem rumo € sempre

generosa.
Lukeria entra acompanhada pela Docil.

Ela - Mas é o penhorista! O que seré que ele quer? Ele ndo disse nada?

Lukéria - Ndo, sO disse que era urgente.

Ela — Boa-noite! Algum problema com os meus objetos?

Ele - Ndo, senhorita. Ndo se espante com as minhas maneiras e... com o fato de eu estar
aqui no portdo...sou um homem direto..., franco e estudei bem as circunstancias do

caso... Para mim é uma felicidade e uma honra poder...
Ela - Uma felicidade e uma honra?

Ele — Sim..., exatamente, considero uma honra e uma felicidade. Em primeiro lugar
tenho que Ihe dizer que néo sou particularmente talentoso, nem demasiado inteligente,
talvez nem mesmo bom, mas talvez um egoista bastante barato e... € bem possivel que

eu traga em mim muito de desagradavel ainda em outros aspectos.
Ela - Por favor, ndo fale assim de si!

Ele - Mas senhorita..., eu também tenho algumas qualidades: recebi uma boa educacéo,
sou capitdo do estado maior, reformado de um brilhante regimento, sou nobre de
origem, independente. E se mantenho a caixa de penhores € porque tenho um objetivo:
existe uma certa circunstancia. Quero que a senhorita saiba que sou eu que fico
imensamente grato pelo favor e ndo a senhorita. A senhorita me concede sua mao em

casamento?
Surpresa, Ela se afasta.

Ele (para si) - Eu ja ndo tenho medo de nada. O merceeiro gordo, de qualquer modo, é
para ela mais asqueroso do que eu. Vocé é alto, bem-apessoado, bem-educado e, em si,

ndo é nada mau.

Ele - E entdo, como é, senhorita?

Ela - O senhor espere, eu estou pensando.

Ele (para si) - Sera possivel que ela esteja escolhendo entre mim e o comerciante?
Ele - Estou esperando a sua resposta, senhorital

Ela - Senhor! Sim... eu aceito.Obrigada.
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Ele - (tira a alianca e a coloca no dedo dela) Eu pensei em celebrar o casamento a la
inglesa, isto é, a dois, exceto duas testemunhas, uma das quais pode ser Lukéria. Depois
direto para o trem, ir para Moscou, num hotel, ficar & umas duas semanas, eu tenho

mesmo um negdcio por I4.

Ela - (devolve a alianga) Nao, eu ndo posso aceitar. Eu quero que seja feito como de
costume: que o senhor venha a casa das tias e apresente seus respeitos como parentes de
guem o senhor estd me tomando e trate com elas os detalhes do casamento. E quanto a

viagem, eu prefiro ficar aqui.

Ele - Que seja como a senhorita quiser. Quero acrescentar que a senhorita sera bem
alimentada. A senhorita e Lukeéria, que passard a viver conosco. Mas ndo vai haver
vestidos, bailes, teatros, a ndo ser, talvez, no futuro, quando eu tiver atingido o meu

objetivo, que a senhorita ficara sabendo com o tempo.
Lukéria - Mas e o enxoval? A menina ndo tem nada! Como é que ela vai se casar?
Ela - Nao preciso de nada! Lukéria!

Ele - Sem nada também néo € possivel! Eu dou muita importancia as roupas brancas. Eu
dou o enxoval para Ela. Ah, quero acrescentar que a senhorita se ocupara da recepcao

dos objetos e da saida do dinheiro, e a Lukéria se ocupara da casa.
Ela - Por favor! O senhor me dé licencga, eu preciso entrar.

Ele - Por favor! Amanha eu virei falar com as suas tias e combinarei tudo com elas. Boa

noite!

Lukéria - (corre atras dele) Senhor! Para o senhor poder levar a menina daqui, as tias
vao querer algum dinheiro. Elas devem para o vendeiro e 0 senhor sabe que ha tempo
elas estdo comprando por conta. Agora que o0 casamento ndo vai sair, elas vao ter que

pagar o homem.

Ele - N&o se preocupe, Lukéria, darei a elas o que Ihes é devido.
Lukéria - O senhor caiu do céu! O senhor é um salvador! Deus lhe pague por levar a
nossa querida menina. Mas ndo va dizer isso a Ela, porque é timida, mas é muito

orgulhosa.

Ele - (para si) Ah, Ela é orgulhosa! Que bom que Ela é orgulhosa, eu gosto das
orgulhosinhas — Elas sdo particularmente belas quando... bem, quando j& ndo mais se

duvida do proprio poder que se tem sobre elas.
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Narrativa - Ah, que homem baixo, inconveniente! Os senhores sabem, quando Ela
estava 1a no portéo, toda pensativa, para me dizer o sim, Ela poderia ter tido o seguinte
pensamento: ““ Se a desgraca esta aqui e |a, ndo é melhor escolher logo o pior, isto €, 0
merceeiro gordo, morto de bébado, que me mate o mais depressa possivel?”” Poderia
haver um pensamento assim? O que os senhores acham? Entre as duas desgracas,
escolher a pior, isto é, o comerciante. Entdo quem era para Ela o pior? Eu ou o
comerciante? O comerciante ou 0 agiota que cita Goethe. Queria apreender tudo isso,
toda essa lama. Ah, que lama! De que lama eu a arranquei entdo! Ela tinha que

entender isso, reconhecer o valor do meu ato!

Cena IX
O CASAMENTO

Cena imagética

Narrativa - Agradava-me saber que eu tinha 41 anos e Ela mal fizera 16. Isso me

cativava, essa sensacgao de desigualdade, era muito doce, muito doce.

Cena X

RITUAL DE INICIACAO

Local — Caixa de Penhores

Ela o surpreende com o revolver.

Ela — Por que o senhor tem essa arma?

Ele - Ndo mantenho cdes enormes, nem criados fortes, como o fazem o0s outros
penhoristas, por isso tenho esse revolver. E para autodefesa.

Ela — Deixa eu ver!

Ele - A senhora gostaria de aprender a atirar?

Ela - Sim, o senhor me ensinal

Ele a ensina a atirar e depois a empossa no caixa.

Cena XI
ROTINA
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Local — Caixa de Penhores / Rua
Segue-se uma passagem de tempo que se caracteriza por uma mimesis que da a
conotacgdo da rotina de trabalho do casal e do aumento da tensdo cotidiana em sua

relacao.

Cena XII

ARREBATAMENTO I

Local — Caixa de penhores

Ele chega da rua. Ela recebe-o afetuosamente.

Ela — (Enquanto aquece os pés dele) Sabe, meu pai me contava histdrias enquanto eu
passava 0leo nos seus pés. O senhor conhece alguma histéria?

Ele - Néo.

Ela - Ele sempre contava a histéria de uma menina pobre - que numa noite de

tempestade de neve morreu de fome e de frio.

Narrativa - Quando eu voltava ao anoitecer, Ela me contava, com o seu fascinante
balbuciar da inocéncia, toda sua infancia, a sua meninice, sobre a casa paterna, sobre
0 pai e a mae. Ela se langcava sobre mim com amor. A minha idéia consistia em
responder aos arrebatamentos com o siléncio, dando, logo, um banho de &gua fria no
seu entusiasmo. Ela viu num instante que nds somos diferentes e que eu sou um enigma.
E eu apostei nesse enigma! Foi entdo para que Ela decifrasse esse enigma que eu
acabei fazendo toda essa bobagem! Embora me sentindo satisfeito, criei todo um
sistema. Ele surgiu por si mesmo, sem esforco. Mas por que é que eu estou me
caluniando! O sistema era verdadeiro. N&o, escutem, se é para julgar um homem entéo

gue o julguem com conhecimento de causa.

Ele - Estdo faltando 40 copeques, a senhora colocou em algum outro lugar?

Ela - Lukéria precisou para comprar umas coisas para casa.

Ele - Como assim, precisou? Venha até aqui, por favor.

Ele - Olha, quando nds casamos, eu ja havia explicado que seria dado um rublo por dia
para a nossa alimentacdo, e depois eu mesmo aumentei essa quantia em trinta copeques.
Eu preciso juntar trinta mil rublos em trés anos e nao tem outra forma de fazer isso a

ndo ser economizando, a senhora sabe. Até ao teatro, que eu disse que ndo haveria, nds
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temos ido uma vez por més. Ja fomos trés vezes, e com cadeira especial! E tem mais: 0s
objetos estdo sendo avaliados acima do valor, sobre isso nos ja conversamos...

Ela - O senhor tem que entender que as pessoas precisam!

Ele - Quem precisa?

Ela - As pessoas que vem ao seu estabelecimento.

Ele - Isso aqui ndo é uma casa de filantropia. Para conseguir meu objetivo é preciso
economizar e pagar pelos objetos o que eles valem. A senhora é jovem e ndo sabe de
onde vem o dinheiro, assim € facil ser generosa. Essa generosidade é admiravel, mas
ndo vale um copeque! Pois ndo resultou do fato de ter vivido, sdo s6 as “primeiras
impressdes da existéncia”. Mas quero ver como € que se arranja no trabalho arduo.

Ela — Entendo... O senhor tem razdo, tem objetivos, isso mostra a sua firmeza de
carater. Pela economia eu renuncio ao teatro.

Ela sai.

Narrativa — Mas, senhores, a generosidade barata é sempre facil, e até o sacrificio da
propria vida também sai barato, pois € s6 o sangue que ferve, ha um excesso de
energia. Tomem uma proeza dificil, abafada, sem esplendor, alvo de difamacédo, na
qgual ha muito sacrificio e nem uma gota de gléria, na qual um homem brilhante é
exposto diante de todo o mundo como um infame, quando na verdade é mais integro
que todos os homens da face da terra. Bem, experimentem realizar essa faganha. Os
senhores se recusariam. Enquanto que eu - eu ndo fiz outra coisa, em toda a minha
vida, sendo carregar essa facanha. Foi debaixo de severidade que a trouxe para casa.
A juventude despreza o dinheiro, eu me agarrei ao dinheiro, teimei no dinheiro. E

insisti tanto que Ela foi emudecendo cada vez mais e mais.

Cena X111

ARREBATAMENTO Il

Local — Caixa de penhores

Ele esta obcecadamente fazendo contas, ela tenta aproximacao e ele a rejeita.

Ela - O senhor s6 pensa em trabalho e em dinheiro! Por isso todas as pessoas que vém
aqui dizem que o senhor é um mesquinho, um sovina. Até aquele seu antigo colega de
regimento insinuou coisas sobre o senhor.

Ele - Ah, a senhora anda dando ouvidos aquele canalha do lefimovitch, que veio a loja

com a desculpa de penhorar objetos para ficar falando a meu respeito, eu ouvi suas
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risadinhas com ele. Na ocasido eu o proibi expressamente de retornar ao meu
estabelecimento em consideracao as nossas relacdes do passado.

Ela - Néo foi s0 ele que falou aquelas vulgaridades. Todos falam sobre o senhor...

Ele - Ah, entdo a senhora anda colhendo informacdes sobre a minha vida com essa

gente baixa, miseravel?

Narrativa - Vejam sO: a juventude tem pouca tolerancia, basta um porém e vem o
desprezo. Mas eu queria infundir-lhe grandeza, direto no coracéo, infundi-la nos olhos
do coracdo. Como é que eu poderia explicar a minha caixa de penhores a um carater
assim? Fiz uso do orgulho, falava quase calado. E que eu sou mestre em falar calado,
passei toda a minha vida falando calado e vivi, comigo mesmo, tragédias inteiras
calado. Eu também fui infeliz! Fui abandonado e esquecido por todos, e ninguém,
ninguém sabe disso! E, de repente, vem essa menina, recolhe das méaos de gente baixa
pormenores sobre mim e pensa que sabe tudo, enquanto o que é secreto permanece
apenas no peito deste homem! Queria que Ela descobrisse por si mesma, sem mim, mas
ndo pelas histérias dos canalhas e desse valor. Eu sempre fui orgulhoso, eu sempre
quis tudo ou nada! Foi justamente por isso que me vi forcado a agir assim. Porque 0s
senhores hdo de concordar que se fosse eu a chegar e lhe explicar, Ihe sugerir, bajular
e implorar respeito — seria 0 mesmo que mendigar... Alias... Alids, por que é que eu

estou falando disso! E estipido, estipido, mil vezes estlpido!

Cena X1V

DEPOSICAO

Local - Quarto

Ela - (lendo) “Ela principiou fazendo-me conhecer a ternura dos seus sentimentos
pelos movimentos expressivos dos olhos; mas eu, em lugar de Ihe corresponder, fingi
que ndo percebi os seus designios; o que lhe ndo desagradou por me supor ainda novato
em amor. Julgando inutil a linguagem dos olhos pelo estado de inocéncia em que me
supunha, declarou-se abertamente comigo na primeira conversagao que tivemos.”?®®

Ele entra e fica parado na porta. Ela comeca a bater a ponta dos pés no chéo.

Ele - Posso saber o que é isso? A senhora trocou 0 medalhdo que a vilva do general

empenhou por esse bracelete? A vilva trouxe o medalhdo, que era lembranca do seu

23 LESAGE, A-R. Histdria de Gil Blas de Santillana. Porto Alegre: Mercado Aberto, 1999, p.416.
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finado marido, se desfez em lamurias e suplicou que o guardasse. Eu dei trinta rublos.
Ela voltou pedindo para trocar o medalhédo pelo bracelete, que ndo vale nem oito rublos.
E evidente que recusei, a senhora sabe, estava l4 e viu tudo. E foi so ela aparecer quando
eu nao estava que a senhora trocou o0 medalh&o por esse bracelete.

Ela — Mas, senhor a mulher chorou tanto, dava pena de ver.

Ele - Sabe quanto prejuizo eu tive? O dinheiro é meu, eu tenho o direito de ver a vida
com os meus olhos, e, quando a convidei para vir para a minha casa, ndo escondi nada.
E foi justamente com esse sorriso zombeteiro que a senhora entrou em minha casa.
Como que, depois de ter saido de tanta lama e miséria, depois de ter lavado o chdo, de
repente inventa de soltar o dinheiro como bem entende e ainda tem a coragem de torcer
0 nariz para a nossa pobreza! Alids, ndo é pobreza, é economia. E ha até luxo no que é
preciso, na roupa e na limpeza.

Ela comeca a tremer e a gritar, tendo um ataque histérico joga-se no chdo chorando.
Ele se espanta, mas procura manter-se frio.

Ele - A partir de hoje, eu a proibo de tomar parte nos negécios.

Ela continua chorando e comeca a se recompor.

Narrativa - Ao acolhé-la em minha casa, queria conquistar toda a sua estima. Queria
que se pusesse de joelhos diante de mim pelos meus sofrimentos. Eu, entdo, tinha
certeza do seu amor. Uma mulher que ama vai endeusar até mesmo 0s vicios, 0s crimes
do ser amado. Se 0 mais generoso dos homens tornou-se um agiota, quer dizer que
havia motivos. “Os senhores me repudiaram, isto é, 0s homens me enxotaram com um
siléncio de desprezo. Agora eu estou no direito de me proteger dos senhores com um
muro, juntar esses trinta mil rublos e viver o resto dos meus dias em algum lugar na
minha propriedade, longe de todos, sem lhes guardar rancor, com um ideal na alma,
com a mulher amada no coracdo, com uma familia, se Deus quisesse, e ajudando os
vizinhos da comunidade™.

