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RESUMO

MAUCH, Michel. Poética e Pedagogia: Maria O. Knebel e o Mondlogo Interior.
2014. 146f. Dissertacdo (Mestrado) — Escola de Comunicacbes e Artes,
Universidade de S&o Paulo, Séo Paulo, 2014.

Esta pesquisa tem como objetivo apresentar o desenvolvimento do trabalho artistico-
pedagdgico-teatral de Maria Osipovna Knebel (1898 — 1985). Focamo-nos na
criacdo e no desdobramento de sua filosofia pedagodgica, bem como analisamos e
discutimos o mondlogo interior. No Primeiro Capitulo, enfatizamos a relacdo de
Knebel com Mikhail Tchekhov (1891 — 1965) e os caminhos que levaram-na a seguir
a carreira teatral. Dentro desse contexto, fazemos uma breve analise sobre o
trabalho improvisacional tchekhoviano e sua influéncia sobre a formacéao da diretora-
pedagoga. Em um salto, vamos da primeira classe de Knebel para o convite de
Konstantin Stanislavski (1863 — 1938) para que ela fosse sua ajudante no Estudio
Operistico-Dramético. Procuramos situar a relacdo politica e artistica desenvolvida
nesse local, dando relevancia a renovacdo do "sistema" feita por Stanislavski.
Igualmente, buscamos colocar em foco a questdo da ‘analise do papel durante a
acao’, mais conhecida como analise ativa. Nesse ponto, verticalizamo-nos na
prospeccao pela inteligéncia e nos études. O Segundo Capitulo também esta
dividido em duas partes. Em um primeiro momento, discutimos o segundo plano na
direcdo de Vladmir Ivanovitch Nemirovitch-Dantchenko (1858 — 1943). Procuramos
salientar a irradiacdo do pensamento no trabalho ator-personagem e a maneira que
esse elemento pode ser corporificado pelo intérprete no trabalho criativo da cena;
principalmente no que tange aos momentos de siléncio da obra teatral. Esmiucamos
a visdo critica e o aprendizado sobre questfes de direcdo que Knebel aponta em
Nemirovitch-Dantchenko, na conducdo de Os Courantes do Kremlin de Nicolai F.
Pagodin (1900 — 1962), em 1940. Pensando na acdo pratica da pedagogia
knebeliana, levantamos o desenvolvimento de seu trabalho na GITIS (Academia
Russa de Artes Cénicas), com apontamentos e referéncia ao Teatro Central da
Crianca de Moscou. Expomos a relacdo aberta de sua pedagogia com Aleksei
Dmitrievitch Popov (1892 — 1961) na verticalizacdo sobre a necessidade de
perceber primeiro a experiéncia no mundo e, posteriormente, traduzi-las sensivel,
critica e artisticamente na composi¢cdo cénica. Sempre numa conduc¢do pedagdgica
libertaria e holistica. No Terceiro Capitulo discutimos o conceito de mondlogo e
soliléquio, mondlogo interior e fluxo de consciéncia, tendo como base os conceitos e
terminologias da literatura e, posteriormente, do teatro. Ainda sobre o mondlogo
interior, debatemos a sua importancia com os demais elementos do “sistema” e sua
conjugacgao no trabalho de Knebel como diretora-pedagoga. Procuramos examinar
as relacbes da criacdo do mondlogo interior e a formacdo do pensamento na
criacdo, segundo as teorias de Lev Semenivitch Vigotski (1896 — 1934), apontado
para as questdes sociais, politicas, culturais, ideolégicas no desenvolvimento da
obra teatral.

Palavras-chave: Maria O. Knebel; Pedagogia, Mondlogo interior; Stanislavski;
Mikhail Tchekhov; Nemirovitch-Dantchenko; GITIS; Teatro Russo.



ABSTRACT

MAUCH, Michel. Poetics and Pedagogy: Maria O. Knebel and Inner Monologue.
2014. 146f. Dissertacdo (Mestrado) — Escola de Comunicacbes e Artes,
Universidade de S&o Paulo, S&o Paulo, 2014.

This research has as objective to present the development of the artistic-
pedagogical-theatrical of Maria Osipovna Knebel (1898 — 1985). We focused on the
creation and deployment of her Pedagogical Philosophy, as well as analyzed and
discussed the inner monologue. On the first Chapter, we’'ve had focused on the
relationship between Michael Chekhov (1891 — 1965) and on the ways that took her
to follow the theatrical career. Inside this context, we did a brief analysis about the
improvisational Chechovian and its influence on the Director-Pedagogue’s formation.
Taking a leap, we go from Keble’s first class to the invitation from Konstantin
Stanislavsky (1863 — 1938) for her to be his assistant of the Opera-Dramatic Studio.
We've tried to put the political artistic relationship developed in this scenario, giving
relevancy to the system’s renovation done by Stanislavski. Equally, we tried to put
the ‘analysis of the role during the action’ in focus, more known as active analysis. At
this point, we deepen in the prospecting from the intelligence and etudes. The
Second Chapter is also divided in two parts. At first, we have discussed the second
plan, at the Vladimir Ivanovitch Nemirovich-Danchenko’s direction (1858 — 1943).
We have tried to accentuate the radiation of the thinking on the work actor-character
and on the way that its element could be internalized by the actor on the scene’s
creative work; mainly about the theatrical work moments of silence. We went deep on
the critical view and learning about the direction that Knebel point in Nemirovitch-
Danchenko, on the conduction of Kremlin Courante by Nicolai F. Pagodin (1900 —
1962) in 1940. Thinking of the practical action of the knebelian pedagogy, we put
together it work development at GITIS (Russian Academy of Theatre Arts), with notes
and references to the Central Children’s Theatre. We exposed the open relation on
her pedagogy with Alexei Dmitrievich Popov (1892 — 1961), deepen about the
necessity on notice, first the experience inside the world and after it, translate it in a
sensible-critic-artistic way on the scenic composition. Always in a pedagogical
emancipating and holistic leading way. On the Third Chapter we discussed the
monologue and soliloquy concept, inner monologue and conscience flow, taking the
concepts and literature’s terminologies and, after from the theater. Still on the inner
monologue, we discussed its importance with other elements from the “system” and
its conjugation on Keble’'s work as the director-pedagogue. We've tried to look over
the relationships on the inner monologue’s creation and on the formation of the
thought in the creation process, according to Lev Semyonovich Vygotsky's theory
(1896 — 1934), pointing to social, politics and ideological on the development of the
theatrical piece.

Keywords: Maria O. Knebel; Pedagogy; Inner Monologue; Stanislavski; Michael
Chekhov; Nemirovitch-Dantchenko; GITIS; Russian Theater.
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INTRODUCAO

“Ser uma mulher diretora nao é facil”
Knebel
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KNEBEL: Uma desconhecida ilustre

Maria Osipovna Knebel (1898 — 1985) €, certamente, o expoente de uma
época. Importante diretora do teatro russo, sua pratica como diretora-pedagoga

"1 stanislavskiano

reflete o que havia de mais valioso dentro da produgao do “sistema
e do pensamento-pratico do Teatro de Arte de Moscou (TAM). Seus primeiros
passos nha arte teatral foram dados com o apoio de Mikhail Tchekhov (1891 — 1965),
em 1918, no Segundo Estidio do TAM?. Em 1924 comecou a atuar no TAM, tendo
contato direto com Konstantin Stanislavski (1863 — 1938), e auxiliando-o de 1936 a
1938 no Estudio Operistico-Dramatico. Também esteve ao lado de Viadmir
Ivanovitch Nemirovitch-Dantchenko (1858 — 1943), contribuindo nas direcdes de
cenas de multiddo, na montagem de Os Courantes do Kremlin, de Nicolai
Fedorovitch Pagodin (1900 — 1962), no ano de 1942. Toda a sua filosofia de
trabalho, sua conducdo pedagodgica e suas formulacBes artistico-teatrais foram
influenciadas por esses trés expoentes do teatro russo.