Eis a razdo do siléncio orgulhoso, eis a razdo de ficarmos calados. O que é que
Ela ia entender das minhas justificativas, dos meus sofrimentos, na flor da juventude?
Acreditem, eu me tornava intoleravel para ela. Ah, como é horrivel a verdade sobre a
terral Essa preciosidade, essa ddcil, esse céu - Ela era um tirano, o intoleravel tirano
da minha alma e o0 meu carrasco. Vocés pensam que eu ndo a amava? Quem pode dizer

que eu ndo a amava?
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Ela se arruma para sair.

Ele - Eu vejo cada vez mais um ar de atrevimento da vossa parte.A senhora ndo pode
sair sozinha, isso foi combinado ainda quando éramos noivos. Uma mulher, ainda mais
de dezesseis anos, tem que se submeter inteiramente ao marido.

Ela sai as gargalhadas.

Narrativa - Vejam s0: aqui se deu uma cruel ironia do destino e da natureza: nos
somos malditos, a vida dos homens é maldita em geral. Agora eu entendo que devo ter
cometido algum erro. O meu plano era claro como o céu: ““Austero, orgulhoso e néo
necessita dos consolos morais de ninguém, sofre calado. Eu acreditava que depois Ela
veria que aqui houve generosidade - mas s6 que Ela ndo foi capaz de perceber! - e,
quando adivinhasse isso um dia iria dar dez vezes mais valor e cairia aniquilada, as
maos postas em suplica”. Eis o plano. Mas alguma coisa eu ndo soube fazer, devo ter
perdido alguma coisa de vista. Mas basta, estou farto! E agora pedir perddo a quem?
Se esta acabado, estd acabado. Coragem, homem, e seja orgulhoso! O culpado nédo és
tu!

Bem, entdo eu vou dizer a verdade, ndo terei medo de ficar face a face com a

verdade: Ela é a culpada, Ela é a culpada!

Cena XV

INTERROGATORIO

Local — Caixa de penhores

Ele esta lendo o jornal. Ela entra e comeca a bater o pezinho.

Ela - Quer dizer que € verdade que o senhor foi expulso do regimento porque néo teve
coragem de se bater num duelo?

Ele - E verdade; por uma sentenca dos oficiais, fui convidado a me afastar do
regimento, apesar de que eu mesmo, antes disso, ja tivesse pedido baixa.

Ela - Foi expulso como um covarde?

Ele — Sim, eles julgaram-me covarde. Recusei-me ao duelo ndo porque fosse covarde,
mas porque ndo quis me submeter a sua sentenca tiranica e provocar um duelo, quando
eu mesmo ndo me considerava ofendido. Sabe, ter me revoltado contra tal tirania e ter
arcado com todas as consequiéncias acabou mostrando muito mais valentia do que

quaisquer duelos.
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Ela ri maldosamente e rasga o jornal.

Ela - E é verdade que depois disso o senhor ficou trés anos mendigando copeques como
um vagabundo pelas ruas de Séo Petersburgo e passando a noite debaixo das mesas de
bilhar?

Ele - Eu cheguei a passar as noites nos corticos, no baixo meretricio da cidade,
amontoado com toda espécie de gente. Sim, é verdade, depois do regimento houve na
minha vida muita vergonha e muita degradacdo, mas nao degradacdo moral, porque eu
mesmo, entdo, era 0 primeiro a detestar os meus atos. Era apenas a degradacdo da minha
vontade e da minha inteligéncia, e foi provocada somente pelo desespero da minha
situacdo. Mas isso passou.

Ela se pintando.

Ela — Ah passou! Agora o senhor € uma personalidade — um financistal

Ele - A senhora esta se referindo a caixa de penhores?

Ela — Entenda como quiser.

Ela (saindo) - O senhor, porém, ndo me falou nada disso antes do casamento.

Narrativa - Vejam: na minha vida houve uma terrivel circunstancia externa, que me
sufocava a cada dia e a cada hora, que foi a perda da reputacdo e a saida do

regimento.

Cena XVI

INTIMACAO

Local - Quartel

lefimovitch - Ficamos sabendo que o senhor estava presente, no bufé do teatro, durante
o intervalo, quando um hussardo comecou a dizer alto, diante de todos os oficiais e do
publico ali presente, que o capitdo do nosso regimento acabara de fazer um escandalo,
no corredor e que estava bébado. Por que o senhor ndo defendeu nosso capitdo por ele
ter sido tratado dessa forma insolente? E ndo interrompeu o tal hussardo com uma
descompostura?

Ele - Mas e por que razo eu deveria? Se ele tem uma rixa com 0 nosso capitdo, isso é
um problema pessoal deles, por que é que eu ia me intrometer?

lefimovitch - O problema ndo € pessoal, mas diz respeito ao regimento, e, como dos

nossos oficiais apenas o senhor estava la presente, demonstrou pela sua omissdo que no
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nosso regimento ha oficiais ndo tdo escrupulosos da sua prépria honra e da honra do
regimento. Mas o0 senhor ainda pode consertar tudo isso se estiver disposto a tirar
satisfacOes formais com o tal hussardo. Aceitando a se bater em duelo com ele!

Ele - Recuso-me a aceitar tal determinacdo. Ndo vou me submeter as vossas leis
tiranicas.

lefimovitch - Entdo o senhor prefere ser expulso do regimento como um covarde!

Narrativa - Recusei-me com orgulho e pedi baixa imediatamente. Sai com soberba,
mas com o espirito espedacado. Perdi a vontade e a razdo. Nessa ocasido, coincidiu
que o marido da minha irm& em Moscou, esbanjou nosso patriménio e fiquei na
miséria. Eu poderia ter conseguido um emprego civil, mas depois de uma farda
brilhante ndo queria ocupar um cargo em algum ponto da estrada de ferro. Pensei:
vergonha por vergonha, desonra por desonra, decadéncia por decadéncia, e quanto
pior, melhor — eis a minha escolha. Foram trés anos de recordacGes tenebrosas. De
repente morre, em Moscou, minha madrinha, deixando-me trés mil rublos em
testamento. Decidi meu destino, optando pela caixa de penhores, e, sem pedir perdao a
ninguém, pensei: primeiro dinheiro, em seguida, vida nova, longe das antigas
recordacdes — era esse 0 plano. Contudo, o passado sombrio, a reputagdo para sempre

manchada de minha honra, afligia-me a cada minuto. Foi entdo que me casei.

Cena XVII

REVELACAO

Local — Caixa de Penhores

Lukéria (recolhendo os jornais) — Senhor, a tia solteirona esteve aqui. Ela disse que
guem esta por trés de tudo isso € um tal de lefimovitch, que foi seu antigo colega de
regimento. A patroa ja tem um encontro marcado com ele, e quem estd comandando a
coisa toda é lulia Sansonovna, a vilva de um general. Agora é a casa dela que a patroa
freqiienta.

Ele - Esse lefimovitch, foi quem mais mal me causou no regimento, e esse descarado
teve ainda a coragem de entrar no meu estabelecimento para falar a meu respeito.

Ele se veste toma o revolver e sai.

Lukéria — Senhor! (Faz o sinal da cruz)

Cena XVIII
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TRAICAO

Local — Esconderijo

Ele espiando o encontro entre Ela e lefimovitch.

Ele - E como é que essa ingénua, essa monossilabica, sabe de tudo isso? Quanto brilho
hd nas suas palavras, que perspicacia nas respostas rapidas, que verdade na sua
reprovacdo! E ao mesmo tempo uma inocéncia virginal. Somente por 6dio de mim,
poderia resolver-se a maquinar esse encontro, mas, agora, 0s seus olhos se abrem. Ela
esta louca para me ferir, mas, atrevendo-se a tal indecéncia, ndo suportou a desordem. E
uma criatura como Ela, imaculada e pura, portadora de um ideal, poderia se deixar
seduzir por um lefimovitch ou qualquer uma desses imbecis da alta sociedade?

Ele invade o quarto com o revélver em punho e a convida a sair.

lefimovitch — Ah...! Contra o sagrado dever do matriménio eu ndo protesto, pode leva-
la, pode leva-la! E fique sabendo que, embora um homem honrado ndo possa se bater
em duelo com o senhor, mesmo assim, em respeito a sua dama, estou as suas
ordens...Isso se 0 senhor aceitar correr o risco...

Ele - Ouviste o que ele disse?

Ele leva-a embora.

Narrativa - Por que é que eu a amava, por que é que eu lhe dava valor, por que é que
eu havia me casado com Ela? Ah é claro que eu sabia o quanto Ela me odiava entéo,

mas também sabia o quanto era pura.

Cena XIX

VINGANCA

Local — Quarto

Ele a conduz pela méo até a casa. Ele coloca o revolver sobre a mesa. Ela, com um
sorriso de zombaria langa-lhe um olhar de desafio. Ele tira a camisa e se deita. Ela
senta numa cadeira e adormece ali. Ele acorda e vé a mulher em pé, com o revélver,
avancando em sua direcdo. Ele fecha os olhos. Ela chega até a cama e se inclina
sobre ele. Coloca o revolver nas témporas dele. Ele faz um movimento convulsivo e
abre os olhos, os dois se encaram um momento, o revélver continua em sua témpora.
Ele fecha rapidamente os olhos. Quando Ele torna a abri-los, Ela j& colocou o

revolver sobre a mesa.
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Narrativa - Os senhores vdo perguntar: tinha eu alguma esperanca de que me
salvaria? Nao tinha nenhuma esperanca. Por que eu aceitava a morte? De que me
serviria a vida depois de ter um revélver apontado contra mim por uma criatura que eu
adorava? Além disso, eu sabia que entre nds nesse momento iniciava-se uma luta, um
duelo terrivel de vida ou morte, o duelo daquele mesmo covarde de ontem, expulso
pelos companheiros por sua covardia. Eu sabia disso, e ela também sabia, caso tenha
adivinhado a verdade, que eu ndo estava dormindo. Mas 0s senhores vdo me perguntar
novamente: por que é que ndo a salvei do crime? Ah, me fiz mil vezes essa pergunta
cada vez que, com um frio na espinha, lembrava esse segundo. Mas naquele momento a
minha alma estava imersa num desespero sombrio: eu estava destruido, entdo quem é
que eu poderia salvar? Ao trazé-la para casa, eu pensava estar trazendo um amigo, eu
necessitava muito de um amigo. Mas via que esse amigo, era preciso prepara-lo,
completa-lo, e até mesmo domina-lo. E podia eu explicar alguma coisa a essa menina
toda cheia de preconceitos? Como é que eu podia, sem a ajuda casual dessa terrivel
catastrofe, ocorrida com o revolver, convencé-la de que ndo sou um covarde e de que
no regimento me acusaram injustamente? Mas, ao suportar o revolver na cabeca, eu
tinha me vingado de todo o meu passado sombrio. E, ainda que ninguém tenha ficado
sabendo daquilo, Ela ficou sabendo, e isso era tudo para mim, porque Ela mesma era
tudo para mim! Aos olhos dela eu ja ndo podia ser um patife, um covarde e, sim,
talvez, apenas um homem esquisito, mas agora também esse pensamento, nem me
desagrada tanto: esquisitice ndo € defeito, ao contrario, as vezes até atrai o carater

feminino.

Cena XX

ENIGMA

Local - Sala

Ele entra na sala e aceita dela uma xicara de chd, lanca-lhe um olhar, Ela sorri
palidamente, com jeito interrogativo.

Ele (para si) - Entdo quer dizer que ainda estd em dulvida e estd se perguntando: “Ele

sabe ou ndo sabe, Ele viu ou ndo viu?”’.
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Narrativa - Comprei uma pequena cama de ferro e um biombo. Ela entendeu que eu
“tinha visto tudo e sabia de tudo”. A noite Ela foi se deitar em siléncio nessa sua nova
cama: o casamento estava rompido, “esta vencida, mas ndo esta perdoada”. A noite

teve febre e caiu em delirio.

Cena X

PROVACAO

Local - Quarto

Ela passa seis semanas de cama.

Narrativa - Durante as seis semanas da doenca, cuidamos dela dia e noite. Eu ndo
poupava dinheiro, e até queria gastar com Ela. Quando Ela ficou fora de perigo, decidi
adiar o nosso futuro. Pensava: Ela est4 abalada demais e arrasada demais. O que tinha
acontecido era o suficiente para a minha tranguilidade e para os meus sonhos. Ai esta
o mal, é que eu sou um sonhador e achava que Ela esperaria. Eu gostava de olhar para
Ela furtivamente, mas durante todo o inverno ndo tinha percebido um dnico olhar seu
para mim! Achei que isso fosse timidez. Além do mais, Ela tinha o ar de uma docilidade
tdo timida, de tanta fraqueza depois da doenca. Pensava, € melhor esperar e — ““e de
repente Ela mesma vai se aproximar de ti...”” Aos meus olhos estava tdo derrotada, tdo
humilhada, tdo esmagada, que eu me atormentava de pena dela, embora a idéia da sua

humilhacdo me agradasse. Agradava-me a idéia dessa nossa desigualdade.

Cena XXII

RECLUSAO

Local - Quarto

A luz indica que vem chegando a primavera e o sol passa a iluminar o quarto. Ela
estd em sua mesa de trabalho, em sua nova atividade de costurar. Comega a tossir,

Lukéria a socorre.

Narrativa - De repente, notei nela um estado de concentracdo. N&o era siléncio, era ja
ensimesmamento. Surpreendeu-me que Ela tivesse ficado tdo franzina, magrinha, o

rostinho palido, os labios embranquecidos.
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Ele fica na porta espreitando-a.

Lukéria - O que o doutor disse?

Ele - Ele ndo a examinou muito — esses médicos sdo as vezes de uma negligéncia
arrogante, apenas me disse que eram resquicios da doenca.

Ela (com um sorriso incerto) - Mas eu estou bem. Estou muito bem.

Ele - Ele aconselhou, que, com a primavera, ndo seria nada mal fazer uma viagem para
algum lugar a beira-mar ou, se ndo fosse possivel, entdo simplesmente mudar para uma
datcha. Disse que havia fraqueza ou algo assim.

Ela (séria) - Eu estou bem. Muito bem.

Ele (para si) - Ela enrubesceu, pelo visto de vergonha.

Narrativa - Ah, agora eu entendo: Ela sentia vergonha porque eu ainda me
preocupava com Ela como um verdadeiro marido. Mas na época nao entendi e atribui o
rubor & sua resignacédo. Uma venda funesta e terrivel pendia diante de meus olhos e me
cegava a mente. De repente, recuperei a visdo e entendi tudo! Sera que foi um raio de
sol que acendeu na minha mente embotada o pensamento e a intuicdo? N&o, foi uma
veia entorpecida que comecou de repente a vibrar, reanimou e iluminou toda a minha

alma embrutecida e o meu orgulho demoniaco.

Cena XXIII

RESSURREICAO

Local — Caixa de Penhores / Quarto

Ele esta no caixa, Ela, sentada em sua mesa de trabalho, comeca a cantar, com voz
fraca, e ao eleva-la, esgarcga-se. Ela pigarreia e volta a cantar bem baixinho.

Ele (Fica um tempo parado, perplexo. Para si.) - Pobre vozinha, tdo fraca, esgarcou-se
de dar pena. Esta cantando, e na minha presenca! Sera que esqueceu que eu existo?

Ele chega até a porta do quarto para observa-la. Desnorteado, pega o chapéu e
chama Lukéria, que vem ajuda-lo a vestir o casaco.

Ele - Ela esta cantando? E a primeira vez que ela canta?

Lukéria (olha-o sem entender) - Ndo, quando o senhor ndo estd, as vezes ela canta.