Como diretora e professora, Knebel trabalhou e potencializou as carreiras
de atores, diretores e dramaturgos que ganharam destague no cenario teatral. Entre
eles, podemos citar o ator Olieg Nikolaievitch Efriemov (1927 — 2000), o dramaturgo
Viktor Sergueievitch Rozov (1913 — 2004) e Anatoli Aleksandrovitch Vassiliev (1942 -
)°.

Knebel nasceu em 19 de maio de 1898, em uma familia judia,
relativamente abastada e que tinha em suas raizes o espirito aventureiro, a
curiosidade pelo conhecimento e a coragem. losif Nikolaevitch Knebel (1854 - 1926),
pai de Maria Knebel, era de familia de comerciantes. Ele se formou em Filologia
(1876) pela Universidade de Viena e em Ciéncias (1878), pela Academia do

! Optamos por colocar a palavra “sistema” entre aspas, uma vez que € a maneira adotada pelo
proprio Stanislavski na escrita de suas obras. Notamos que, no Ocidente, 0 uso recorrente pode ser
notado nas tradugOes realizadas pela editora portenha Quetzal, a partir da década de 1970. Em
Stanislavskij e o “teatro laboratério”, Franco Ruffini (2004) expde que Stanislavski optou pelas aspas
para evitar uma visdo de manual sobre o “sistema”, a qual poderia reduzi-lo. No Brasil, seguindo a
exposicdo e logica de Ruffini (2004), podemos citar: Camilo Scandolara (2006), em Os Estudios do
Teatro de Arte De Moscou e a Formacédo da Pedagogia Teatral no Século XX; e Michelle Zaltron
(2011), em Imaginacdo e Desconstrugdo em K. Stanislavski. Ambos os pesquisadores utilizam a
E)alavra entre aspas em suas dissertacdes.
Criado em 1912 e incorporado ao TAM, em 1924,

® Cf. CARNICKE, Sharon Marie. The Knebel Technique: Active Analysis in Practice. In: HODGE,
Alison. Actor Training. 2nd ed. London and New York: Routledge, 2010b, p. 99.
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Comércio em Viena. Editor e livreiro, losif N. Knebel aprendeu o idioma russo ja
adulto, quando se mudou de Viena para Moscou em 1880. L4 atuou como balconista
e chefe da filial da editora Riga da I. Deibner.

No ano de 1882, losif N. Knebel publicou, com P. F. Grosman, um guia
sobre Moscou em alem&o. No mesmo ano, inaugurou a livraria Knebel e Grosman®,
que era especializada na venda de revistas e livros de cunho artistico®. Entre suas
amizades havia muitos artistas, académicos e escritores®.

losif N. Knebel, dessa livraria, levava livros para mostrar figuras e fotos a
sua filha. Através dessas imagens a arte j& se instalava e despertava as primeiras
comichdes em Maria Knebel. Ela adorava a pintura. Porém, com os anos, as figuras
plasmadas por tinta na tela foram substituidas pelas figuras organicas do ser
humano em palco.

Knebel esteve presente nas transi¢cdes e modificacdes realizadas através
da Revolucdo Russa de 1917. Presenciou seu pai perder a livraria, sua familia ter
dificuldades financeiras, que tocavam a escassez de comida, e seus professores
sendo perseguidos por crencas politicas, religiosas, artisticas.

Knebel (1967) acompanhou o processo dos bolcheviques’ quando
buscaram prender Tchekhov, que abandonou a Russia para viver na Alemanha em
1928. Igualmente, ela testemunhou a ditadura da propaganda stalinista que, como
aponta Carnicke (2010b), triturou e vendeu as ideias do “sistema” stanislavskiano
em beneficio préprio, como uma bandeira da arte do realismo socialista®. Fato que
obrigou Knebel a trabalhar varios dos elementos que aprendera com Stanislavski,
mas sem nomea-los como dele.

A propria Knebel foi prejudicada diretamente pela ditadura stalinista.
Carnicke (2010b) aponta que a perseguicao iniciou quando o irmao dela foi

* Em 1890, ap6s a morte de P. F. Grosman, Knebel virou o Unico proprietario. De 1894 a 1895, ele
Eublicou obras de grandes escritores como Ibsen.

POLYGRAPHICBOOK. Knebel losif ‘Osir’ Nikolaevitch. Disponivel em:
<http://polygraphicbook.narod.ru/text/statiy/11/51.htm> Acesso em: Acesso em: 20 de maio de 2014.

® Entre eles, o mais conhecido foi Lev Nikolaievitch Tolstoi (1828 — 1910).

" Liderada por Vladimir llitch Lenin (1870 — 1924) essa era a seccdo do Partido Operario
Socialdemocrata Russo que defendia uma revolucao socialista de maneira radical, com total controle
dos trabalhadores, e, caso necessério, com o uso de armas.

® Estilo artistico presente em todas as linguagens na URSS entre 1930 e 1950, indo ao encontro do
ideal do Partido Comunista. Imposta pelo stalinismo tinha o fito de divulgar os problemas sociais,
educar e moldar a populacdo dentro da construcao do Estado socialista.



http://polygraphicbook.narod.ru/text/statiy/11/51.htm
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considerado inimigo do povo, na campanha antissemita de 1940. Por esse motivo,
Knebel se tornaria uma pessoa cuja companhia poderia ser perigosa. Essa situacao
se agravaria quando, em 1950, Mikhail Nikolaievitch Kedrov (1893 — 1972) assumiu
a direcdo do TAM e a retirou de todos os espetaculos que ela vinha atuando. Kedrov
parecia assumir a politica antissemita que pairava sobre o pais, bem como atendia
politicamente os ideais stalinistas.

Carnicke (2010b) sugere alguns adendos a esta questdo. Aponta que
Kedrov tinha quase o0 mesmo tempo de experiéncia no “sistema” do que Knebel. Ele
havia passado pelo Estudio Operistico-Dramético, onde em 1938, apds o
falecimento de Stanislavski, proclamou-se como legitimo herdeiro do legado
stanislavskiano. Por outro lado, Knebel também havia auxiliado Stanislavski de 1936
a 1938, no mesmo Estudio. E, em 1942, havia trabalhado com a ‘anélise do papel
durante a ac&o® na montagem com Nemirovitch-Dantchenko. Assim, apds a sua
nomeacdo como diretor do TAM, em 1949, Kedrov se sentiu ameacado em suas
reinvindicagdes, uma vez que Knebel ndo apenas estava contando “uma histéria
radicalmente diferente do que a dele sobre o que exatamente aconteceu no estudio,
mas a sua versdo estava fora de passo com a ideologia soviética”°.

Sobre essas questdes, Carnicke (2010a) aponta que o Estado comunista
encontrou utilidade nas acles fisicas de Stanislavski, mas ele a considerou sua
abordagem sobre emocao e espiritualidade inaceitavel e/ou errbnea. Por isso, 0
Estado stalinista inventou uma admissivel historia sobre o assunto, na qual
divulgava que Stanislavski, equivocadamente, teria abordado no principio de seu

“sistema” as questdes de emocdo e espiritualidade. E, posteriormente, o préprio

® KNEBEL, Maria. Vsia Jizn’ (Toda Vida). Moscou: BTO, 1967, p. 266. Em russo: “AHanus ponu 8
Odelicmeuu’. Esta e as demais traducbes do russo, desta obra, sdo de Elena Lebedeva Chrispim
Lopes. Essa terminologia foi, normalmente, traduzida ao portugués e é conhecida no Brasil como
andlise ativa. Ndo buscamos discutir as tradugfes, mas queremos, quando for o caso, pontuar as
terminologias que nos parecem mais fidedignas com o “sistema”. Ao aceitar a palavra “durante”,
percebemos que o papel é estudado no transcorrer do tempo em que se joga sobre a personagem.
No Seminario 150 anos de Stanislavski, realizado na SP Escola de Teatro, em 2013, Diego
Moschkovich (que cursou Artes Cénicas na Academia Estatal de Artes Cénicas de Sdo Petersburgo
(LGITMIK), na Russia) levantou a sua opg¢éo por traduzir como “Analise do papel através da acao”.
Apenas para distinguir e lembrar a filosofia-pratica desse termo, neste trabalho usaremos a seguinte
(igrafia: ‘andlise do papel durante a acao’. Em Vsia Jizn’ (Toda Vida) a terminologia aparece em italico.
% CARNICKE, Sharon Marie. The Knebel Technique: Active Analysis in Practice. In: HODGE, Alison.
Actor Training. 2nd ed. London and New York: Routledge, 2010b, p. 104. Em inglés: “[...] a radically
different story than he about what exactly had happened in the Studio, but her version was out of step
with Soviet ideology [...]". Esta e as demais traducdes do inglés, desta obra, sdo de minha autoria.
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Stanislavski teria evoluido o seu pensamento, rejeitando tais pontos embaragosos
e/ou controversos. Na continuacdo dessa histéria, Stanislavski teria finalmente
descoberto o material cientifico para a acdo e desenvolvido o famoso método das
acoes fisicas™.

A historia é falsa, Stanislavski continuou a exercer o trabalho voltado as
qguestdes holisticas, como é perceptivel no Estadio Operistico-Dramatico. Nesse
sentido, parece que Kedrov ficou do lado do Estado; e Knebel do lado do “sistema”
stanislavskiano. E, os dois, continuaram o legado da disputa.

Carnicke (2010b), basicamente, aponta que Kedrov defendia que
Stanislavski havia chegado a uma versao cientifica do “sistema”, que era mais
precisa e os conflitos salientariam a sequéncia logica das ac¢ées fisicas. Versao que,
como vemos, encaixava-se na politica socialista. J& Knebel, propunha que havia
uma psicofisica que envolvia o corpo, o espirito e a mente. Ensinava os atores a
abordar com a completude do corpo o texto do escritor. Novamente, tal processo era
contra a visdo marxista do Estado por tocar em questdes de cunho espiritual; pois
salientava o uso holistico do corpo do ator através da "acao" e da mente através da
"analise".

Knebel se apartou do teatro apenas quando faleceu, em 1985. O “teatro
fascinou-o desde a infancia e tornou-se aos poucos o deménio de sua vida™?, dizia
Angelo Maria Rippellino sobre Stanislavski. Acreditamos que essa mesma
passagem pode ser atribuida para Knebel.

Knebel (1967) relembra-se que quando crianga assistiu O Jardim das
Cerejeiras, na montagem de 1904 do TAM. Aos prantos, por causa dessa
encenacédo, foi consolada pelo porteiro do teatro que dizia que Anton Pavlovitch
Tchekhov (1860 — 1904) havia chamado sua prépria obra de comédia. Ela enfatiza
gue suas lagrimas ndo eram de tristeza, mas fruto de uma extrema forca artistica
gue despertava as emocgdes de uma crianca. E, quem diria que anos mais tarde

Knebel atuaria na mesma peca, no papel de Charlotta?

1 Cf. CARNICKE, Sharon Marie. Stanislavsky’s System: Pathways for the Actor. In: HODGE, Alison.
Actor Training. 2nd ed. London and New York: Routledge, 2010a, p. 17.

2 RIPPELLINO, Angelo Maria. O Trugue e a Alma. Traduc&o: Roberta Barni. S&o Paulo: Perspectiva,
1996, p. 07.
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Em russo, Knebel possui as seguintes obras: Slovo v tvortchestve aktiora
(A palavra no trabalho criador do ator, de 1954). O deistvennom analize p'iesi i roli
(Andlise sobre a eficiéncia da peca e do papel, de 1961), Chkola rejissuri
Nemirovicha-Danchenko (A Escola do diretor Nemirovitch-Dantchenko, de 1966),
Vsia Jizn’ (Toda Vida, 1967), O tom, chto kajetsia osobenno vajnim (Sobre o volume,
que parece especialmente importante, de 1971. Composto por ensaios, artigos e
fotos), Poeziia pedagogiki (Poesia Pedagdgica, 1976), além do prefacio da obra
Iskusstvo jit' na stsene (A arte de viver no palco, de 1965), de Nikolai V. Demidov
(1884 — 1953), entre outros.

Knebel possui os trés seguintes titulos publicados em espanhol: Poética
de la Pedagogia Teatral (1991)*3, El Ultimo Stanislavsky (1996), La Palabra en la
Creacién Actoral (1998)*.

Em francés e italiano foram publicados, respectivamente, os volumes:
L'analyse-action en deux livres et quelques annexes'® (2006) e L'analisi della piéce e
del ruolo mediante I'azione®® (2009). E em inglés, o volume Action Analysis (2011)".

Apesar de ter trabalhado com trés nomes evidentes no teatro mundial e
possuir um numero vasto de escritos, Knebel é pouco conhecida no Ocidente e,
consequentemente, no Brasil. Para 0 seu desconhecimento ocidental, Carnicke
(2010b) aponta quatro motivos. Primeiramente, a pouca programacao feita para a
carreira dessa diretora-pedagoga, cujo inicio ocorreu quando o teatro soviético
encenava pecas de cunho propagandista, possuindo listas extensas com nomes de
atores.

Em segundo lugar, quando a diretora russa comecou a dirigir, o teatro
soviético mirava seus olhares para os diretores novos, sendo que muitos deles foram
seus estudantes. O terceiro ponto seria, para Carnicke (2010b), o fato de Knebel ter
se inserido numa profissdo em que os homens eram a maioria e subestimavam as
contribuicdes femininas. Como dizia Knebel: “Ser uma mulher diretora ndo & facil”*®.

Carnicke (2010b) exp0be, finalmente, que Knebel trabalhou dentro do “sistema”

3 Volume publicado pela Editora Siglo Veintiuno, do México.

4 Essas duas Ultimas obras foram publicadas pela Editora Fundamentos, da Espanha.

> publicado pela Arles Actes Sud Lyon Ecole Nationale Supérieure des Arts et Techniques du
Théatre.

'° pela Ubuliri.

" publicacdo da Routledge.

'® KNEBEL apud CARNICKE, 2010b, p. 101. Em Inglés: “Being a woman director is not easy”.
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stanislavskiano, desenvolvendo principalmente a ‘andlise do papel durante a agao’.
Mesmo dando alguns passos além nas questbes dessa analise; a cultura e o
curriculo social ndo deixaram o seu nome e/ou um novo sistema'® florescerem. Fato
que nao ocorreu com os diretores do Ocidente, que marcaram 0s seus metodos e
pedagogias associando-os aos seus nomes. Um exemplo disso foi Lee Strasberg
(1901 — 1982) com o seu conhecido método®.

A primeira referéncia do nome de Knebel, no Brasil, esta em Eugénio
Kusnet (1898 — 1975), em 1969, na obra Iniciacdo a Arte Dramatica. Entre os
discipulos do “sistema” stanislavskiano, Ney Luiz Piacentini (2011) afirma que,
provavelmente, Knebel tenha sido a autora mais lida por Kusnet®.

Devemos salientar que seus pensamentos ja foram utilizados
parcialmente em trabalhos de cunho académico. Mas, no Brasil, esta dissertagao

parece ser o primeiro estudo diretamente relacionado & Knebel*?

. Aqui, temos como
objetivo apresentar o desenvolvimento do trabalho artistico-pedagdgico-teatral de
Maria O. Knebel. Focaremos na criacdo e no desdobramento de sua filosofia
pedagdgica, bem como analisaremos e discutiremos o monélogo interior.

Composto em duas partes, no Primeiro Capitulo enfatizamos o principio
da relacdo de Knebel e Tchekhov e os caminhos que a levaram a seguir a carreira
teatral. Dentro desse contexto, fazemos uma breve analise sobre o trabalho de
improviso tchekhoviano e sua influéncia sobre a formacéo da diretora-pedagoga.