Ele sai para a rua a esmo.
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Narrativa - Essa novidade causou em mim uma impressao espantosa. Sem saber o que
estava fazendo, sai a andar sem rumo! Eu me lembro de tudo! Mas no meu coragéo
comecou de repente uma espécie de éxtase. A pobre notinha trincada voltou a soar na
minha alma. Estava caindo, estava caindo a venda dos meus olhos! (Voltando a ouvir a
voz) - Se comegou a cantar na minha presenca, entdo se esqueceu de mim! - Isso é
evidente e terrivel. Isso era o que o coracgdo sentia. Mas o éxtase irradiava-se na minha
alma dominando o pavor. Onde eu tinha estado durante todo o inverno? Tinha eu

estado junto da minha alma?

Cena XXIV

REVELACAO

Local - Quarto

Entra precipitadamente no quarto, ela estd no mesmo lugar, levanta a cabeca e o0 olha
indiferente. Ele aproxima-se e toma suas maos..

Ele - Vamos conversar... diga alguma coisa... Sabe... até hoje eu quase nunca te ouvi
cantar, a ndo ser quando ainda brincdvamos de tiro ao alvo. A tua voz, entdo, era
bastante forte, sonora, agradavel e sadia. Agora a canc¢dozinha estava tdo fraquinha,
como se na tua voz houvesse alguma coisa trincada, como se estivesse doente.

Ela o olha com severidade e espanto. Ele cai aos seus pés, Ela da um salto, Ele a pega
pelas maos e beija seus pés. Ela comeca a olhar, tentando entender, apreensiva.
Depois comeca a rir, com um misto de choro.

Ele - (balbuciando) Eu te amo, me deixa beijar o teu vestido... adorar-te, assim, a vida
inteira...Tu ndo imaginas o que eu suportei, gemendo ao teu lado durante a doenga. Eu
gemia surdamente e sufocava 0s gemidos no meu peito. Eu ndo podia conceber nem
sequer supor que tu morresses sem saber de tudo.

Ela - O senhor se acalme! Chega, ndo se torture!

Ele - Embora tivesse rompido o casamento ao comprar a cama e 0 biombo, jamais,
jamais, pude ver-te como uma criminosa. O meu 6dio jamais poderia amadurecer e se
arraigar na minha alma. E ndo porque julgasse levianamente o teu crime, e sim porque
tinha a intengdo de te perdoar tudo, ja desde o primeiro dia.

Ela comeca a tremer e a solucar, tem um ataque de histeria. Ele a carrega para a
cama.

Ele - A tua voz esté tdo trincada, vou levar-te para Bolonha, para tomar banhos de mar e

depois comegaremos vida nova!
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Ela chora.

Ela - E eu pensava que o senhor me deixaria assim...!

Ele - Eu ndo vou te perguntar mais nada, mais nada — ndo me responde nada, me ignore
completamente, e me deixe apenas te adorar, te olhar do meu canto, faga de mim o teu
objeto.

Ele a faz dormir, fica ao seu lado a noite inteira. Lukéria permanece ali vigiando

Ele - Lukéria, va se deitar, amanha vai comecar algo inteiramente novo. (para si)

Amanha Ela vai acordar, e eu vou lhe dizer tudo, e Ela vai compreender tudo.

Narrativa - E eu acreditava nisso cegamente, apesar de ver em seus olhos um severo
espanto e perceber sua silenciosa indagacédo: “Entdo o senhor ainda quer amor?
Amor?”. “E eu pensava que o senhor me deixaria assim”, — ah, essas foram as suas
mais importantes palavras e as mais esclarecedoras para mim naquela noite, como se
elas me dessem uma punhalada no coracao! Ah, a idéia de uma menina de dez anos! E
acreditava mesmo e acreditava realmente que tudo ficaria assim: Ela na sua mesa, eu
na minha, e assim nos dois, até os sessenta anos. E, de repente — aqui chego eu, o
marido, e 0 marido precisa de amor! Ah, que equivoco, ah que cegueira a minha! Essas
palavras me explicaram tudo, tudo, mas enquanto Ela estava diante dos meus olhos eu
tinha uma esperanca incontida e estava terrivelmente feliz. O principal aqui é essa
viagem a Bolonha. N&o sei por que sé pensava que Bolonha — era tudo, que em
Bolonha encontrava-se algo definitivo. ““Para Bolonha, para Bolonha! Eu esperava

alucinado pelo amanhecer”.

Cena XXV

CONFISSAO

Local - Quarto

Amanhece.

Ele - Eu quero te dizer que durante todo o inverno nao fiz outra coisa sendo estar certo
do teu amor. Veja, até aquela catastrofe com o revolver, a perda da reputacdo e a saida
do regimento me sufocavam a cada dia e a cada hora. Havia uma injustica tiranica
contra mim. E verdade que meus companheiros nio gostavam de mim por causa do meu
carater dificil e, talvez, ridiculo. Ah, jamais gostaram de mim, nem mesmo na escola. O
caso do regimento, embora fosse uma consequéncia do desafeto que me votavam, sem

duvida teve um caréater acidental. A caixa de penhores existe apenas como degradacéo
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da minha vontade, da minha razdo, uma idéia pessoal de autoflagelacdo e arrogancia.
No bufé eu realmente me acovardei, por causa do meu carater, das minhas insegurancas:
impressionou-me 0 ambiente. Acovardei-me ndo com o duelo, e sim por medo de
parecer ridiculo. SO que depois ja ndo queria reconhecer isso e comecei a atormentar a
todos, e por isso te atormentei também, e me casei para te atormentar.

Ela - O senhor esta exagerando... 0 senhor esta se torturando!

Ele - Ah, a primavera chegou, vamos para Bolonha! La esta o sol, |4 esta 0 nosso novo
sol! Fecharei a casa de penhores, passarei 0 negocio para Dobronravov. Nés podemos
distribuir tudo entre os pobres e ficar s6 com os trés mil iniciais, herdados da minha
madrinha, com 0s quais viajaremos para Bolonha, para depois voltarmos e comegarmos
uma nova vida de trabalho. Vamos para Bolonha, vamos para Bolonha!

Ela sorri.

Ele - Eu te considero, sem comparacdo, sem compara¢do, mais culta e mais
desenvolvida que eu.

Ela (constrangida) - O senhor esta exagerando.

Ele - Eu me deleito com a tua conversa. Eu me lembro do éxtase que tive quando,
estava atras da porta, ouvindo o duelo da inocéncia com aquela besta do lefimovitch, e
como eu me deliciei com a tua inteligéncia, com a agudeza do teu espirito de uma tal
simplicidade infantil...

Ela (chora) - Eu sou uma criminosa, eu sei disso, 0 meu crime me atormentou durante
todo o inverno, e ainda agora me tortura... eu valorizo muito a sua generosidade... eu

vou respeitar o senhor, serei a sua fiel esposa.

Cena XXVI
CELEBRACAO
Ele levanta de um salto e a abraca, beijando-lhe o rosto e os labios. Cena imagética.

Narrativa - Eu a beijava como marido, pela primeira vez depois de uma longa
separacdo. E verdade, verdade incontestavel que eu cometi um erro, talvez muitos
erros. Precipitei-me, demais, mas a confissdo era necesséaria, imprescindivel — era mais
que uma confissdo! Nao ocultei nem sequer aquilo que até de mim mesmo vinha

ocultando a vida inteira
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Cena XXVII

LIBERTACAO

Local — Quarto

Lukeéria vem até o quarto, vé o icone fora do lugar.

Lukéria - O que esta fazendo senhora?

Ela - Nada, Lukéria, va embora... Fique, Lukeéria

Aproxima-se de Lukéria e a beija.

Lukéria - A senhora esta feliz?

Ela - Sim, Lukéria.

Lukéria - Ha tempo, senhora, que o patrdo deveria ter-lhe pedido perddo... Gracas a
Deus fizeram as pazes.

Ela - Estad bem, pode ir. Vai Lukéria!

Ela sorri de um jeito estranho. Lukéria sai. Ela esta junto a janela de costas,
segurando o icone, quando Lukéria entra.

Lukéria - Esté frio, senhora, ndo va pegar um resfriado!

Ela ouve, faz que vai se virar e d4 um passo adiante, aperta o icone e se joga da
janela.

Lukéria - Senhora, senhora!

Cena XXVIII
SUPLICA COSMICA
Local — Rua/ Caixa de Penhores

Ele encontra-a morta no patio. Lukéria se aproxima.

Narrativa - Para que fui sair ainda ha pouco... 0s nossos passaportes para a viagem...
Ah meu Deus! Se eu tivesse voltado cinco minutos antes. E agora essa multiddo diante
da nossa porta. Ah meu Deus!

Eles n&o tiram os olhos de mim. Todos ficam falando coisas: ““saiu da boca uma
gotinha de sangue, uma gotinha, uma gotinha!”’.

Ah, crueldade, ah, absurdo! Para que essa mulher foi morrer!?

Eu sei, eu sei, ndo adianta ficar quebrando a cabeca: fez muitas promessas,

teve medo de ndo poder cumpri-las — ¢é evidente.
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Por que ela foi morrer? Eu a teria deixado assim, se ela quisesse. Ndo, ndo é nada
disso. Foi simplesmente porque comigo precisava ser honesta; se é para amar, entao é
amar por inteiro, e ndo como teria amado o comerciante. E, como ela era casta demais,
pura demais para concordar com 0 amor que necessitava 0 comerciante, ndo quis me
enganar com um meio-amor. Muito honesta mesmo, ai é que estd. E eu que queria
infundir-lhe grandeza de coracéo. Idéia estranhal

Sera que ela me desprezava? Ah, e dai que me desprezasse, — contanto que

estivesse viva, viva! Agora ndo deixo Lukéria ir embora por nada desse mundo!

Lukéria - Senhor! Eu ndo vou mais ficar morando aqui nessa casa, assim que a patroa

for enterrada, vou —me embora.

Nem Lukéria pode gostar de mim. O mais lastimavel é que tudo ndo passou de
um acaso. Agora, de novo os comodos vazios, de novo eu sozinho. N&o ha ninguém —
eis a desgracal

Se pelo menos tivesse deixado um bilhete... Ela ainda poderia ter vivido comigo.
Cheguei atrasado!

Como Ela esta franzina no caixdo, como se afilou o seu narizinho! Os cilios
parecem setas. E do jeito que caiu ndo esmagou e ndo quebrou nada! S6 essa ““gotinha
de sangue”. E se fosse possivel ndo enterra-la? Oh! Nao, leva-la embora é quase
impossivel! Delirio, ai é que esta o delirio, eu a esgotei! Foi isso... Queria rezar, mas
nao consigo - 0 que é que ha para se rezar aqui — tudo € um pecado sé!

O que sdo para mim agora as vossas leis? De que me servem 0s VOSS0S USOS, 0S
V0SS0S costumes, a vossa vida, 0 vosso estado, a vossa fé? Que me julgue o vosso juiz,
que me levem para o vosso tribunal publico, e eu vou dizer que ndo reconheco nada. O
juiz vai gritar: “Cale-se, oficial!”” E eu vou lhe gritar: “Onde estd agora o poder que
me obriga a obedecer-lhe?”.

Por que a tenebrosa teimosia destruiu aquilo que me era mais caro que tudo?

Cega, cega! Esta morta, ndo pode ouvir! Tu ndo sabes com que paraiso eu teria
te cercado. O paraiso estava na minha alma, eu o teria plantado em volta de ti! Bem, tu
ndo me amarias — e dai, o que importa? Ah, se Ela abrisse os olhos uma Unica vez! Se
me lancasse um olhar, como ainda h& pouco, quando estava diante de mim e jurava que

seria uma esposa fiel! Ah, num olhar ela teria entendido tudo!
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Ah, ignorancia! Os homens estdo sozinhos na terra — essa é a desgraga! Dizem
que o sol nasce para todos. Olhem para ele, por acaso ele ndo é um cadaver? Tudo esta
morto, e ha cadaveres por toda a parte. Os homens estdo sozinhos, e em volta deles o
siléncio — eis a terra! “Homens, amai-vos uns aos outros”. De quem é esse
mandamento?

As suas botinhas estdo junto da cama, como se esperassem por ela... ndo, €

verdade, quando a levarem embora, 0 que vai ser de mim? O que vai ser de mim...!
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2. ANALISE ATIVA DA ADAPTACAO DA NARRATIVA DE A DOCIL

Levados pela complexidade da novela A Ddcil, de Dostoiévski, a qual apresenta
uma estrutura ciclica, peculiar, com dois niveis, o narrativo e o dramatico, optamos por
analisa-los em separado, porém sem que o0 elo entre ambos se perca. Como ja foi
mencionado, a histéria é revelada pelo her6i através de um mergulho em sua
autoconsciéncia, sendo que é nessa reflexdo por meio de seus propdsitos que
decifraremos a idéia geral da obra, 0 superobjetivo e a linha transversal de acdo do
herdi dentro da tragédia, ou seja, da narrativa .

O nivel dramatico sera analisado em seus aspectos gerais, particulares e
singulares, definindo primeiramente os grandes acontecimentos da historia: o inicial,
fundamental, central e final ou principal, com as respectivas circunstancias que Ihe dao
origem, o superobjetivo e a linha transversal de acdo das personagens. Em seguida sera
feita uma andlise detalhada dos acontecimentos sequienciais que compdem a histéria do
relacionamento do casal que surge como resultado do ato de reflexdo, que emerge da
memoria, do passado do heroi.

Idéia da narrativa: A tragédia leva o herdi a busca da verdade, através da
imersdo na autoconsciéncia, que o leva a entrar em contato com a real verdade, o que
resulta no reconhecimento de seus erros e da crueldade da mentalidade do mundo que
ele representa alcangando assim a purificagéo e a elevacdo de seus sentimentos e da sua
vida mental e espiritual.

O herdi, apos o suicidio da mulher, reflete sobre seus atos, toma consciéncia do
mundo do qual ele é o seu representante tipico, o que leva assim, ao enfraguecimento
desse universo e de suas leis destruidoras. Ele, além de ter empurrado a heroina para a
morte, destruiu suas proprias possibilidades de felicidade e sua almejada inclusdo na
comunidade humana.

Superobjetivo do Oficial/Agiota dentro da tragédia: Decifrar o enigma da
morte suicida da mulher, a fim de esclarecer a verdade para si mesmo e suavizar sua
alma atormentada.

Linha Transversal de acdo do Oficial/Agiota dentro da tragédia: Luta para
decifrar o enigma do suicidio da mulher por meio de um confronto ininterrupto com sua

consciéncia e chegar a verdade sobre 0 mesmo.
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3. ANALISE ATIVA DOS GRANDES ACONTECIMENTOS DA ADAPTACAO
DE A DOCIL

Idéia: Num mundo dominado pela mesquinhez, pelo egoismo e por uma
mentalidade utilitarista e predatdria que caracterizam a prevaléncia das relagdes de
poder, a luta pela liberdade e a sua afirmacdo como valor primordial do ser humano
leva a heroina , jovem, plena de sonhos e ideais, a autodestrui¢cdo, como Unico caminho
possivel encontrado para alcancar a liberdade.

A heroina, esgotada em todas as suas for¢as vitais, encontra no suicidio uma
forma de libertacio do mundo que a oprime e que a leva ao sofrimento. Ndo se
deixando submeter as ordens que dominam esse universo constituido, rompe com as
suas regras e leis e, num ato herdico de desobediéncia ao mesmo, encontra no suicidio a
salvacdo.

Tema: Independéncia e liberdade, condi¢cdes necessarias para a realizacdo das
potencialidades humanas, para a felicidade.

Superobjetivo do Oficial/Agiota: Domesticar a esposa para ter 0 Seu
reconhecimento e obter a reintegracdo na comunidade social e humana como forma de
alcancar a felicidade. A méaxima do heroi: “Os fins justificam os meios — Mefistdfeles.

Linha Transversal da contra-acdo carregada pelo Oficial/Agiota: Luta para
impor valores egoistas, mesquinhos e exercer o poder, 0 dominio sobre a esposa, como
meio de alcancar a felicidade.

Superobjetivo da Docil: A busca de realizacdo afetiva, pessoal e de
independéncia e liberdade para alcancar a felicidade.

Linha Transversal de Acdo da Ddcil: Luta para realizar suas aspiracoes
afetivas e pessoais e afirmar seus valores de independéncia e liberdade.

Circunstancias Dadas do Universo Inicial da obra, contidas no grande
circulo: Repetimos que o universo da obra é caracterizado pela soma de todas as
circunstancias que compBem esse contexto sob os aspectos filosoficos, culturais,
politicos, sociais, econdmicos e pessoais. O universo inicial que permeia a histéria do
relacionamento do casal, revivida pelo Oficial/Agiota, apds o suicidio da mulher, nés o
caracterizamos assim: predominancia de interesses egoistas e mesquinhos movidos pelo
bem material que visa ao maior lucro, que se da em cima da desgraca alheia, onde a

troca ndo € justa e igualitaria.
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Vemos, por um lado, um mundo racional, utilitarista e predatorio, representado
pelos agiotas e o comerciante, caracterizado, sobretudo, na figura do Oficial/Agiota,
gue, movido pela ganancia em acumular dinheiro, reduz o ser humano ao calculo em
que o objeto representa somente um valor material; por outro lado, ha pessoas
necessitadas, que, para sobreviverem, entregam seus objetos, que tém um valor afetivo,
espiritual, impagavel. Esse universo transcorre a margem da sociedade constituida
legalmente, representa 0 mundo dos excluidos, dos marginalizados, dos ressentidos
socialmente, mas ndo deixa de ser um microcosmo da grande esfera dessa sociedade
constituida.

Quem carrega o lado “obscuro” desse universo inicial, caracterizado pela
mentalidade depredatdria, utilitarista, mesquinha, egoista e escravocrata, sdo o0s agiotas,
o vendeiro, as tias e lefimovitch. O vendeiro quer comprar a Ddcil, as tias a tratam
como escrava e querem vendé-la, os agiotas em geral sdo insensiveis as suas
necessidades e, particularmente, o Oficial/Agiota a vé como uma presa facil para ser
submetida ao seu dominio, lefimovitch quer se divertir por algumas horas, tornando-a
seu objeto sexual.

O Oficial/Agiota carrega a contra-acao representada pelo universo inicial que
na Il Parte do espetaculo se fortalece e surge claramente caracterizada como
“Dominacdo”. A linha transversal de acdo, carregada pela Docil, emerge no
acontecimento “O Pacto” que se d& pelo processo de transformacdo do pedido de
casamento.

Acontecimento Inicial (Universo Inicial): E concretizado cenicamente por um
ou mais acontecimentos. Em A Dacil, abrange todos os acontecimentos que compdem a
| parte, que nomeamos de “A Conquista”, e vai até o “Pacto”, somando um total de sete
acontecimentos, com as respectivas circunstancias que lhes déo origem.

Principal Circunstancia Dada: NoOs a determinamos como sendo a aceitacao
do pedido de casamento por parte da Docil. Essa circunstancia vai gerar o
acontecimento que da origem a historia, “O Pacto”, pois sem ela a historia ndo existiria.
Entendemos que essa circunstancia é a que da inicio a historia.

Acontecimento Fundamental: E o acontecimento que inicia a historia
originado pela principal circunstancia dada. Ele acontece no pedido de casamento,
que sofre uma transformacdo qualitativa pela entrada da principal circunstancia
dada, que origina o acontecimento “O Pacto”. Nele sdo determinadas as exigéncias e as

regras do compromisso estabelecido de ambas as partes.
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Circunstancia que gerou o Acontecimento Central: A tomada de consciéncia
da sua incapacidade em corresponder aos apelos apaixonados do marido e a
impossibilidade de violar a sua natureza liberta e seus valores espirituais.

Acontecimento Central: “Libertacdo”. Neste acontecimento todas as forcas
dramaticas se conjugam para um ponto, o apice da historia, o suicidio da heroina. Aqui
cessa a luta iniciada por ela, através da linha transversal de acéo, que percorreu todos
0s acontecimentos, mas que emerge claramente em “O Pacto” e se impde durante todo
0 processo da histdria, até o seu término, sendo que, com a morte agarrada ao icone da
virgem Ela resgata a sua identidade e seus valores espirituais sufocados.

Circunstancia que gerou o acontecimento Final ou Principal: O suicidio da
Dacil.

Acontecimento Final ou Principal: “Suplica Césmica”

Esse acontecimento que representa ao mesmo tempo o inicio, da tragédia em que
o Oficial/Agiota encontra a mulher morta, é também o fechamento ciclico da historia,
em que sdo mostradas a atitude do herdi diante da tragédia e o resultado dessa viagem
interior em sua autoconsciéncia. A trajetéria que ele percorreu em busca da verdade o
leva a tomar consciéncia da co-responsabilidade pelo suicidio da mulher, o que “lhe
eleva avassaladoramente o coracdo e a inteligéncia”. O epilogo nés nomeamos de
“Suplica Césmica”, pois entendemos que nele ha o apelo e as indagacGes para poder
entender o enigma, ndo s6 do suicidio, mas do destino e, talvez, “aceitar” seus
designios. E também um grito de rebeldia por essa “ofensa” e uma despedida
inconformada, em que se da um processo de reconhecimento da sua condicdo de solidao

e da destruicdo dos seus sonhos.

4. ANALISE ATIVA DOS ACONTECIMENTOS SEQUENCIAIS DA
ADAPTACAO DE A DOCIL

| - Acontecimento: Ritual Flinebre

Palavras-chave: “Ah, crueldade, ah, absurdo! Para que essa mulher foi

morrer!?”.

Esse acontecimento é representado por um cortejo ritualistico em que o
Oficial/Agiota traz nos bragos a mulher morta, toda de branco, vestida de noiva, que
acabara de encontrar morta no patio, e a deposita numa mesa no interior da caixa de

penhores. Diante do desespero desse universo tragico, o heroéi inicia uma revisao do seu
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passado através de um mergulho em sua autoconsciéncia, trazendo a memoria a sua
relacdo com a suicida, revivendo-a no presente tragico. ““Se querem saber, Ela veio a

minha casa”.

PARTE I — Conquista (Universo Inicial)

Il - Acontecimento: Penhora de Objetos

Palavras-chave: “Calada! Os outros discutem, insistem, regateiam para que Ihes

déem mais. Essa ndo, aceita o que derem”.

Objetivo do acontecimento: Mostrar 0 universo de uma casa de penhores, onde

predomina o lucro.

Circunstancia dada que gerou 0 acontecimento: A necessidade de conseguir
dinheiro para pagar anuncios de jornal a fim de alcancar a independéncia e a liberdade.

Obijetivo dela: Conseguir o dinheiro necessario com objetos que possuem grande
valor afetivo, mas pouco valor material.

Obstaculos dela: O desconhecimento das regras que dominam o mundo da

agiotagem. O ambiente ndo adequado para uma adolescente, a ingenuidade, 0 apego
afetivo aos objetos, o desconhecimento do valor real dos objetos.

Acdo dela: Observar, valorizar, esperar, calar, lamentar, refletir, entregar,
surpreender, conformar, desprender-se.

Obijetivo dele: Tirar o maximo de lucro dos objetos.

Obstaculos dele: Ela é uma cliente diferente para aquele ambiente: jovem,

ingénua, pobre, calada - “aceita o0 que derem”.
Acdo dele: Desvalorizar os objetos, tirar proveito.

111 - Acontecimento: Humilhacgédo

Palavras-chave: “Os seus olhos azuis, grandes e pensativos como que pegaram

fogo™. ““Esse foi 0 meu primeiro pensamento sobre ela, num sentido particular”.

Objetivo do acontecimento: Mostrar o poder e o desdém dele sobre a penhora de

objetos que ndo sejam de ouro, sem valor, e a reacdo da indefesa e pobre o6rfd, seu
orgulho e a sua dignidade.

Circunstancia dada que gerou 0 acontecimento: Querer penhorar um objeto nédo

adequado, sem valor para 0s penhoristas.
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Objetivo dela: Obter a soma de dinheiro necessaria para poder pagar 0s anincios
de jornal.

Obstaculos dela: A recusa do objeto pelos outros penhoristas, a qualidade do

objeto, o abrigo proprio que a protege, o orgulho, a dignidade.
Acdo dela: Valorizar, defender, atacar, arrancar, fugir.

Obstaculos dele: A atitude dela, o orgulho, a acdo inesperada dela, a ofensa, a

excitacdo e a reacdo inesperada dele.

Acéo dele: Desdenhar, zombar, provocar, surpreender, regozijar, descobrir.

1V - Acontecimento: Revide

Palavras-chave: “O que faz a pobreza! Fui cruel! Dei-lhe uma alfinetada! Sera
que essa vitoria sobre ela vale dois rubros?”.

Objetivo do acontecimento: Mostrar a mudancga de atitude do Oficial/Agiota

gerada pelo seu interesse em conquistar a heroina mediante a aceitacdo e a
supervalorizacao do objeto.

Circunstancia dada que gerou o0 acontecimento: A reagdo inesperada dela,

causada pelo desdém relativo a “jaquetinha”, despertou o interesse amoroso do
Oficial/Agiota pela Ddcil, tornando-se Ela objeto de sua cobica.

Obijetivo dele: Chamar atencéo sobre si e mostrar o seu poder.

Obstéculos dele: A imprevisibilidade dela, a mesquinhez, o lucro.

Acdes dele: Mostrar seriedade, repreender, acusar, informar, valorizar, humilhar,
doar, festejar, decidir.

Obijetivo dela: Conseguir que Ele aceite a penhora do objeto.

Obstéculos dela: O orgulho, a dignidade, ter que suportar as humilhagdes. O

“escandalo” da “jaquetinha”.

Acdes dela: Valorizar, silenciar, admirar, ignorar, aceitar, apressar.

V - Acontecimento: Suborno

Palavras-chave: “Investiguei todas as circunstancias da vida dela™.

Objetivo do acontecimento: Mostrar quais 0s meios que Ele utiliza para obter
informacdes, para saber e conhecer quem era Ela.

Circunstancia dada que gerou o0 acontecimento: O total desconhecimento de seu

objeto de interesse.

Objetivo dele: Investigar a vida da Daocil, obter informac6es sobre Ela.
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Obstaculos dele: Desconhecer Lukéria. Subornar.

Acdo dele: Sequir, espiar, abordar, interessar, seduzir, subornar, indagar,
valorizar, indignar, agradecer.

Objetivo de Lukéria: Encontrar uma saida para a situagdo critica da Dacil.

Obstaculos de Lukéria: As tias, a integridade e descri¢cdo da Décil, o Oficial/

Agiota.

Acdo de Lukéria: Indagar, desconfiar, contar, aceitar, espreitar, esquivar,

segredar.

VI - Acontecimento: Prova

Palavras-chave: “Eu esperava a sua chegada com impaciéncia. Eu ja pressentia

qguando Ela estava por vir”.
Objetivo do acontecimento: Mostrar as estratégias do Agiota no processo de

seducdo de seu objeto de desejo através de revelacGes, provocacgdes e constrangimentos
a que Ele submete a heroina.

Circunstancia dada que gerou o0 acontecimento: O conhecimento que Ele obteve

da vida e da situacdo critica da Docil.

Objetivo dele: Assediar e intimidar a Décil, usando as informagdes que Ele

possui sobre a vida dela.

Obstaculos dele: O temperamento dela, o siléncio, a imprevisibilidade, o tipo
arredio, discreto, e o recato dela.

Acdo dele: Agradar, elogiar, indagar, forcar, submeter, constranger, invadir,
revelar, aconselhar, provocar, experimentar, desafiar.

Objetivo dela: Conseguir a quantia necessaria para poder pagar os andncios de
jornal.

Obstaculos dela: O ultimo objeto do pai e que tem muito valor afetivo, os

constrang imentos.

Acéo dela: Suportar, responder, livrar, fugir, conjeturar, calar.

VI1I - Acontecimento: Penhora Espiritual

Palavras-chave: “Foi ai que eu descobri que Ela era boa e ddcil” ““Agora quero

apenas recordar como entéo tive essa intengdo, banquei o importante diante dela e

cresci a seus olhos”’.

209



Objetivo do acontecimento: Mostrar o jogo de seducdo utilizado pelo heroi,

através da figura de Mefistofeles confrontada a imagem sagrada, e como Ele consegue
alterar a sua imagem, despertando o interesse da D6cil ao citar Goethe.

Circunstancia dada que gerou 0 acontecimento: A situacdo critica em que a

Dacil se encontra, prestes a ser comprada pelo vendeiro, 0 que a obriga a empenhar o
ultimo bem que Ihe resta, 0 seu maior bem espiritual, a imagem sagrada. Conjugada a
confirmacéo de que Ela corresponde ao ideal de mulher que Ele busca.

Objetivo dele: Seduzir e impressionar a Docil, despertando o seu interesse
sobre Ele e que Ela o veja, o dimensione para além da profissdo que Ele exerce, como
um homem culto e elevado.

Obstaculos dele: A profissdo, o caixa, a idade dele, o comportamento dela, o

carater e impetuosidade dela, a idade dela.

Acdo dele: Provocar, seduzir, surpreender, revelar, agradar, repreender
demonstrar, desafiar, comover, ofender.

Objetivo dela: Obter a garantia de que a imagem sera resgatada, que Ele entenda
e compreenda a importancia da imagem para Ela.

Obstéculos dela: A imagem sagrada, que representa o seu maior valor espiritual.

Receio de ndo poder resgatar a imagem dentro do prazo.

Acdo dela: Valorizar, surpreender, provocar, instigar, lamentar.

VIII - Acontecimento: O Pacto
(Acontecimento Fundamental)

Palavras-chave: ““O mais importante € que eu ja a olhava como minha e nao

duvidada do meu poder™.
Objetivo do Acontecimento: Mostrar como Ele utiliza a situacéo critica da Docil

e consegue impressiona-la e convencé-la a aceitar o pedido de casamento.

Circunstancia dada que gerou o acontecimento: A certeza de que Ela ndo tem

mais escolha, o que lhe confere poder sobre ela, confirmado pela situagdo anterior.
Objetivo dele: Que Ela o aceite como noivo.

Obstaculos dele: A davida, a pureza e integridade dela, a rejeicéo, o vendeiro, as

tias, a profissdo dele, a diferenca de idade entre eles.
Acédo dele: Valorizar, elogiar, concordar, convencer, persuadir, seduzir,

deslumbrar, combinar, estipular, convencionar.
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Objetivo dela: Escolher o melhor entre o Oficial/Agiota e o0 vendeiro para a
independéncia e liberdade que Ela almeja.

Obstaculos dela: A idade, a davida, a profissdo e o desconhecimento dele, os

sonhos de felicidade e independéncia, o romantismo.
Acdo dela: Desobedecer, refletir, ponderar, decidir, exigir, pactuar.