Em um salto, vamos de seus primeiros estudos com Tchekhov para o
convite de Stanislavski para que Knebel fosse sua ajudante no Estadio Operistico-
Dramatico. Procuramos situar a relacéo politica e artistica desenvolvida nesse local,
dando relevancia a renovacdo do "sistema" feita pelo proprio Stanislavski.
Igualmente, buscamos colocar em foco a questdo da ‘analise do papel durante a
acao’, mais conhecida como analise ativa. Nesse ponto, verticalizamo-nos na

prospeccao pela inteligéncia e nos études.

19 Grafamos sem aspas, por especularmos, subjuntivamente, um sistema knebeliano.

2 Como o autor expbe o método “considera o ator como um artista criativo que deve traduzir ideias,
intengdes e palavras do autor em uma apresentagéo viva” (STASBERG, 1990, p. 235).

2L Cf. PIACENTINI, Ney Luiz. Eugénio Kusnet: do Ator ao Professor. 2011. 115 f. Dissertacdo
gMestrado em Artes Cénicas) — Universidade de Sao Paulo, Sdo Paulo, SP, 2011, p. 66.

> Em bancos de dados como o Banco de Teses da CAPES e a Biblioteca Virtual da FAPESP, até
entdo, nossos levantamentos bibliograficos ndo encontraram registros. Mas, ndo descartamos a
possibilidade de estudos anteriores néo registrados e/ou com acesso remoto.
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O Segundo Capitulo também esta dividido em duas partes. Em um
primeiro momento, discutimos a questdo do segundo plano dentro do trabalho de
Nemirovitch-Dantchenko. Procuramos salientar a irradiacdo do pensamento dentro
do seu trabalho e o como esse elemento pode ser corporificado pelo ator no trabalho
criativo da cena, principalmente no que tange aos momentos de siléncio da obra
teatral. Esmiucamos a visao critica e 0 aprendizado sobre questdes de direcdo que
Knebel aponta em Nemirovitch-Dantchenko, na condugédo de Os Courantes do
Kremlin, de Nicolai Fedorovitch Pagodin (1900 — 1962), em 1940.

Pensando na acdo pratica da pedagogia knebeliana, levantamos o
desenvolvimento de seu trabalho na GITIS (Academia Russa de Artes Cénicas)®,
com apontamentos referentes ao Teatro Central da Crianca de Moscou. Expomos a
relacdo aberta de sua pedagogia junto a Aleksei Dmitrievitch Popov (1892 — 1961),
na verticalizagdo do estudante sobre a necessidade de perceber primeiro a
experiéncia no mundo e, posteriormente, traduzir tais atmosferas critica e
artisticamente na composicdo cénica dentro de uma conduc¢éo pedagdgica libertaria
e holistica.

No Terceiro Capitulo discutimos o conceito de mondlogo e soliléquio,
monologo interior e fluxo de consciéncia. Tomamos como base 0s conceitos e
terminologias na literatura e, posteriormente, no teatro. Ainda na questdo do
monologo interior, estudamos a sua importancia com os demais elementos do
‘sistema” e sua conjugacdo no trabalho de Knebel. Procuramos examinar as
relac6es da criacdo do mondlogo interior e a formagédo do pensamento no momento
de sua concepcado, segundo as teorias de Vigotski, apontado para as questdes
sociopoliticas no desenvolvimento da obra teatral.

Nas Consideragbes Finais examinamos, a partir do levantamento deste
trabalho, a importancia da pedagogia knebeliana e suas propostas teatrais.

No desenvolvimento desta pesquisa utilizamos, principalmente, as obras
de Knebel em espanhol e em francés, cujas traducdes no corpo desta dissertacéo
sdo nossas. De suas obras, em lingua russa, usamos apenas Vsia Jizn’ (Toda Vida).

Detivemo-nos, especialmente, nos capitulos sobre Stanislavski e Nemirovitch-

2 A GITIS foi fundada em 1878. Constitui-se, atualmente, como a maior e mais antiga escola de
teatro russa.
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Dantchenko. Todas as traducdes realizadas do russo sdo de Elena Lebedeva
Chrispim Lopes®*. Sempre que uma obra for citada, e sua lingua original ndo for o
portugués, no rodapé seguira a transcricdo textual no idioma original da obra
referida.

O leitor percebera que no corpo do texto transliteramos e uniformizamos
0S nomes dos atores e autores segundo a tabela presente no Caderno de Literatura
e Cultura Russa®®, da Universidade de S&o Paulo. No entanto, procurando atender
as normas da Associacdo Brasileira de Normas Técnicas (ABNT). Por esse motivo,
nas referéncias feitas nas notas de rodapé, transcrevemos as grafias originais dos
nomes dos autores presentes na obra, em sua ficha catalografica. Esse cuidado
serve para que o leitor tenha maior fluéncia na leitura. Buscamos, portanto, evitar a
confusdo de quem enuncia a citagdo, bem como nao deixar o leitor se deparar no

corpo do texto com o0 nome Chejov (em espanhol) e depois Chekhov (em portugués).

** Todas as traducdes de Vsia Jizn’ (Toda Vida) foram realizadas pela russa Elena Lebedeva
Chrispim Lopes. Elas n&o tinham o fito comercial e ndo foram publicadas integralmente. Seu uso
estende-se apenas para esta dissertacdo. O trabalho de revisdo e cotejo contou com essa tradutora e
comigo.

> CADERNO DE LITERATURA E CULTURA RUSSA. Vol. 1 mar. de 2004, p. 393.



PRIMEIRO CAPITULO

“Porque o desenvolvimento do teatro nem sempre
anda precipitadamente pela ascenséo, ele pode ir
em ziguezague e circulos, mas ainda de qualquer
forma é progressivo”

Knebel
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1. A JANELA: escondida na classe de Tchekhov

Knebel ndo imaginava, que do contato com Tchekhov na adolescéncia,
anos mais tarde lutaria para preservar as ideias e praticas dele. Knebel (2006)
afirma que, muitas vezes, essas praticas e ideias ndo iam em dire¢cdo aos possiveis
resultados da assimilacdo e compreensao das técnicas internas e externas do fazer
teatral. Sendo que esse era o interesse maior dos outros pedagogos do Segundo
Estadio. Para Tchekhov, segundo a autora, o ator se tornaria um mestre quando
seu dominio chegasse a tal ponto que a experiéncia conquistada servisse para sua
alma.

Knebel se sentiu em débito com Tchekhov pela forma como a conduziu
para a vida teatral. Um débito de toda uma vida, por isso colocou como seu dever
nao deixar o trabalho dele ser apagado. Segundo Shapiro (2006), ela buscou
publicar seus escritos e lutou intensamente para conseguir esse feito. No entanto,
esbarrava-se sempre na mesma premissa: Tchekhov foi favoravel as ideias de
Rudolf Steiner®® (1861 — 1925) e, por esse motivo, as respostas negativas pulsavam
dos possiveis editores. Em 1986, ap6s grande recolhimento dos escritos de
Tchekhov, Knebel conseguiu publicar o primeiro volume das obras dele, em russo.
Porém, ela ndo viveu o suficiente para presenciar a publicacdo do segundo tomo.

De sua adolescéncia, Knebel (2006) se recorda: a “ideia do teatro
parecia-me, agora, como um sonho de crianca”®’. Notamos que como o0s sonhos
gue vem e vao pela janela aos olhos da menina, Knebel estudava para o exame
da Faculdade de Matematica no escritorio de seu pai. E, talvez num suspiro
cansado, de alguém que alimenta um ultimo anseio hum momento decisivo da
vida, ela olhou pela janela e a resposta caminha pensativa. Era sua amiga, Lida

Gurvitch, a caminho do Segundo Estudio do TAM.

*® Filésofo e educador austriaco cujo pensamento defendia que a cultura, a politica, a economia e
sociedade deveriam possuir autonomia. Foi contra a criagdo de uma Europa que se dividiria
etnicamente, tendo muito atrito com Adolf Hitler (1889 — 1945). Também defendia uma ordem social
tri-formada (liberdade, igualdade e fraternidade), que surgiria num processo gradual de milhares de
anos e nao em séculos ou de um dia para o outro. Cf. STEINER, Rudolf. Hacia una renovacién social.
Espanha: Editorial Rudolf Steiner, 1996.