Obijetivo de Lukéria: Salvar a Docil das tias e do casamento com o vendeiro.

Obstaculos de Lukéria: O orgulho da Docil, o temperamento dela, a presenca do

vendeiro, as exigéncias das tias, a falta de enxoval, a divida das tias, as imposi¢es do
Oficial/Agiota.

Acdo de Lukeria: instigar, aticar, pressionar, agradecer, valorizar, aconselhar,

confessar.

Observacdo: Nesse acontecimento surge a principal circunstancia dada: “a aceita¢do do
pedido de casamento”, que da origem ao acontecimento fundamental, o qual ocorre
dentro do pedido de casamento como um processo de desenvolvimento e transformacao
pela entrada da Principal Circunstancia Dada - “a aceitacdo do pedido” - que da
inicio, em primeiro plano, ao acontecimento fundamental chamado: “O Pacto”, no
qual inicia o tema, pois, se a Docil ndo aceitasse o pedido do Oficial/Agiota, ndo
haveria essa historia. Neste acontecimento ocorrem as imposi¢des e o conhecimento das

regras de “O Pacto” e as exigéncias de ambas as partes.

IX - Acontecimento: O Casamento

Palavras-chave: ““Agradava-me saber que eu tinha quarenta e um anos e Ela

mal fizera dezesseis. 1sso me cativava, essa sensacéo de desigualdade era muito doce,
muito doce”.

Obijetivo do acontecimento: Mostrar a concretizacdo da conquista e o inicio da

almejada reinclusdo social de ambos. Neste acontecimento imagético, € dado realce ao
ritual de iniciacdo, a importancia do rito de passagem, o seu significado social, cultural

espiritual e pessoal.

PARTE Il - Dominio

X - Acontecimento: Ritual de Iniciagcdo

Palavras-chave: “Nao mantenho cdes enormes nem criados fortes, como fazem

0s outros penhoristas, por isso tenho uma arma para autodefesa”.
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Objetivo do Acontecimento: Mostrar a passagem de um conhecimento do

marido para a esposa, a Docil, e a sua iniciacdo e integracdo na perigosa atividade de
agiota.
Circunstancia dada que gerou o acontecimento: A promessa feita pelo

Oficial/Agiota, durante o “O Acordo”, de empossa-la nas atividades da caixa de
penhores.

Objetivo dele: Integrar a esposa no trabalho da caixa de penhores.

Obstéculos dele: Imaturidade, juventude e inexperiéncia dela, desconfianca dele,

inseguranca, a ddvida, o seu lado enigmatico, a profissao obscura e violenta.

Acdo dele: Esconder, decidir, ensinar, transmitir, ordenar, empossar, doar,
afirmar.

Objetivo dela: Corresponder as expectativas na nova vida e no novo trabalho,
buscando a afetividade e a igualdade com o marido.

Obstaculos dela: A arma, o desconhecimento da atividade, a severidade do

marido.

Acéo dela: Provar, experimentar, realizar, vibrar, brincar, divertir, aprender.

X1 - Acontecimento: Rotina

Palavras-chave: “Ela viu num instante que n6s somos diferentes e que eu sou um

enigma e eu apostei nesse enigma”’.

Objetivo do Acontecimento: Mostrar através da rotina cotidiana o processo

gradativo do aumento das tensdes nas relacOes entre o casal. Esse acontecimento foi
concretizado cenicamente através de uma mimesis coreografica de movimentos precisos
e repetitivos, sob 0 som ritmico do dbaco executado pela heroina.

Circunstancia dada que gerou o acontecimento: A proposi¢do secreta de um

sistema pelo Oficial/Agiota.

Objetivo dele: Colocar em prética o seu plano secreto, congelando os impulsos
afetivos da esposa e mostrando a eficacia e a severidade da geréncia e otimizacdo das
atividades externas e internas do caixa.

Obstaculos dele:  Imaturidade, generosidade e entusiasmo juvenil dela,

afetividade dela, os proprios impulsos e sentimentos dele.
Acéo dele: Verificar, avaliar, recusar, controlar, vigiar, proteger-se, controlar-se,

calar, paralisar.
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Objetivo dela: Corresponder as expectativas do marido, mostrando capacidade

no novo trabalho, dedicacéo zelo e carinho.

Obstaculos dela: Inexperiéncia, inseguranca, incompreensao das atitudes do
marido, controle, severidade, autoridade, incomunicabilidade e rigidez afetiva do
marido.

Acdo dela: Executar, mostrar, observar, indagar, zelar, agradar, expor-se,

acariciar, amansar.

XI1 - Acontecimento: Arrebatamento |

Palavras-chave: ““A minha idéia consistia em responder aos arrebatamentos com

o siléncio, dando logo um banho de &gua fria no seu entusiasmo”’.

Objetivo do acontecimento: Mostrar o processo de dominio e domesticagdo do

Oficial/Agiota sobre a esposa e as discordancias entre o casal em nivel afetivo e
material.

Circunstancia dada gue gerou o0 acontecimento: O surgimento dos primeiros

obstaculos para colocar em préatica o sistema que Ele planejou, quando Ela decide
tomar iniciativas profissionais, domésticas e afetivas independentes.
Objetivo dele: Que Ela adivinhe, por si so, as regras do jogo que Ele impde.

Obstaculos dele: A inocéncia, a generosidade, a impetuosidade, a juventude, a

independéncia e a busca de concretizagcdo do amor por parte da esposa. A idéia secreta
do sistema e 0 ndo entendimento dela sobre 0 mesmo, o sentimento que Ele nutre por
Ela, a necessidade de se controlar.

Acdo dele: Vigiar, controlar, educar, moldar, aconselhar, proibir, punir.

Objetivo dela: Busca de afetividade e autonomia.

Obstaculos dela: A incognita que Ele representa, o siléncio, a avareza e rigidez

dele, a dignidade, inibicéo e orgulho dela.
Acdo dela: Valorizar, amenizar, rebelar, aceitar, desconfiar, renunciar, tolerar,

relevar.

X111 - Acontecimento: Arrebatamento 11

Palavras-chave: “Queria que Ela descobrisse por si mesma, sem mim, mas nao

pelas historias dos canalhas, e desse valor”.
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Objetivo do Acontecimento: Mostrar as rea¢des causadas pela insisténcia dele

em permanecer dentro do enigmatico sistema planejado por Ele, de domesticacao,
severidade, incomunicabilidade e acimulo de dinheiro.

Circunstancia dada gue gerou o acontecimento: Chegam aos ouvidos da Docil

informacdes sobre a vida do Oficial/Agiota e boatos sobre a sua mesquinhez.
Revelacdo de como os outros o véem e 0 que pensam sobre ele.
Obijetivo dele: Ser reconhecido pela esposa como um homem de valor.

Obstaculos dele: O mistério, 0 passado, os desafetos, as intrigas, a desconfianca

dela, o egoismo, o orgulho, a obsessdo pelo dinheiro, a mesquinhez, o siléncio e a
incomunicabilidade.

Acdo dele: Rejeitar, defender-se, acusar, prender, calar, esperar.

Objetivo dela: Desafiar a tirania afetiva e material do marido.

Obstaculos dela: Respeito pelo marido, a incerteza sobre as intrigas, dignidade, a

divida, a bondade.

Acdo dela: Aconchegar, afagar, acariciar, rebelar-se, acusar, enfrentar, desafiar.

XIV - Acontecimento: Deposi¢ao

Palavras-chave: ““Foi debaixo de severidade que a trouxe para casa. A juventude

despreza o dinheiro, eu me agarrei ao dinheiro, teimei no dinheiro”. “Uma mulher,
ainda mais de dezesseis anos, tem de se submeter inteiramente ao marido”.

Objetivo do Acontecimento: Mostrar o limite a que chegaram as desavencas e a

intolerancia entre o casal, causadas pela generosidade da esposa na avaliacdo dos
objetos e pela atitude do marido diante da autonomia da esposa.

Circunstancia dada que gerou o acontecimento: Desobedecendo & determinacgao

do marido, Ela troca o medalh&o pelo bracelete, atribuindo a este 0 mesmo valor, o que
traz prejuizos consideraveis aos planos de acumulo de dinheiro do marido.

Objetivo dele: Frear as acbes financeiras independentes da esposa, reduzindo-a
a um lugar subalterno na casa.

Obstéculos dele: Rebeldia, impetuosidade, imprevisibilidade, atrevimento dela,

desobediéncia.

Acdo dele: Acusar, ofender, esmagar, ferir, proibir, depor.

Objetivo dela: Insurgir-se contra o poder que a oprime resgatando a dignidade
ofendida e pisoteada.
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Obstaculos dela: A ira dele, a sua condicdo de dependéncia material, o acordo

entre ambos, a proibicao.

Acéo dela: Defender, justificar, rebelar, reagir, enfrentar, escarnecer, desafiar.

XV - Acontecimento: Interrogatorio

Palavras-chave: “Uma mulher que ama vai endeusar até mesmo 0s vicios, 0s

crimes do ser amado. Se 0 mais generoso dos homens tornou-se um agiota, quer dizer
gue havia motivos”.

Objetivo _do acontecimento: Mostrar o enfrentamento entre a Docil e o

Oficial/Agiota, quando Ela exige a revelacdo da verdade sobre o seu passado mantido
em segredo, a sete-chaves.

Circunstancia dada que gerou o acontecimento : As informacdes que Ela colheu,

ao sair de casa, sobre o passado do marido, as quais foram omitidas por Ele.
Objetivo dele: Justificar-se e defender-se das acusacfes sobre os acontecimentos
do passado, argumentando que foi vitima de uma injustica tiranica.

Obstaculos dele: Admitir a verdade. A descoberta que Ela fez sobre o seu

passado. A incognita do passado. O sofrimento pelo qual Ele passou, a vergonha, a
humilhag&o. A perseguicdo do passado que volta, ferida aberta que Ele tentou esquecer.
O abalo de sua autoridade e imagem diante dela. A dignidade e o valor dele. Admitir
que Ele foi considerado covarde.

Acdes dele: Calar, confirmar, justificar, defender-se, valorizar, convencer,
amenizar, conter.

Objetivo dela: Ela quer saber toda verdade, dita por Ele proprio sobre as
informacgdes que obteve em relacdo ao seu passado obscuro.

Obstaculos dela: O equivoco dela em relagdo a Ele, aceitar a verdade, o

desmoronamento do ideal, 0 desencanto, a transgressdo de sua prépria natureza.
Acdes dela: Enfrentar, indagar, encurralar, cercar, pressionar, obrigar, saber,

acusar, desdenhar, ironizar, cobrar, desprezar, humilhar.

XVI - Acontecimento: Intimagéo

Palavras-chave: “Na minha vida houve uma terrivel circunstancia externa, que

me sufocava a cada dia e a cada hora, que foi a perda da reputacdo e a saida do

regimento”.
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Objetivo do acontecimento: Mostrar e elucidar o passado mais longinquo do

herdi configurado pelo presente acontecimento, que gerou o seu trauma inicial, o qual
explica em parte as escolhas e o comportamento do Oficial/Agiota.
Circunstancia dada que originou 0 acontecimento: A verdade sobre o passado,

que veio a tona, e a volta do inimigo, que surge como um fantasma, a perseguir a vida
presente do herdi, impedindo-o de realizar seus planos e atingir a sua realizacdo pessoal.

Objetivo do Agiota: N&do se envolver em mazelas internas do regimento, em

rixas pessoais da corporacdo, desacatando e desobedecendo a autoridade do mesmo.
N&o quer comprometimento com questdes coletivas.

Obstaculos do Agiota: A inseguranca, a omissédo diante do incidente ocorrido, 0

dever, a moral, a honra, as regras do regimento, a perda da reputacéo, o orgulho.

AclOes do Agiota: Omitir, reagir, recusar, negar, desacatar, desafiar, indagar,

defender, desobedecer, excluir.

Obijetivo do lefimovitch: Obrigar o colega a assumir um dever em relagéo a

defesa e a honra do regimento, desafiando-o a tomar uma atitude herdica, colocando em
cheque a sua coragem, a fim de ridiculariza-lo.

Obstaculos do lefimovitch: A omissdo do Agiota, o carater do Agiota, 0

desacato e a defesa do Agiota.

Acdes do lefimovitch: Surpreender, acusar, questionar, indagar, provocar,

obrigar, ameacar, ridicularizar, punir.

XVII — Acontecimento: Revelacao

Palavras-chave: “Esse lefimovitch foi o que mais mal me causou no regimento, e

esse descarado teve ainda a coragem de entrar no meu estabelecimento para falar a
meu respeito”.

Objetivo do acontecimento: Mostrar as providéncias tomadas pelo

Oficial/Agiota sobre os atos insubordinados e independentes da Docil.

Circunstancia dada que gerou o acontecimento: O resultado do pagamento as

tias por informac@es obtidas por meio da espionagem sobre as saidas da esposa.

Objetivo do Agiota: Saber onde e com quem a Docil esté se encontrando.

Obstaculos do Agiota: A fidelidade, o amor, o carater e a dedicacdo de Lukéria

com a Dacil.

Acdes do Agiota: Escutar, cercar, pressionar, esbravejar, indagar, decidir,

rebelar.
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Objetivo de Lukéria: Zelar pela reputacéo de sua senhora.

Obstaculos de Lukéria: A reacdo e atitude do Oficial/Agiota, a ameaca, 0 temor

pela tragédia.
Ac0es de Lukéria: Revelar, suplicar, rezar.

XVIII - Acontecimento: Traicdo

Palavras-chave: “Somente por 6dio de mim, poderia resolver-se a maquinar esse
encontro, mas agora os seus olhos se abrem”.

Objetivo do acontecimento: Mostrar a verdade sobre a acusacao de infidelidade

da Docil e a descoberta do Oficial/Agiota sobre a sua pureza , 0 seu carater e
integridade moral.

Circunstancia dada que gerou o acontecimento: O conhecimento do encontro

marcado entre a esposa, a Docil, e o suposto “amante”, antigo colega de regimento e
inimigo, lefimovitch.

Objetivo do Agiota: Salvar a mulher das garras do inimigo.

Obstaculos do Agiota: N&o ser percebido, a verdade, o autocontrole, a presenca

do inimigo do passado, a infidelidade.

Acdes do Agiota: Esconder-se, vigiar, descobrir, espiar, admirar, vibrar, flagrar,

invadir, enfrentar, proteger, recusar, ignorar, convidar, salvar.

Obijetivo do lefimovitch: Quer se divertir e desfrutar de um momento voluptuoso
com a mulher do inimigo.
Obstaculos do lefimovitch: A atitude da Docil. O Oficial/Agiota.

Acdes do lefimovitch: Seduzir, cercar, envolver, convencer, agradar, provocar,

desafiar.
Objetivo da Dacil: Descobrir e confirmar toda a verdade sobre o passado do

marido, sobretudo sobre sua covardia, com o seu principal inimigo e responsavel pela
sua expulsdo do regimento.

Obstaculos da Décil: O encontro secreto, ser casada, a pressao de lefimovitch, a

volUpia de lefimovitch, a fogosidade e impetuosidade dele.

Acdes da Ddcil: Jogar, seduzir, argumentar, desvencilhar-se, defender-se,

escarnecer, indagar, escapar, obedecer, submeter-se.

217



XIX - Acontecimento: Vinganca

Palavras-chave: “Eu sabia que entre nds nesse momento iniciava-se uma luta,

um duelo terrivel de vida ou morte, o duelo daquele mesmo covarde de ontem, expulso
pelos companheiros por sua covardia™.