* KNEBEL, Maria Osipovna. L'analyse-action. Franga: Sud Lyon Ecole Nationale Supérieure des Arts
et Techniques du Théatre, 2006, p. 315. Em francés: “L’idée du théatre m’apparaissait a présent
comme un réve d’enfant”. Esta e as demais traduc¢des do francés, desta obra, sdo de minha
autoria e reviséo de Leonel Martins Carneiro.
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Eu nédo sei 0 que aconteceu comigo, mas eu tentei convencé-la de
levar-me com ela para o seu curso com tal insisténcia, inabitual
para mim, que ela aceitou. N6s corremos em siléncio até a
passagem dos Jornais, onde vivia Tchekhov. Entdo, ela me pediu
para esperar no patio e foi procurar a aluna responsavel pela
classe. Depois de alguns minutos ela reapareceu acompanhada da
aluna responsavel, uma bela jovem chamada Natasha Tsvetkova®.

Sem avisar Tchekhov, Tsvetkova colocou Knebel no fundo da sala,
certa de que naquele dia ndo haveria pratica que a exporia.

Segundo Knebel (2006), quando Tchekhov entrou, seus olhos
flecharam-na. Ela n&do se levantou por estar espremida no fundo, ficou sem
mobilidade. Ele a fitou e andou até a metade da distancia que os separavam.
Expbs aos estudantes que ndo se sentia bem e que seria melhor todos irem
embora. Porém, numa pequena pausa, prop6s uma improvisacdo. O espaco se
transformaria num hospital psiquiatrico e todos os estudantes seriam pacientes,
que fixariam uma ideia compulsiva para realizar. Tchekhov realizaria o papel de
médico.

A conducao de Tchekhov buscava a acdo imediata de seus estudantes.
Primeiro, desestimulou-os fisicamente, como se realmente pudessem ir embora e,
de um instante para o outro, deu um comando que exigia transformacao repentina.
Propunha para eles a prontidao necessaria ao jogo de improviso, no qual devemos
buscar a relacdo com os companheiros e 0 espaco, sem pensar analiticamente
e/ou planejar de antemao.

Knebel (2006) relembra que sua falta de acdo se agravou com o sumico
de suas parceiras, que desapareceram no espaco para a realizacdo de suas
tarefas. A tensao da situacdo chegou ao apice quando Tchekhov se aproximou e
tocou os seus ombros nela. Sem olha-la, disse-lhe: "Imagine vocé: vocé é de vidro
e tem medo de se quebrar...””. O comando ativou a imaginacdo de Knebel,

colocando-a no estado fisico e imaginario por proposto.

8 KNEBEL, 2006, p. 316. Em francés: “Je ne sais pas ce qui se produisit en moi, mais j'entrepris
de la persuader de m’emmener avec elle a son cours avec une insistance si inhabituelle pour moi
qgu’elle accepta. Nous courimes en silence jusqu’au passage des Journaux, ou habitait Tchékhov.
Puis elle me demanda d’attendre dans la cour et alla chercher I'éléve responsable de la classe. Au
bout de quelques minutes, elle réapparut accompagnée de celle-ci, une jolie jeune fille nommée
Natacha Tsvetkova”.

? TCHEKHOV apud KNEBEL, 2006, p. 317. Em francés: “Vous, vous vous imaginez étre en verre,
et vous avez peur de vous briser...”.
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A imaginacdo e a incorporacdo dessas imagens Sdo pontos
fundamentais no trabalho de Tchekhov. Ele acredita que o “raciocinio seco mata a
imaginacdo”® e, por isso, exclufa temporariamente a mente analitica do ator. O
exame racional agiria silenciando os sentimentos e enfraqueceria 0s impulsos
interiores para a realizagdo, bem como diminuiria a capacidade de utilizar o que
emerge da imaginacao.

Podemos comparar esse exame racional a uma arvore que cresce na
vertical e ndo desenvolve os seus galhos. Possivelmente, ela ndo possuiria folhas
e frutos. Da mesma forma, para a circunstancia, proposta no jogo e pelo texto,
nada mais resta do que um crescimento continuo de um tronco pela vertical,
ponderado apenas pelo viés analitico. Podam-se os galhos, folhas e frutos das
sensacgdes, dos sentimentos e dos sentidos. Tolhe o ator da possibilidade de
pensar com seu corpo.

O ator busca encontrar apenas um discurso direto que move (interna e
externamente) a sua personagem. Faz um exame do como fazer, antes de
experienciar na totalidade do corpo o que pode ser feito. Acaba limitando suas
possibilidades para uma pequena caixa e perde a expansao para 0s horizontes.
Muitas vezes apenas reproduz algo conseguido, como se analisasse um
procedimento de laboratério cientifico.

Ao trabalhar com a imaginagcao o ator levanta questionamentos fora do
que proporcionaria a visao analitica, acomodada a ver apenas o que é real. Pensa
com toda a extensdo da sensibilidade corporal e a imaginacdo o proporciona
relacbes. Por meio de exercicios sistematicos a imagem interior vai sendo
transformada em imagem exterior, fisicamente perceptivel. Revelam-se estimulos
culturais, sociais, pensamentos, sentimentos.

Tchekhov (2006) aponta que os procedimentos do intelecto ndo devem
ser descartados totalmente e que essa capacidade deve aparecer no processo de

»31

trabalho, quando ndo puder “acabar com o corpo ou as emogdes Em tal

% CHEKHOV, Michael. Para o Ator. Traducao: Alvaro Cabral. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2010, p. 29.
1 CHEJOV, Michel. Lecciones para el Actor Profesional. Alba, 2006, p. 44. Em espanhol: “[...] con el
cuerpo o las emociones [...]". Esta e as demais tradu¢cfes do espanhol, desta obra, sdo de minha
autoria.
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momento, teria utilidade para compreender a profissao “desde a obra escrita, até a
producdo cénica”*.

ApOs a experiéncia com as circunstancias propostas, o ator experimenta
e assenta novos registros fisicos. Pode enveredar no estudo do que se produz na
acdo, sem prejuizo as percepcgdes fisicas ndo analiticas. Pelo contrério, esse
procedimento auxiliaria ou proporcionaria qualidades diferentes na realizacdo do
trabalho, agindo como um trilho que as guiaria.

A imaginagdo comecou a operar no corpo de Knebel. Ela se
transformou num vidro, ap0s as palavras de Tchekhov, e a fragilidade desse
objeto aflorava em seu corpo. Knebel tinha cuidado ao andar e estava com receio
de se quebrar. Naquele momento, esquecera-se de tudo, até mesmo da forma
ilegal que participava daquele encontro. Algo novo transpassava 0 seu corpo.

Podemaos aferir, dos relatos de Knebel (2006), que Tchekhov-médico fez
com que ela participasse do jogo como se fosse um estudante legitimo.
Alimentava a sua imaginacdo ao coloca-la em relacdo com o0s pacientes.
Despertava-lhe os riscos da altura da cadeira para sua transparente fragilidade.
Mostrava-lhe, simbolicamente, os perigos; estendia-lhe as maos para a descida e,
finalmente, auxiliava no encontro do local mais seguro da sala-sanatério.
Tchekhov-médico trilhava os caminhos para a imaginacéo dela e ndo se esquecia,
por um s6 momento, da possivel fragmentacdo de Knebel-vidro em caso de
toques e/ou esbarrdes.

Escondida ao fundo, Knebel (2006) lembra-se de seu constante choro,
no momento em que Tchekhov fazia a avaliacdo do jogo. Ela descreve que

percebia algo novo se instalando em seu corpo.

[...] eu tinha acabado de tocar em algo que eu ignorava o que era,
uma felicidade desconhecida que me estava sendo retirada
porque, pela frente, eu ndo tinha nada mais do que uma vida
rigorosamente tracada, na qual ndo haveria espagco para nenhum
teatro, nem nenhuma felicidade...*.

%2 |bidem, p. 44. Em espanhol: “[...] desde la obra escrita hasta la produccién en el escenario”.

% KNEBEL, 2006, p. 319. Em francés: “je venais de froler quelque chose dont je ne savais rien, un
bonheur inconnu qui allait m’étre retiré et parce que, devant moi, je n’avais qu’'une vie
rigoureusement tracée dans laquelle il n’y aurait aucun théatre ni aucun bonheur...”.
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Possivelmente, essas sensacdes percebidas por Knebel eram a ponta
do processo criador que Tchekhov (2010) aponta ser o despertar dos
“sentimentos, emocdes, e impulsos volitivos tdo0 necessarios”®* para a
interpretacédo da personagem.

A descricao de Knebel (2006) remete-nos a refletir que em seu corpo
transpassava a energia criativa da imaginacdo que se corporificava. Nela
emergiam imagens recheadas de possibilidades que incentivavam sua
sensibilidade em relagcdo ao espago, aos tempos, aos companheiros e que
ajudava a instalar uma atmosfera dentro do jogo.

Dentro desses principios € que, provavelmente, o primeiro sopro para a
pedagogia-teatral knebeliana se estabelecia. Uma pedagogia pautada na troca
muatua, no investigar das possibilidades cénicas, no aprofundar em pesquisas que
possibilitariam o frescor artistico do ser humano em relagdo ao tempo, ao espaco;
e, principalmente, a si proprio. Elementos que, como veremos, parecem ter
acompanhado Knebel até suas ultimas turmas na GITIS (Academia Russa de Artes
Cénicas).

A presumivel leitura que Tchekhov fez do corpo de Knebel,
provavelmente, remete ao estado de espanto em que ela se encontrava. Acuada a
gualguer compreensao do novo, consciente e/ou inconscientemente, o vidro como
objeto traduzia a sua posicdo e suas preocupacdes naquela sala-sanatorio.
Tchekhov ndo a estilhagou, mas a guiou para o local mais confortavel.

Depois da analise desse jogo, Knebel (2006) descreve que Tchekhov
nao se irritou. Pediu para os outros estudantes que se retirassem e ficou apenas
com ela, Tsvetkova e Gourvitch. Conversou com as trés e descobriu o que Knebel
percorrera para estar ali. Todas as manobras e os subterfagios que apareceram
com Tsvetkova e Gourvitch. Ele escutou as explicacfes e a intencdo contraria de
Knebel em seguir a carreira teatral e, assim, permanecer no Estudio.

Segundo a autora, ao inveés da esperada bronca, Tchekhov dispensou
Tsvetkova e Gourvitch. Ele exigiu que Knebel interrompesse as lagrimas e iniciou

outro étude-improviso®®. Nesse, Tchekhov convidou um estudante responsavel

% CHEKHOV, 2010, p. 30.
% O termo étude sera discutido no item 2.2 deste capitulo.
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pela organizacdo da sala. Propds que eles fossem casados e que o rapaz estava
deixando-a.

Tchekhov procurava sentimentos analogos aos da vida de Knebel.
Procurava operacionalizar, no jogo cénico, uma relacdo com algo que ela ja tinha
vivenciado. Knebel (2006), em seus 18 anos, ndo encontrava nenhuma situagao

semelhante.

Lembre-se sempre do que acaba de acontecer. A arte € uma coisa
incrivelmente complexa. Vocé nunca lhe teria provado, mas sua
imaginacdo, como uma abelha, faria seu mel de tudo o que vocé
percebesse, ouvisse, lesse, visse e isso se manifestaria através de
um ato criador. Uma vez que vocé comeca a estudar a arte do ator,
a espontaneidade, a inocéncia e a fé desaparecerdo®.

Notemos que o0 primeiro exercicio trouxe uma sensacdo ou uma
possibilidade imaginativa proxima ao estado fisico de Knebel. O segundo estava
mais distante e exigia um enredamento maior de suas capacidades criativas e de
seu olhar para tecer as relagbes com as circunstancias que a rodeavam.

Tchekhov (2010) expde que algumas areas da psicologia humana séo
obscuras como pocos profundos e infiltraveis. No entanto, as imagens criadas néo
sao secretas ao ser humano. Elas sdo nossas “proprias criacdes; as experiéncias
delas sdo as suas proprias™’.

O mel da abelha apareceria pelo conjunto de sabores do saber que a
consciéncia ndo penetrava e que estavam submersos, esperando a oportunidade
criativa para sua evidenciacdo. Ele desperta outros matizes e outras tessituras numa
imagem que anteriormente se apresentava pouco nitida, embacada. Assim, apenas
foi possivel trazer ao corpo o vidro, pois Knebel conhecia a fragilidade desse objeto
e tinha uma imagem do que seria o seu estilhacar.

Possivelmente, a habilidade de trabalhar as imagens no corpo néao

acordava naquele momento. Desde crianca, Knebel era estimulada a corporificar o

% TCHEKHOV apud KNEBEL, 2006, p. 320. Em francés: “Souvenez-vous a jamais de ce qui vient
d’avoir lieu. L’art est une chose incroyablement complexe. Vous n’aviez jamais éprouvé cela mais
votre imagination, comme une abeille, faisait son miel de tout ce que vous perceviez, entendiez,
lisiez, voyiez et vient de se manifester & travers un acte créateur. Dés que vous commencerez a
étudier I'art de I'acteur, la spontanéité, la naiveté et la foi disparaitront. Mais ce ne sera que pour
un temps, ensuite, vous les retrouverez, avec une qualité nouvelle”.

%" CHEKHOV, 2010, p. 36. Grifo da obra original.
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imaginario quando ia com seu pai a Galeria Tretiakovski*®®, onde era incitada pelos
jogos de adivinhacao inventados pelo proprio losif N. Knebel. Partiam da escolha de
uma pintura e imaginavam historias que acabariam na imagem que estava diante
deles. Para construir essas historias era necessario ser um observador atento, bem
como nao se esquecer de quaisquer detalhes que estavam nos quadros. Poses,
paisagens, pintores e cores deveriam ser retratados>°.

Nas horas seguintes, Knebel (2006) expbde que Tchekhov travou um
dialogo simples e quase familiar. Levantou questfes de diversas dimensdes, por
exemplo: o Segundo Estudio e a sua vontade de montar o proprio estudio, onde
pudesse ‘transmitir o que havia aprendido.

Com o fim da conversa, Knebel (2006) percebia que levava o germe da
possibilidade de ser uma nova estudante naquele Estudio. Sentia-se flutuante,

mas em casa

[...] os primeiros tempos foram dificeis. Tudo era como antes, mas
eu tinha um segredo. Eu estava certa que ndo me serviria em nada
contar o que tinha acontecido, de todo modo, ninguém me
compreenderia®.

A ideia da Faculdade de Matematica ficava cada vez mais fragil do que
o vidro de sua improvisacdo. Knebel (2006) expbe que dias depois voltou ao
Estudio. Tchekhov a recebeu carinhosamente, como se j& fosse parte da familia
teatral, e estabeleceu para a vida dela a mesma relacdo necessaria para a
imaginacédo criadora: a possibilidade. Conduziu-a para dentro do teatro, como fez
com ela-vidro na improvisagao.

Knebel (2006) coloca que com Tchekhov decidiu que néo frequentaria a
Faculdade de Matematica, mas que estudaria arte por um ano e, no término desse
periodo, decidiria qual seria o melhor caminho. Porém, como aponta Adolf Shapiro
(2006), certamente a educacdo regada com livros e a alta ligacdo com a

mentalidade artistica ndo deixaram que seu pai se opusesse a essa deciséo.

% Fundada em 1956 por Pavel M. Tretiakov (1832 -1898) possui a maior colecdo de obras da arte
russa.

%9 Cf. KNEBEL, Maria. Vsia Jizn’ (Toda Vida). Moscou: BTO, 1967,p.12-13.