Objetivo do acontecimento: Mostrar o apice da crise no relacionamento do casal

com o desmoronamento, o rompimento da idealizacdo e o total desencantamento em
relacdo ao amor, a confianca, a igualdade, a verdade, a coragem, a honra, a dignidade e
a liberdade.

Circunstancia dada que gerou o acontecimento: A confirmacdo de que Ele,

realmente, era um covarde duas vezes, por ndo ter aceitado o duelo no regimento e,
agora, negando-se ao desafio do rival para salvar a honra da mulher.

Objetivo do Agiota: Resgatar a sua dignidade e honra provando, para a Docil, e

sobretudo, para si mesmo, que Ele ndo é um covarde, testando a sua herdica coragem ao
enfrentar o revolver na cabeca apontado pela esposa.

Obstaculos do Agiota: Aceitar a morte, suportar o revolver, simular que esta

dormindo, os sentimentos em relagéo a Ela.

Acles do Agiota: Provar, suportar, simular, fingir, sacrificar, resistir, auto-

imolar, vingar.

Obijetivo da Décil: Eliminar o marido covarde.

Obstaculos da Docil: Os principios — valores — morais e cristdos, a bondade.

Acles da Ddcil: Convencer-se, refletir, planejar, observar, decidir, simular,

esgueirar-se, tatear, silenciar, duvidar, fraquejar.

Objetivo da Lukéria: Certificar-se de que nada de mal aconteceu a sua senhora.

Obstaculos da Lukéria: a espera prolongada, o siléncio de ambos.

Ac0es da Lukeéria: Esperar, rezar, recear, servir, zelar, dedicar, alegrar.

PARTE I1l- Castigo

XX - Acontecimento: Enigma

Palavras-chave: ““Entdo quer dizer que ainda estd em ddvida e esta se

perguntando: Ele sabe ou ndo sabe , Ele viu ou ndo viu?”.

Obijetivo do acontecimento: Mostrar a divida de ambos sobre o conhecimento da

tentativa de assassinato.
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Circunstancia dada que gerou 0 acontecimento: A tentativa oculta de assassinato

do marido.

Objetivo do Agiota: Quer saber se Ela tem certeza de que Ele viu o atentado.

Obstaculos do Agiota: O conhecimento do fato, a ddvida do que cada um sabe, o

siléncio entre eles.

Acoes do Agiota: Decifrar, observar, simular.

Objetivo da Décil: Quer saber se Ele viu, se sabe que Ela tentou mata-lo.

Obstaculos da Docil: A verdade, o que cada um sabe, o siléncio entre eles.

Ac0es da Ddcil: Decifrar, interrogar, simular, disfarcar, servir, cumprir o ritual, a

obrigacao, de servi-lo.

Obijetivo da Lukéria: Descobrir o que esta acontecendo entre o casal.

Obstaculos da Lukeéria: O siléncio enigmatico, a descrigao.

Acoes da Lukéria: Observar, servir, deduzir, simular.

XXI - Acontecimento: Provacéo

Palavras-chave: “A noite ela foi se deitar em siléncio em sua nova cama: o

casamento estava rompido. Ela esta vencida, mas ndo esta perdoada. A noite teve febre
e caiu em delirio”.

Objetivo do acontecimento: Mostrar as consequéncias da transgressao da

natureza moral, psiquica e fisica da Daocil, diante do reconhecimento de que Ela é uma
criminosa, e o zelo do marido com a condenada.

Circunstancia dada gue gerou o0 acontecimento: A revelacdo de que “Ele tinha

visto e sabia de tudo” sobre a tentativa de assassinato a partir da compra da ““pequena
cama de ferro e um biombo’, que significam o rompimento do casamento.

Objetivo do Agiota: Prover todas as necessidades para poder salvar a mulher.

Obstaculos do Agiota: A racionalidade, a mesquinhez, o orgulho, o egoismo

dele, a debilidade e a permanéncia de febre dela, o ato dela querer elimina-lo.

Acles do Agiota: Rezar, zelar, suplicar, prover, cuidar, proteger, acudir,

remediar, espiar, olhar furtivamente, esperar, apiedar-se, espreitar.

Obijetivo da Décil: Lutar contra a morte.

Obstaculos da Dacil: A febre, a debilidade, a culpa, a condicdo atual que Ela

ocupa na casa, a gravidade da doenca, a constituicdo fisica debilitada.

Acdes da Docil: Combater, aquietar, rezar, apaziguar, acalmar, lutar.

Objetivo da Lukéria: Salvar, cuidar e amparar a Docil.
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Obstaculos da Lukéria: A natureza debilitada da Daocil, a situacdo a qual esta

reduzida na casa, o Oficial/Agiota.

Acdes da Lukéria: Zelar, cuidar, rezar, velar, acudir, remediar, consolar, proteger
fortalecer, apiedar, obrigar.

XXII - Acontecimento: Reclusao

Palavras-chave: ““Ah, agora eu entendo: Ela sentia vergonha porque eu ainda

me preocupava com Ela como um verdadeiro marido”.

Objetivo do acontecimento: Mostrar os cuidados do marido dispensados a

esposa na condicdo de isolamento e debilidade a que esta reduzida.

Circunstancia dada que gerou o acontecimento: O castigo imposto pela

transgressdo dela ao tentar mata-lo.

Objetivo do Agiota: Demonstrar e convencer a esposa de sua bondade e
generosidade.

Obstaculos do Agiota: O siléncio, a indiferenca e a auséncia dela, o

ressentimento dele.

Acdes do Agiota: Espreitar, controlar, zelar, cuidar, doar, beneficiar, valorizar,

afirmar, provar, demonstrar, cercar, insinuar, cortejar, obsequiar.

Objetivo da Docil: Buscar, no isolamento, a reestruturacdo interna, a imersdo em

si mesma.

Obstéculos da Décil: O interesse, 0 zelo e o controle do marido com relacéo a

Ela, a culpa, a vergonha, o rubor.

Acdes da Docil: Assimilar, superar, dispensar, esconder, ignorar, vedar, afastar.

Obijetivo da Lukéria: Inteirar-se do real estado de satde da Décil.

Obstaculos da Lukéria: O siléncio dele e o estado ensimesmado e débil da Décil.

Acdes da Lukeéria: Zelar, cuidar, indagar, descobrir, obsequiar.

XXII1 - Acontecimento: Ressurreicao

Palavras-chave: “Estava caindo, estava caindo a venda dos meus olhos! Se

comecou a cantar na minha presenca, entdo se esqueceu de mim!”’.

Objetivo do acontecimento: Mostrar a virada radical de atitude do Oficial/Agiota

gerada pela cancdo da esposa.
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Circunstancia dada que gerou o acontecimento: A revelacdo expressa pela

cancdo, recebida pelo Oficial/Agiota como um sinal de libertacdo e independéncia da
Dacil, leva-o a descobrir e a dimensionar o0 amor que sente pela esposa.

Objetivo do Agiota: Admitir e dar evasao aos sentimentos que nutre pela esposa,

0s quais sempre escondeu até de si.

Obstaculos do Agiota: A desconfianca, a intuicdo, a alienacdo dela, o longo

periodo de siléncio entre eles, a incomunicabilidade, o pressentimento de que Ela o
tinha esquecido. O pressuposto consentimento existente entre eles: Ela permaneceria no
seu canto e Ele no dele para sempre.

Acdes do Agiota: Indagar, escutar, surpreender, espiar, irromper, fugir, aliviar,

desafogar, abrandar, vibrar, desembaracar, conjeturar, decidir, retomar.

Objetivo da Docil: Superar a derrota, o esmagamento, a humilhacdo e o

isolamento e ressurgir secretamente como ser livre.

Obstaculos da Docil: O isolamento, a culpa, o estado fisico e psiquico debilitado,

o siléncio, a incomunicabilidade, o Oficial/Agiota.

Acoes da Décil: Esconder, libertar, cantar, comunicar, harmonizar.

Obijetivo da Lukéria: Zelar pela saide de sua senhora.

Obstaculos da Lukéria: A perplexidade dele, a falta de entendimento do que esta
acontecendo, o estado agitado dele.

Acdes da Lukéria: Servir, ajudar, corresponder.

XXIV - Acontecimento: Revelagdo

Palavras-chave: ““Entdo tu ainda queres amor? Amor? E eu pensava gque me
deixarias assim’. Ah, essas foram as suas mais importantes palavras e as mais
esclarecedoras para mim naquela noite, como se elas me dessem uma punhalada no
coracao!”.

Objetivo do acontecimento: Mostrar a precipitacio do marido ao buscar

recuperar o amor da mulher.

Circunstancia dada gue gerou o acontecimento: A consciéncia de seu amor por

Ela e a possibilidade dela o ter esquecido.

Objetivo do Agiota: Reconquistar 0 amor da esposa.

Obstéculo do Agiota: O possivel esquecimento, a rejeigdo, a independéncia, o

afastamento, a indiferenca dela, a condic¢éo de isolamento que Ele imp0s a Ela.
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Acdes do Agiota: Declarar-se, humilhar-se, expor-se, agradar, admirar, adorar,

explicar-se, prometer, planejar, velar, cuidar, atordoar, importunar, socorrer.

Obijetivo da DAdcil: Evitar e rejeitar os arroubos do Oficial/Agiota.

Obstaculos da Daocil: O desespero, as suplicas e a humilhacao dele, a piedade e

generosidade dela, a saude precaria dela.

Acdes da Docil: Acalmar, apiedar-se, compreender, defender-se, esquivar-se,

fugir, reagir, surpreender.

Obijetivo da Lukéria: Zelar pela saude da Décil.

Obstaculo da Lukéria: O estado perturbado do patrdo, o abalo psiquico e fisico
da Daocil.

Acdes da Lukéria: Cuidar, acarinhar, ajudar.

XXV - Acontecimento: Confissao

Palavras-chave: “Amanha Ela vai acordar, e eu vou lhe dizer tudo, e Ela vai

compreender tudo”.

Obijetivo do acontecimento: Mostrar o reconhecimento do herdi sobre a verdade

do seu passado e 0s motivos das atitudes para com a mulher.

Circunstancia dada que gerou o acontecimento: O reconhecimento do herdi da

necessidade de contar toda a verdade sobre 0 seu passado na esperanca de que Ela o
compreenda e 0 perdoe.
Objetivo do Agiota: Comover a alma da esposa para receber o seu perdéo e o seu

amor,

Obstaculos do Agiota: A exposicdo, o proprio passado, 0 desmoronamento do
ideal, a tentativa de assassinato, o ressentimento, a debilidade da mulher, o pavor, a
reacdo dela e o distanciamento entre eles, o reconhecimento dos erros, o orgulho.

Acdes do Agiota: Comover, declarar, revelar, reconhecer, esclarecer, prometer,

desorientar, justificar, confessar, elogiar, exaltar, destacar, recordar, convencer.

Obijetivo da Décil: Ceder as suplicas e apelos do marido confessando sua culpa e

reconhecendo ser uma assassina.

Obstaculos da Ddcil: A impulsividade dele, a declaracdo dele, o amor dele, as

suplicas dele, a fragilidade dele, o reconhecimento dele, a generosidade e a piedade
dela, a bondade dela, a culpa dela.
Acles da Docil: Acalmar, afastar, deter, recusar, fugir, pacificar, evitar,

submeter-se, declarar-se, confessar.
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XXVI - Acontecimento: Celebracao

Palavras-chave: “Eu a beijava como marido, pela primeira vez depois de uma

longa separacéo™.

Objetivo do acontecimento: Mostrar a retomada do casamento, a celebracéo e a

idealizacdo do amor na esperanca da felicidade almejada pelo Oficial/Agiota,
acentuando o descompasso entre 0 entusiasmo dele e a petrificacdo e o panico dela.

Circunstancia dada que gerou o0 acontecimento: O reconhecimento e promessa de

que sera uma esposa fiel e que iré respeitéa-lo.

Objetivo do Agiota: Festejar a realizagdo do seu sonho de felicidade (provar para

Ela o quanto ele a ama; comemorar a retomada do casamento; realizar o sonho de
felicidade).
Obstaculos do Agiota: O panico, a introspecc¢do e a alienagdo dela.

Acdes do Agiota: Adorar, idolatrar, exaltar, venerar, vibrar, festejar, comemorar,

seduzir, possuir, admirar, declarar, afagar, transmitir, mostrar, constranger, impor,
dominar, submeter, sujeitar.

Obijetivo da Décil: Expiar a culpa, se imolando e se oferecendo em sacrificio.

Obstaculo da Docil: A falta de amor, a natureza liberta dela, arrebatamento dele,

o amor dele, a indiferenca dela em relacdo a Ele, a falta de intimidade, o desencanto -
eles se tornaram estranhos, alheios um ao outro.

Acles da Ddcil: Compreender, decifrar e dimensionar o futuro, calar, aceitar,

evitar, submeter-se, imolar, sacrificar, subordinar-se, redimir-se.

XXVII - Acontecimento: Libertacdo
(Acontecimento Central)

Palavras-chave: ‘‘Assustou-se com 0 meu amor, perguntou-se seriamente:

aceitar ou ndo aceitar, e ndo suportando a questao achou melhor morrer”.

Objetivo do acontecimento: Mostrar o espirito liberto da Docil, o seu resgate

espiritual, optando pela morte voluntaria com a imagem da Virgem com o Menino
agarrada junto ao peito.

Circunstancia dada que gerou o acontecimento: A tomada de consciéncia da

incapacidade dela em corresponder aos apelos apaixonados do marido, e a
impossibilidade de violar a sua natureza liberta e seus valores espirituais.

Objetivo da Décil: Resgatar a sua liberdade, o seu maior bem espiritual.
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Obstaculos da Docil: A vida, a juventude, a religiosidade.

Acdes da DAcil: Protestar, rebelar, contemplar, refutar, afastar, ocultar, despedir-

se, pedir absolvigéo, pedir perdédo, apelar, apaziguar, negar, desobedecer, precipitar-se.
Obijetivo da Lukéria: Impedir que algum mal aconteca a sua patroa.

Obstaculo da Lukéria: O siléncio da Docil, a discricdo da Docil, o mistério da

Dacil, as atitudes e as acBes estranhas da Dacil.

Acdes da Lukéria: Vigiar, repreender, descobrir, compreender, indagar,

estranhar, insistir, agradar, animar, intuir, surpreender, suplicar.

XXVIII - Acontecimento: Suplica Césmica
(Acontecimento Final ou Principal)

Palavras-chave: “Cheguei atrasado! Sé cinco minutos. O mais lastimavel é que

tudo ndo passou de um acaso. Isso € uma afronta! Por que a tenebrosa teimosia
destruiu aquilo que me era mais caro que tudo?”.

Objetivo do acontecimento: Mostrar a atitude do heroi diante da tragédia, o

reconhecimento da sua condi¢do de soliddo e da destruicdo dos seus sonhos. A tomada
de consciéncia da co-responsabilidade pelo suicidio da mulher.

Circunstancia dada que gerou o acontecimento: O suicidio da Ddcil.

Objetivo do Agiota: Decifrar a verdade sobre as causas da morte da esposa

através de um mergulho em sua autoconsciéncia.

Obstaculo do Agiota: O orgulho, a vaidade, a exposicdo, 0 egoismo, a

mesquinhez, as falhas dele, a verdade, a consciéncia dele, o reconhecimento, admitir e
aceitar a verdade, a honestidade.

AcOes do Agiota: Lamentar, indagar, suplicar, confrontar, reclamar,

contemplar, exaltar, recordar, exortar, negar, culpar, rebelar, amaldigoar, desacatar,
reconhecer, esbravejar, injuriar, afrontar, transgredir, atacar, encarar, admitir, despedir,
aceitar e alienar.

Objetivo da Lukéria: Cumprir o seu dever até o Gltimo momento, prestando a

ultima homenagem a sua senhora

Obstaculo da Lukéria: O Oficial/Agiota, a tragédia, a culpa.

Acdes da Lukeéria: Homenagear, velar, servir, enfeitar, preparar, rezar, enfrentar,

culpar, refutar, despedir, contemplar.
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DA ACAO AO ESPETACULO

O sistema é antes de tudo pratica artistica. Esse é um trabalho
pratico sobre o papel; é a organizacdo sobre o0s ensaios no trabalho
pratico artistico. E a sistematizacdo envolvendo o processo de
trabalho de toda a natureza artistica do ator.”®*

Nessa parte final pretende-se relacionar, de forma sintética, a teoria sobre o
“sistema”, desenvolvida nos capitulos I e 11, e a investigacdo e andlise apresentadas nos
capitulos 11 e IV, com a realizacdo da pratica, com o ator, na montagem de A Décil, de
Dostoiévski, resgatando os elementos fundamentais do “sistema” que possibilitaram o
processo de criacdo do espetaculo pelo diretor e ator por meio do método da analise
ativa.

Para poder criar pelo método, hd a exigéncia de um ator que seja capaz de
improvisar todos 0s acontecimentos seqlenciais da obra e os tangenciais ao texto, que
constituem o romance da vida das personagens, como também estar sempre presente de
forma organica, em permanente estado de improvisacdo, no aqui e no agora, em cada
apresentacdo do espetaculo, com adaptacdes renovadas.

A técnica da improvisacdo exige um grau elevado de disponibilidade, uma
flexibilidade mental e fisica para a criacdo de partituras de acdes fisicas concretas e
coerentes com a situacdo e com as circunstancias da obra. O ator, para corresponder a
essas exigéncias, deve passar por um nivel elevado de formacéo e investigagdo sobre si
mesmo. Necessita se submeter a uma formagdo corporal e mental continuada, que
envolva todos os elementos necessarios para a obtencdo da acdo organica. Esses
elementos integram as investigacGes de K. Stanislavski que precederam o método das
acOes fisicas, mas estdo incorporados e articulados ativamente na criagdo através desse
novo método, como podemos observar nas aulas-ensaios do mestre.

Considera-se que a capacidade para a improvisacdo deve ser inerente ao ator,
pelo menos em embrido, e pode ser educada, desenvolvida e dominada através do
treino constante da imaginagdo criativa, do desenvolvimento da intuicdo, do
aperfeicoamento das habilidades e da capacidade de criar em si mesmo o estado geral
do improviso, que leva ao entusiasmo e ao jogo que contagia todo o coletivo.

Os atores, para poderem passar pelo processo de criacdo através do método da

andlise ativa, devem ter a formacdo adequada dentro do método das ac@es fisicas, que

24 KEDROV, M. N. Stat’i, retchi (Ensaios e discursos). Moscou: VTO, 1978, p.120.
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exige o conhecimento das leis objetivas da criacdo, ou seja, o0 dominio de seus
elementos, para poderem gerar a acdo organica. Essa vincula-se ao processo da relacdo
conflituosa entre as personagens nas circunstancias dadas e tem como meio de
investigagdo a improvisacao de études, sendo esse meio um dos fundamentos do método
da criacdo, pois possibilita ao ator gerar a ideia da obra pela sua capacidade de existir
nas circunstancias dadas, experimentando a verdade organicamente e ndo por meio de

especulacOes teodricas. Assim, 0 ator atua em seu proprio nome, com seu corpo fisico e

psiquico, e origina o texto do papel com suas proprias palavras.

Essa exigéncia determinou que os atores com o0s quais fosse trabalhar tivessem
alguma familiaridade com o método, demanda correspondida pelos atores oriundos do
Curso de Artes Cénicas da UFSM que haviam sido meus alunos e que se dispuseram a
passar por um periodo de pesquisa e aperfeicoamento com relagdo aos elementos do
“sistema” na esfera psicofisica, considerados fundamentais.

Para dar uma idéia do processo de formacdo e experimentacao a que 0s atores se
submeteram, passo a descrever de forma bastante sucinta o trabalho pratico sobre a
natureza ativa dos elementos trabalhados através dos principios que guiaram a sua
condugéo:

» Foi criado um treino fisico basico, para o qual foram selecionados exercicios que,
na sua execucdo, deveriam atender a alguns principios fundamentais da
organicidade desenvolvidos por meio dos elementos do “sistema”. Assim deveriam
propiciar o envolvimento de todo o corpo, por meio de um impulso fisico, organico,
que iniciaria nos pés, de onde a energia do movimento passaria a circular pelo
corpo, pelas extremidades dos dedos das maos e pelos olhos, atingindo, dessa forma,
0 espaco circundante. Os exercicios originaram-se de vérias tendéncias corporais,
que passaram por esse critério ativo. Esse treino dava inicio ao trabalho cotidiano
produtivo e criativo, que tinha como objetivo, além do aquecimento, a aquisi¢do das
qualidades plasticas corporais expressivas, o controle, a prontiddo, a precisdo e
oposicdo do movimento, e a emisséo de raios, conforme os elementos do “sistema”
relagdo, liberdade muscular e leis do movimento cénico. Esses principios deveriam
estar presentes em toda e qualquer acdo psicofisica e tinham como objetivo
fundamental  despertar a atividade no ator, a sua organicidade, e obter a
organizacédo correta da “vida do corpo humano”, fortalecendo dessa forma a “vida
do espirito humano” da personagem a ser criada.
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» O elemento tempo-ritmo foi desenvolvido, na pratica, pelo treino das diferentes
velocidades, criado por mim a partir desse elemento tdo valorizado por K.
Stanislavski, sobre o qual j& foi dissertado, e da teorizacdo sobre os fundamentos do
movimento cénico de |. E. Kokh. O ator, a partir do dominio de nove a onze
velocidades, utilizadas nas mais variadas atividades, desde o mais basico dos
deslocamentos no espaco, a caminhada, por exemplo, passa a incorporar diferentes
dindmicas e intensidades do movimento num determinado intervalo de tempo.
Tanto na realizacdo e encadeamento ldgico e coerente da acéo fisica, em sua linha
ininterrupta, quanto na acdo da palavra cénica e em todos os niveis da criacdo, € o
tempo-ritmo que ira determinar a sua verdade cénica. Esse elemento, que K.
Stanislavski considerou uma de suas maiores descobertas para a arte do diretor e,
sobretudo, para a do ator, se constituiu num meio poderoso na criacdo da
personagem, através de sua linha fisica e psiquica, na geracdo da acdo da palavra
pelo ator, e ainda na construcdo de acontecimentos pelo diretor e na encenacao
como um todo. Para o ator apreender sua total dimensao, interna e externa, é exigido
ndo sé o dominio mecanico da técnica, mas o envolvimento da propria esséncia,
que abarca sua personalidade total, desde o instinto até o fluir corporal, mental e
emocional, com observacdo e percepcdo apuradas e conectadas com as
manifestacdes da vida que colocam todos os elementos do “sistema” em atividade.
Sua correta aplicacdo na criacdo das acdes fisicas para a composi¢do da partitura do
papel e na articulacdo do texto constitui um instrumento para o ator, conferindo-lhe
a capacidade de poder distribuir de forma correta o tempo-ritmo da linha transversal,
de acdo na conducdo do seu superobjetivo, e dando ao diretor a possibilidade de
“orquestrar” o espetaculo.

» A acdo com objeto imaginéario, aplicada na criacdo de études, foi a técnica usada
para o ator desenvolver os elementos do “sistema’ abordados nos capitulos I e 1I: a
concentracdo, a percepcdo, a imaginacdo, 0 magico “se”, as circunstancias dadas, o
superobjetivo, a linha transversal de agdo, a relacdo, a adaptacdo, a fé e a verdade.
A partir da observacdo pertinaz de situacdes cotidianas da vida do ator, foram
construidas possibilidades narrativas que priorizassem o desenvolvimento dos
circulos de atencéo e da capacidade de transitar em suas diferentes esferas através da
visualizacdo de imagens concretas. A observagdo e percep¢do, como meio de
alimentar a imaginagdo e desenvolver a sensibilidade, se deram sobre os mais

variados fendbmenos da vida e da natureza, que incluiram luz, cores, sons, ritmos,
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movimentos, linhas, atmosferas, energias, 0s quais passaram por um processo de
sintese e foram expressos por meio de acdes psicofisicas envolvendo o espectro
corporal do ator em situacbes concretas, na composicdo de études. A
individualidade do ator na criagdo, além da observacao e percepcao da realidade, na
realizacdo de études, concretizadas atraves de agdes com objetos imaginarios, com
as quais o ator tivesse alguma familiaridade, foi estimulada por meio de inimeros
recursos oriundos das artes plasticas, musica, cancdes, literatura e outras imagens.
Essa pratica tinha como objetivos trabalhar os elementos da acdo para obter a
organicidade e apreender a estrutura do pequeno nucleo da criacdo dramaética, de
seus momentos principais, j& explicitados no capitulo I, que s@o o inicial, o
fundamental, o central e o final.

O processo de investigacdo na criacdo, por meio da improvisacdo de études,
capacitou o ator a dominar a evolucdo qualitativa da acdo, através de seus momentos
essenciais de mudancas e de valorizagcbes de cada acontecimento, com as suas
respectivas circunstancias, objetivos, linha transversal de acdo e idéia, e também
possibilitou ao ator desenvolver a sua potencialidade criativa de forma organica,
articulada e disciplinada. O dominio dos elementos estruturais do étude foi considerado
imprescindivel para o ator poder criar a partitura de acdes ldgica e coerente com o
papel, conciliando, assim, a rigorosa subordinacdo ao superobjetivo da obra do autor
com a liberdade criativa do ator, de expressao da sua individualidade, no entendimento
da idéia.

Durante o periodo de experimentacdo que antecedeu a criacdo da montagem,
procurou-se gerar no coletivo condigdes que favorecessem o surgimento da
improvisacao, pois penso ser esta um dos meios mais eficazes para manter sempre viva
a verdade em cena, 0 que € essencial para a arte teatral. A permanéncia da atmosfera
criativa por meio do improviso foi um dos grandes esforcos realizados no periodo do
trabalho do ator sobre si mesmo e durante o processo de criacdo de A Dacil, voltado,
entdo, totalmente para a concretizacdo do espetaculo.

O processo de escolha do texto obedeceu a evocacdo de algumas imagens ja
esmaecidas pelo tempo, mas que, de quando em vez, me perseguiam; lembrancas
longinquas de uma montagem de Krdétkaia, de Dostoiévski, direcdo de Lev Dodin,
encenada no teatro de camera do BDT em Leningrado em 1981, com o grande ator Oleg
Borissov (1929-1994) no papel do her6i. A novela, que Dostoiévski chamou de

fantastica pela forma, recebeu pela primeira vez, nos palcos soviéticos, leitura cénica,
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na qual o diretor conseguiu reunir a detalhada complexidade psicoldgica da obra com a
linguagem artistica do autor, concretizada no espetaculo ao longo de mais de trés horas
de duracéo.

O texto s6 foi lido quando ja estava cursando as disciplinas do doutorado e fazia
algumas tentativas de andlise literaria sobre a novela. A leitura da novela causou-me
grande impacto pela sua dramaticidade e qualidades cénicas. A soma das impressdes
passadas, fortificadas, agora, pelo conhecimento do texto e pelas suas possibilidades
dramaéticas, aliadas ao nimero de personagens da obra, determinou minha escolha, pois
vinha ao encontro do nimero de pessoas que participavam do laboratério sobre os
elementos do “sistema” e 0 metodo de anélise ativa.

A escolha dos atores para os papéis ndo foi determinada pelo critério de maior
ou menor talento nem por um perfil adequado as personagens. O que contou foi a
disponibilidade do grupo em participar de uma pesquisa que incluia uma montagem
com carater experimental. Sabia do desafio que ia ser enfrentado, pois se tratava de uma
das obras curtas mais complexas de Dostoiévski, autor ainda ndo trabalhado por mim,
ao longo de minha experiéncia académica. A isso somavam-se outros fatores, como o
elenco jovem, em que um dos atores teria que atuar no papel do heréi, com o dobro de
sua idade.

Além dessa dificuldade, de tornar verossimil a personagem, o ator, idealmente,
teria de transitar pelos géneros dramético e narrativo, este vivenciado tragicamente, o
que exigiria a constante alteracdo de seu estado animico. Na novela, o dramético se
desenvolve por meio da narracdo do herdi, o que exige um critério rigoroso de selecéo
dos acontecimentos por parte do diretor, para que 0s atores possam operar COm esses
dois niveis de forma diferenciada tecnicamente.

No tema dessa obra, ocupa lugar de destaque a falta de comunicacdo entre a
protagonista e o0 antagonista, que se situam em posi¢des radicalmente opostas. A relacdo
entre ambos evidencia-se pelo ressentimento social, que tem raizes profundas na
sociedade e na mentalidade cultural, mas também se fundamenta no egoismo e na
arrogancia do carater do antagonista, no apego insensato as coisas materiais, o que leva
a destruicao daquilo que é mais valioso na sua vida, ao exterminio de uma vida jovem,
sua esposa, plena de possibilidades e sonhos.

Essa idéia toma universalidade no mundo contemporaneo, ndo somente
manifesta nas relagBes humanas em nivel pessoal, mas também em todas as relagdes

predatorias do homem com seus semelhantes, com 0s demais seres e com a propria
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natureza. A idéia que permeia a concretizacdo dramatica do espetadculo é essa
desumanizacdo do homem, que termina destruindo as préprias possibilidades e
potencialidades de ser e de vir a ser.

Foi a acdo do ator, realizada nos acontecimentos do espetaculo eleitos na novela
pelo diretor, pautada nos principios do método de analise ativa, por meio da
improvisacdo, que possibilitou a realizacdo dessa complexa idéia, expressa pela
relacdo conflituosa das personagens que a habitam. Procurei seguir os preceitos de

Tovstonogov, que diz:

O éxito do trabalho depende da capacidade do diretor de completar
trés dificeis tarefas no processo de ensaios: construir 0s
acontecimentos sequlienciais da obra, realizar o conflito em cada um
dos seus episodios e manter todo o elenco de intérpretes em estado
de prontid&o para a improvisacdo.?®®

O processo criativo do espetaculo iniciou pela investigacdo do romance da
vida das personagens, em que a improvisacao aparece como um dos fundamentos do
método de criagdo e foi aplicada, nessa etapa, para investigar, compreender e conhecer a
abrangéncia das mesmas no seu plano universal. Toda a vida das personagens foi
vivenciada na pratica por meio de improvisacGes sobre os mais diversos temas,
situacBes e circunstancias que contemplassem essa totalidade.

Considero que esse procedimento de busca e descoberta, vivenciado no aqui e
no agora, da vida pregressa das personagens e de projetar seus sonhos é uma forma
ativa de concretizar a imaginacdo e a intuicdo do ator sobre a biografia das mesmas.
Igualmente o ajudara, na atuacdo do papel em cena, a gerar a acdo da palavra por meio
das imagens referenciais ao texto, concretamente vivenciadas na experiéncia e na
criacdo do papel como um todo. Pois este é limitado a parte, ou seja, ao médio circulo,
ao particular, que constitui a histéria do autor, enquanto que a personagem pertence ao
grande circulo, ao universal, possui uma amplitude maior e deve ser completada pela
Imaginacao ativa do ator e do diretor.