9 KNEBEL, 2006, p. 320. Em francés: “les premiers temps furent difficiles. Tout était comme avant
mais j'avais un secret. J'étais certaine qu’il ne me servirait a rien de raconter ce qui s’était produit,
de toute fagon personne ne me comprendrait”.
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Nos anos seguintes, Knebel (2006) expde que a ligacdo que Tchekhov
tinha com os seus estudantes era maior do que possuia com seus colegas. E

nesse sentido, percebia como ele marcou o seu aprendizado, porque:

Ele ndo ensinava para nds, mas para ele mesmo. Se um de nos
chegava, mesmo que de forma infima, ao nivel de suas pesquisas
artisticas, esse se tornava essencial para Tchekhov. Ao contréario, se
alguém chegasse um pouco atrasado ou exigisse uma atencdo
particular, imediatamente, tornava-se um incdmodo, isso era téo
claro que podia ser visto por um cego e ouvido por um surdo. Ele ndo
nos dava aulas, mas nos dava a oportunidade de participarmos de
suas pesquisas e, por isso, ele ter4 eternamente 0 meu
reconhecimento.*’.

Num primeiro momento podemos julgar que ensinar para Si mesmo € um
ato egoista. Mas é ensinando para n6és mesmos que revelamos o maior ato de
generosidade com quem € ensinado: compartilhar as nossas préprias duvidas.
Naquela época o Estudio estava com o trabalho voltado aos elementos do “sistema”
de Stanislavski, que se estabeleciam “durante os études-improvisacfes, em busca
de uma sensacdo de si mesmo prépria para a criacdo”?. Knebel (2006) aponta que
as questbes que permeavam Tchekhov iam ao encontro do ator que cavaria
profundamente em cima das dificuldades profissionais. Ele queria mergulhar,
esmerilhar e lapidar as questdes psicotécnicas do ator.

Nesse caminho o estudo de pinturas fazia parte do programa de
Tchekhov. Segundo Knebel (2006), os estudantes tinham que buscar a justificativa
interior de cada imagem, de cada personagem. Abriam-se nas diferentes obras a
forma de composicdo do pintor, os ritmos que se expandiam na composi¢do, as
atmosferas e a forga interior das personagens.

Na busca da forca interior, Knebel (2006) lembra que Tchekhov expunha
a improvisacdo ndo apenas como a primeira base do ator, mas como 0 seu cume.

Considerava “que a sensacdo de si proprio para a improvisacdo ndo deve em

“I KNEBEL, 2006, p. 323. Em francés: “linenseignait pas pour nous mais pour lui. Si 'un de nous
parvenait méme de fagon infime a s’élever jusqu'a ses recherches artistiques, il devenait
indispensable a Tchékhov. Au contraire, si quelqu’un prenait un peu de retard ou réclamait une
attention particuliére, aussitét, devenu une géne, il devenait transparent aux yeux de celui-ci qui ne le
voyait, ne le remarquait et ne I'entendait plus. Il ne nous donnait pas un enseignement mais la
possibilité de participer a ses recherches et, de cela, je lui serai éternellement reconnaissante”.

*2 |bidem. Em francés: "[...] durant les études-improvisations, a la recherche d’une sensation de soi
propice a la création [...]".
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nenhum caso conduzir & anarquia, ao reino do arbitrario do ator™*. Assim, a
liberdade do ator apareceria em sua capacidade de inventar durante o jogo e para o
jogo, na forma como o coloriria e nos elementos subtextuais. Dos “études-
improvisacdes para a "autodescoberta”, isto €, onde o caracter inesperado do que
aconteceu ndo permitiria refletir sobre o fato antecipadamente™*.

Knebel (2006) recorda que quando propunha um étude-improvisacao,
Tchekhov rapidamente parava o trabalho, caso alguém se desviasse do propésito.
Ele ambicionava que o estudante chegasse ao seu alvo de forma autbnoma, sem
carecer de pistas oferecidas pelo diretor.

Ao refletir sobre o processo de étude-improvisacdo de Tchekhov, Knebel
(2006) percebe que os exercicios influenciaram os estudantes de forma extrema, no
COmMo 0 esquematizavam e 0 executavam. Isso ocorria porque ela e seus colegas
nao sabiam deixar a imaginacao jogar sobre o tema.

Knebel (2006) aponta que Tchekhov queria ensina-los questdes que iam
além do étude-improvisacdo. Desejava abordar os papéis. Ao trabalhar o étude-

improvisagao, o ator aprendia

[...] a utlizar o seu tema a fim de manifestar livremente sua
personalidade criativa. E s6 entdo, em seguida, interpretando seu
papel repetidas vezes, que se torna possivel encontrar novas
nuances®.

O estimulo e desenvolvimento da imaginacdo foi certamente um dos
maiores aprendizados que Knebel teve com Tchekhov. Elemento central do trabalho
dele e que o fez um dos atores mais conhecidos do TAM.

A imaginagédo criadora acompanhou Knebel desde seu primeiro encontro
com Tchekhov no Segundo Estudio. Ele enxergou uma grande poténcia a ser
desenvolvida no corpo knebeliano. Ja ela percebeu que nao dava liberdade as suas

criagbes imaginativas ao planeja-las.

3 KNEBEL, 2006, p. 323. Em francés: “[...] considérait que la sensation de soi propre a I'improvisation
ne devait en aucun cas conduire a I'anarchie, au régne de I'arbitraire du comédien [...]".

** Ibidem, p. 327. Aspas do original. Em francés: “[...] études-improvisations a “auto-découverte” c’est-
a-dire ou le caractére inopiné de ce qui avait lieu ne permettait pas d’y réfléchir a 'avance [...]".

* Ibidem, p. 337. Em francés: “[...] apprenne a utiliser son sujet en vue de manifester librement sa
personnalité créatrice. Ce n'est qu’alors, interprétant son role a de nombreuses reprises, qu'il devient
possible de trouver des nuances toujours nouvelles”.



32

A recordacdo do poder da imaginacdo, que se corporifica, esteve
presente no olhar de Knebel para interpretacdo de seu primeiro mestre. De fato “o
principio mais importante por tras da criatividade é o estado de improvisacdo da
mente do ator no papel’*, dizia Knebel ao se referir a Tchekhov-Khlestakov, na
montagem de O Inspetor Geral*’, entre 1921 e 1922. Ela observava a facilidade que
Tchekhov desenvolvia sua personagem. A cada apresentacdo sua capacidade de
improviso enriquecia a personagem sem alterar o texto. A manifestacdo da
personalidade criativa era presente nas interpretacbes de Tchekhov e fizeram,
posteriormente, parte da pedagogia de Knebel.

Em 1924 o Estadio foi incorporado ao Teatro de Arte de Moscou, onde
Knebel ingressou no mesmo ano e permaneceu até 1950, quando foi despedida por
Kedrov. No TAM, ela teve a possibilidade de trabalhar ou participar de espetaculos
com grandes atores, como Mikhail Mikhailovitch Tarkhnov (1877 — 1948), Olga
Leonardonovna Knipper-Tchekhova (1868 — 1959), Maria Petrovna Alekseieva
(1866 — 1943)*®, Vassili Grigorievitch Sakhnovski (1886 — 1945), Nina Nikolaevna
Litovtseva (1878 — 1956), Vassili lvanovitch Katchalov (1875 — 1948)*.

L4, seu primeiro trabalho foi O Passaro Azul, peca do escritor Maurice
Maeterlinck (1862 — 1949)°. Depois, 1925, interpretou a Sra. Snitchey em A Batalha
da Vida, do escritor Charles John Huffam Dickens (1812 — 1870); e atuou em 1929
como Karpukhina, em Um Sonho de Tio, Fiodor Mikhailovich Dostoievski (1821 —
1881).