Muitas imagens cénicas geradas nesse processo criativo, por meio da
improvisacdo, de conhecimento da vida das personagens, fizeram parte do espetaculo,
inseridas nos flashes de memoria do her6i. Essas reminiscéncias ajudavam a esclarecer

0 passado mais longinquo do her6i, e justificavam, até certo ponto, o seu

%65 TOVSTONOGOV, G. A. Zametki o teatral’noi improvizatsii (Apontamentos sobre a improvisacao
teatral). In. Revista TEATR, nimero 4, abril. Moscou: Unido dos escritores da URSS e Ministério da
Cultura da URSS, 1985, p. 136.
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comportamento tdo estranho e contraditorio em relacdo a heroina, dando-lhe uma
dimensdo mais humana em seu estado tragico.

O trabalho de criagdo do espetaculo, realizado a partir dos fatos da obra,
ocorreu concomitante ao da biografia das personagens, sendo que, sempre que
necessario, foram criados études para desvendar a natureza de determinados conflitos.
Todos os fatos referidos na narrativa e transformados em acontecimentos pela
valorizacdo do diretor foram concretizados por meio da acdo psicofisica dos atores,
colocados nas circunstancias dadas na obra, de forma a estabelecer um processo ativo
de luta entre 0s mesmos e 0 objetivo a ser alcangado no dado momento. Essa maneira
do ator se colocar em nome proprio nas circunstancias da obra, com tarefas ativas e
concretas, para solucionar a proposi¢cdo conflituosa do acontecimento através da acédo
psicofisica e gerar o texto com suas proprias palavras, é exigéncia da ultima
metodologia de K. Stanislavski, que foi explicitada nos capitulos | e Il e, de forma
exemplar, em suas aulas-ensaios.

O estudo da andlise da obra junto com o ator foi realizado ndo pela via
intelectual, mas ativamente, no espago cénico, pelo caminho da improvisa¢do. Quando
necessario, foram discutidos e explicitados os detalhes sobre a acdo e as personagens, a
linha da acdo e do comportamento dos mesmos, a esséncia de suas inter-relacdes,
revelados a linha ininterrupta da acdo da obra, as circunstancias, os objetivos de cada
acontecimento. E assim foi determinado o conflito da ag&o, o superobjetivo e a linha
transversal de acdo, sempre ditados pela necessidade de esclarecimentos e
aprofundamento das cenas. Para evitar a dispersdo do objetivo do autor, o processo de
criacdo, por meio da improvisacdo, foi conduzido de forma a subordinar o
desenvolvimento da linha transversal de acdo a logica da novela, para poder construir
dessa forma os acontecimentos sequenciais da mesma.

Nos ensaios, com a pesquisa, buscou-se criar a atmosfera da acdo de maneira
ativa e organica, construindo, com os artistas, todas as possibilidades de reacdo organica
nas mudancas geradas pela entrada de novas circunstancias, encontrando o seu ritmo
justo, para poder expressar sinceramente na cena a vida legitima, ndo qualquer
condicdo emocional teatral, ou seja, a representacdo de sentimentos, tdo abominada por
K. Stanislavski.

O espetéculo foi construido pelo processo de improvisagdo na totalidade do tema
dado pelo autor, sendo que a adaptacdo da novela e a sua composic¢ao, ou seja, a mise-

en-scéne, foram resultados da acdo, desse mergulho no tecido fisico, mental e
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emocional do ator, para a cria¢do, em cena, da imagem artistica das personagens, de sua
concretizacdo pela linha fisica e, conseqientemente, psiquica, nos acontecimentos
sequienciais da obra. Com o artista gerando as palavras a partir de si, de seu estado
emocional em relagdo a imagem, expressando o exato sentido de sua compreensao da
personagem, direto na cena, pelo processo ativo correspondente a obra do autor e a
criacdo do espetaculo, obteve-se o resultado da adaptacdo da novela, o sistema do
espetaculo.

Segundo as indicacBes de Tovstondgov®®®, as palavras escritas do texto s&o
apenas uma parte do “todo invisivel”, ainda ndo constituem a totalidade dramatirgica da
obra, pois, ao serem pronunciadas pelo ator em determinadas circunstancias surgidas de
situacBes concretas, elas geram vida. Faz-se necessario penetrar naquilo que esta por
tras das palavras; saber e poder, através da sua espessura, encontrar as circunstancias
dadas e, por meio delas, abrir caminho para os sentimentos e pensamentos do homem,
0s quais determinam nele essa ou aquela manifestacdo. A palavra € o resultado final do
impulso, o qual surge de nossa relacdo com a vida, de nossa atitude e comportamento
que exigem expressdo. Esse processo comeca a se realizar na alma do autor, para
depois se repetir na alma do ator. Abre-se, assim, 0 caminho para o necessario salto
qualitativo, de transformacdo e metamorfose do ator, ou seja, a passagem do ator-
personagem para a personagem-ator.

Nessa evolugdo, houve a necessidade, nos ensaios, de o ator encontrar as
palavras justas, que se aproximassem cada vez mais das palavras do autor dentro das
circunstancias e acontecimentos concretos. Em cada ensaio, havia alguns acertos do
diretor, junto com os atores, mudancas de palavras, de frases, mondlogos, incluindo ou
retirando do texto tudo aquilo que era necessario para explicitar a idéia do autor,
conservando o seu estilo. Esse procedimento do diretor junto aos atores continuou sendo
realizado, ndo sO nas etapas de preparacdo da montagem, mas apds o espetaculo ter
estreado.?’” O texto passou por inimeras redacdes, feitas pelo diretor, e a montagem
sofreu constantes articulagdes de suas partes, incluindo ou reduzindo textos,

acontecimentos e imagens, sendo a versao final a que esta agregada a tese.

%66 TOVSTONOGOV, G. A. Zametki o teatral’noi improvizatsii (Apontamentos sobre a improvisacao
teatral). In. Revista TEATR, nimero 4, abril. Moscou: Unido dos escritores da URSS e Ministério da
Cultura da URSS, 1985, p.138.

%7 O espetéaculo A Décil estreou em janeiro de 2005, no Teatro Dante Barone, em Porto Alegre. Realizou
duas temporadas em teatros pablicos entre outros, num total de 41 apresentagdes.
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Sabe-se que esse procedimento de compor a dramaturgia do espetaculo, quer
pelo dramaturgo, quer pelo préprio diretor, por meio da pesquisa improvisacional,
pela via organica dos atores, a partir de uma obra literaria ou outro material textual, na
historia da encenacdo, ndo sé a moderna, mas a classica, conta com muitos exemplos.

Porém o que se salienta aqui nédo € o ineditismo de tal procedimento, mas aquilo
que, sob meu ponto de vista, acredito ser a melhor maneira de realizar a encenacdo da
prosa, ou seja, a concretizacdo cénica de uma obra literaria, através do processo dos
ensaios por meio da improvisacdo, utilizando o método de andlise ativa, que, por sua
esséncia, propicia tal processo criativo e favorece a articulagdo das partes com o todo.

Seguem-se algumas consideracdes relativamente ao objetivo desse estudo sobre
K. Stanislavski, o que penso ser essencial para desfazer os mal-entendidos existentes
sobre o “sistema” como um todo. Mais especificamente, ha insuficiente informacéo, em
nosso pais; existem poucas traducbes diretas do russo sobre a metodologia e
investigacdo dos Ultimos anos de sua vida, quando j& ndo atuava nem assinava 0S
espetaculos do TAM, mas trabalhava no Estudio de Opera Dramatica. Como ja foi dito,
o local onde desenvolveu as suas ultimas investigacOes praticas e a organizagdo do
“sistema”, que o levou a criacdo do método das aces fisicas, foi, na maioria das vezes,
a sua casa, em sua cadeira de enfermo.

Este trabalho pretende trazer uma contribuicdo aos profissionais da area teatral
no sentido de ampliar e aprofundar a pesquisa sobre o método de anélise ativa através
de sua aplicacdo prética na abordagem da analise do texto dramatico ou literario na
criacdo do espetaculo. Esse método constitui-se num importante instrumento para os
diretores, os atores e 0s pedagogos, bem como ajuda na compreensao da especificidade
da arte teatral em sua totalidade e possibilita analise e leitura atualizadas do teatro
contemporaneo. Em nossos dias, para todos os que trabalham com a arte teatral,
independente de aplicarem outros métodos em suas criacdes, € imprescindivel que
conhecam as descobertas do grande e incomparavel K. Stanislavski: ator, diretor,
pesquisador e pedagogo.

Sdo relevantes as criagBes teatrais ndo s6 do mestre e criador russo, mas
também de seus discipulos, que confirmam o método como um principio capaz de
revelar a estrutura da acdo, transcendendo a mera interpretacdo textual e possibilitando
ao ator chegar ao &mago da acdo que originou a palavra, o que Ihe confere a funcéo de
criador. Para K. Stanislavski, possuir o dominio do método é ter um instrumento

fundamental para especificidade da criacdo teatral, o qual, além de revelar a celula
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primeira da criacdo e articular a estrutura da acdo entre a parte e o todo, possibilita aos
criadores do espetaculo, diretor e ator, que produzam uma obra de arte original, sem
alterar o sentido profundo do material textual que origina o espetaculo.

O fenomenal desenvolvimento dos estudos de K. Stanislavski, tanto na esfera
tedrica quanto na realizacdo artistica, na Rdssia e na era soviética contribuiu para a
realizacdo deste estudo. O amplo material deixado pelo mestre abriu um enorme leque
de possibilidades para a pesquisa tedrica e pratica. Neste trabalho foram abordados
alguns dos principios fundamentais do seu “sistema”, sobretudo, do método de andlise
ativa, que contém o das acdes fisicas, para a criagdo do diretor e do ator.

No que tange a palavra e a sua expressdo, estamos longe do almejado pelo
mestre. Seus ensinamentos e métodos, se forem desenvolvidos em sua totalidade, véo
exigir muitos anos de estudo e dedicagdo pratica para ser possivel dominar essa
complexa técnica, em que a palavra possa chegar a soar como musica, como era o
desejo do mestre. Ndo bastam algumas semanas de cursos, ou até alguns semestres de
formacdo, ou a participacdo em algumas montagens. K. Stanislavski deixou material
imenso e impar a ser explorado, subordinado aos principios do “sistema”, que somente
tangenciamos nesse estudo. Embora os avancos de Grotowski e do teatro antropoldgico,
encabecado por Barba, sejam muito significativos, penso que, salvo alguns grupos em
nosso pais, essas experiéncias ainda nos chegam como utopias.

Para seguir o método na criacdo do papel e do espetaculo, nos diz 0 mestre
““saber é pouco”, temos que ““saber fazer’: isso significa que sdo exigidos tempo,
paixdo e empenho permanentes. E necessario estar completamente comprometido com a
investigacao sobre si mesmo, com o aprimoramento técnico-artistico, e mais: para fazer
parte do teatro de arte propagado pelo “sistema”, ha a exigéncia constante de
aperfeicoamento humano, que para K. Stanislavski ndo se constituia em esfera separada
mas, sim, complementar.

Pode-se dizer que a universalidade do “sistema” se depreende de seus principios,
que tratam da criacdo da arte teatral como um organismo Vvivo, em constante processo
de producdo pelo ator, como células vivas, organicas, articuladas pelo diretor. A
metodologia de K. Stanislavski ndo perde o seu significado, mesmo diante de outra
estética totalmente diferente, pois ela ndo determina estilos nem formulas, e quem dela
se aproximar com essa concepg¢do a destruird. Se, por um lado, pode-se afirmar que o
método de anélise ativa é eficaz para a criacdo a partir de qualquer material textual e

por meio dele é possivel produzir um espetaculo bem articulado e criativo, por outro
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lado, deve-se advertir que os procedimentos podem ser repetidos, mas 0s processos sao
unicos e necessitam ser sempre construidos de novo. O caminho deve ser sempre
aberto, ndo pela memoria mecanica, mas pelo processo organico, como se fosse pela

primeira vez. K. Stanislavski nos diz em suas ligdes:

Conseguir obter a verdade na cena é muito dificil. Em cada novo
papel, o ator deve aprender novamente a andar, falar e saudar.[...]
Na cena precisa voltar a estudar tudo novamente, abrir o
caminho.[...] Para simplesmente sentar, na cena, estar no estado “eu
existo”, é necessario todo o sistema, é necessario o superobjetivo e a
linha transversal de agéo.268

O que permanece de cada nova criacdo € a experiéncia e, com ela, o
aperfeicoamento artistico e humano, o instrumento mais burilado e desenvolvido, a
sensibilidade e a intuicdo mais afloradas, mas é necessario, toda vez, saber tocar o
complexo instrumento de forma Unica, mas tocar, e nao imitar, o que ja foi feito. Para o
ator poder fazer soar 0 seu proprio instrumento precisa ter um grande dominio de
habilidades, possuir capacidade para fazer soar em unissimo as trés grandes vertentes,
que sdo 0 corpo, a mente e 0s sentimentos. Tudo isso para saber tocar a musica dos
sentimentos, a “grande musica”, 0 que exige descobrir novas nuancas jamais
imaginadas, mergulhar em aguas desconhecidas e encontrar o prazer da descoberta
nessa imersdo, trazendo a tona as recompensas e alegrias nos corag¢fes dos espectadores,
pela revelacdo dos segredos encontrados e compartilhados durante essa viagem ao
desconhecido. Essa € a grande arte, que K. Stanislavski almejava que soasse sempre de
forma Unica, viva, potente, e que chegasse ao espectador e 0 arrebatasse por completo.

Para finalizar, cito novamente K. Stanislavski:

Todo 0 nosso sistema existe para que, com a técnica consciente,
possa provocar a arte subconsciente e obrigue a nossa natureza a
agir, mas a natureza — a melhor artista. Todos os elementos do
sistema devem conduzir a criagéo da verdade interna do estado geral
da arte. N6s aprendemos a procurar nas obras o superobjetivo e a
conduzir a linha transversal de acdo. Aquilo que agora nds
estudamos — 0s assim chamados elementos do sistema - é a décima
parte do sistema, isso € ainda o sistema com letras minusculas. Para
gue se assimile, domine, os restantes nove décimos do sistema, 0
sistema com letras maiusculas, é necessario aprender a conduzir a
criacdo subconsciente. Tudo é para isso. O sistema com letras

28 STANISLAVSKI, K. aput VINOGRADSKAIA, I. N. (org.) Stanislavski Repetiruet (Stanislavski
ensaiando). Moscou: MKHT, 2000, p.444.
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minusculas é prescindivel sem o sistema com letras maitsculas. Nos
elementos existem iscas [manki]. Cada isca [manok] pode conduzir
até a verossimilhanga dos sentimentos e das paixGes. A

verossimilhanga dos sentimentos — isto é, até o limiar do
inconsciente, mas a autenticidade das paixGes acontece ap6s o
limiar.?®®

Konstantin Stanislavski no dia de seu aniversario de 75 anos
com artistas e trabalhadores do TAM. 1938.

%9 STANISLAVSKI, K. aput VINOGRADSKAIA, 1. N. (org.) Stanislavski Repetiruet (Stanislavski
ensaiando). Moscou: MKHT, 2000, p.443.
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ANEXOS

(material referente a montagem do espetaculo A Dacil)
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