Ainda no TAM, interpretou a personagem Velha Corcunda, em 1930, no
romance Ressureicdo de Lev Nikolaievitch Tolstoi (1828 — 1910); e, no mesmo ano,
foi assistente de cinegrafia de M. D. lotkinsa. Atou no papel de Charlotta, 1934, em
O Jardim das Cerejeiras, de Anton Pavlovitch Tchekhov (1860 — 1904); e, no ano de

“© KNEBEL apud CARNICKE, Sharon Marie. The Knebel Technique: Active Analysis in Practice. In:
HODGE, Alison. Actor Training. 2nd ed. London and New York: Routledge, 2010b, p. 106. Em inglés:
“[.-.] the most important principle behind creativity, is the actor’'s improvisatory state of mind in the
role”. Esta e as demais tradug¢des do inglés, desta obra, sdo de minha autoria.

" Peca escrita por Nikolai Gogol (1809 — 1852) e publicada em 1836.

*® Tinha Lilina como pseuddnimo.

9 MXAT. Maria Knebel : jizn’ bez dogmy (Maria Knebel: a vida sem dogma). Disponivel em:
<http://www.mxat.ru/history/persons/knebel/18440/> Acesso em: 15 de maio de 2014.

% Todos o0s anos dos espetaculos estdo relacionados ao ano da primeira apresentacéo de Knebel. Os
processos de ensaios e montagem da maioria das pecas atravessaram anos.
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1934, interpretou a Sra. Wardle em Os Documentos Postumos do Clube Pickwick,
de Dickens®".

Como aponta Carnicke (2010b) no inicio da década de 1930, Knebel, em
suas horas de descanso, comecou a dirigir em pequenos teatros experimentais de
Moscou. Em 1934, ela dirigiu um grupo de teatro da Revolucdo de Vsevolod
Meierhold (1874 — 1940), com sua primeira producéo no Instituto de Energia Elétrica.

Entre 1935 e 1941, Knebel dirigiu o Estdio lermolova® com os principais
membros da companhia de Meierhold. Em 1937, sob o comando de Nicolai
Pavlovitch Khmeliov (1901 — 1945), o Estudio lermolova passou a ser Teatro. Ali,
ela trabalhou, com Khmeliov, em Os Filhos do Sol, Como Gostais de William
Shakespeare (1564 — 1616)*.

Ainda como diretora participou, em 1942, de Os Courantes do Kremlin,
Nicolai Fedorovitch Pagodin (1900 — 1962); e de Povo Russo, 1943, de Konstantin
Mikhailovitch Simonov (1915 — 1979). As duas pecas foram colocadas em cena pelo
Teatro de Arte de Moscou®*. E, no mesmo ano, Nemirovitch-Dantchenko a inseriu na
faculdade de atuacdo do Estudio-Escola do Teatro de Arte de Moscou,

recentemente criado naquele momento.

® MXAT. Maria Osipovna Knebel. Disponivel em: <http:/www.mxat.ru/history/persons/knebel/>.
Acesso em: 13 de maio de 2014.

°2 Fundado em 1925 por estudantes formados no Teatro de Mali. O nome foi associado a atriz Maria
M. lermola (1853 — 1928).

*3 |bidem.

> MXAT. Maria Osipovna Knebel. Disponivel em: <http://www.mxat.ru/history/persons/knebel/>.
Acesso em: 13 de maio de 2014.
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Imagem 1 — A Flor M&gica, producédo de Knebel no Teatro Central da Crianga de Moscou.

Em 1948, Knebel comecou a trabalhar na GITIS, onde ficou até pouco
antes de seu falecimento. Junto com a GITIS, em 1950, comegou a dirigir no Teatro
Central da Crianca de Moscou, sendo nomeada diretora artistica em 1955. Desse

local, retirou-se em 1961 para aceitar a presidéncia do programa de dire¢do da
GITIS™.

% Seu notavel trabalho no teatro rendeu-lhe, em 1958, o titulo honorifico de Artista do Povo da URSS.

Titulo mais alto do pais e que era conferido, desde 1936, as artes pelo Comité Executivo Central da
URSS.
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2. KNEBEL E OS PRINCIPIOS PEDAGOGICOS

2.1 Batendo a Porta: o convite, os Estudios, o Estudio Operistico-Dramatico

A busca pelo trabalho artesanal e pela maturidade cénica de seus atores-
aprendizes levaram Stanislavski a fundar os Estudios. Ficaram conhecidos como:
Estudio da Rua Povarskaia (1905)°°, o Primeiro Estudio (1912), o Segundo Estudio,
Terceiro Estudio (1920)°” e o Quarto Estidio (1921). Todos eles ligavam-se ao TAM.

Também foram criados os Estudios que se vinculavam diretamente a
Opera. Uma alianca entre atores e cantores, uma vez que Stanislavski percebia que
0 cantor ndo conseguia mobilizar a vida interior da personagem em seu canto e 0
ator ndo dispunha de tempo-ritmo que o guiasse. Seu objetivo era amalgamar essas
duas caracteristicas e poténcias existentes entre eles.

A conexdao entre o trabalho com atores e cantores, incialmente, levou-o a
criar do Estudio de Opera Bolshoi, em 1918. O local foi uma unio de forcas entre o
Teatro de Arte de Moscou (TAM) e o Teatro Bolshoi. Posteriormente, tornou-se o
Estidio de Opera Stanislavski (1924), o Esttdio-Teatro de Opera (1926), o Teatro de
Opera de Stanislavski (1928) e o Estidio Operistico-Dramatico de Stanislavski
(1935)°8. Ja este dltimo local ndo tinha ligagdo com o TAM e foi para la que
Stanislavski convidou Knebel para aprender-ensinando, bem como desenvolver o
trabalho com a palavra artistica. Uma palavra que, como perceberemos, aparece
como génese da acéo.

De certa maneira, o Estudio Operistico-Dramatico foi criado porque
Stanislavski percebeu que néo acabaria de escrever seus livros antes de sua morte
e, por isso, resolveu disseminar o seu legado pessoalmente para a nova geragao de
atores.

E relevante lembrarmos, como levanta Carnicke (2010b), que o pequeno
e seleto nimero de estudantes do Estudio Operistico-Dramatico foi uma das poucas

concessoes feitas pelo governo stalinista. L4, os estudos holisticos stanislavskianos

*® |igado ao TAM, mas financeiramente mantido pelo préprio Stanislavski. Dirigido por Meierhold.

" Segundo Scandolara (2006) foi 0 nome dado ao Estidio Mansurov/Vakhtangov incorporado ao
TAM em 1920.

%8 Cf. STANISLAVSKI, Constantin; RUMYANTSEYV, Pavel. Stanislavski on Opera. Traducéo: Elizabeth
Reynolds Hapgood. New York: Routledge, 1998.
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ndo salientavam apenas a logica das agbBes, mas um complexo e integral
desenvolvimento do corpo, espirito, mente. Nado compreendamos esses 3 elementos
como fracionados, desunidos. Claramente que esse trabalho também né&o
compartiihava a politica propagandista estadista, cuja bandeira associava o
“sistema” ao realismo socialista, por isso o governo buscou manter fora do olhar do
publico os trabalhos teatrais que Stanislavski desenvolvia.

Em 1936, Knebel ja estava ha 12 anos participando como atriz no TAM,
sendo, que dois anos antes, tinha apresentado e conquistado o papel de Charlotta®®,
de O Jardim das Cerejeiras, aos diretores desse teatro. Nessa ocasido, seu jogo
envolvia trugues de magica e foi tdo fascinante que Stanislavski comecou a travar
dialogos como Gaiev®.

Mesmo com esse historico, Knebel ficou surpresa quando, em mar¢o de
1936, recebeu um chamado de Stanislavski. Sua cabeca fervilhava no caminho para
a travessa Leontievski, local onde estava sediado o Estudio Operistico-Dramatico.
Passava e repassava constantemente todos 0s possiveis motivos para aquele

convite. Desse encontro com Stanislavski, ela nos conta:

- A senhora ja ouviu sobre o meu estadio? — finalmente ele
perguntou.

- Sim, claro, Konstantin Sergueievitch.

- Quer ensinar a palavra artistica la?

- Konstantin Sergueievitch, eu nunca fiz isso antes e nem recito nos
concertos.

- Ainda melhor, significa que os clichés nao tiveram tempo para se
produzir no seu trabalho. Esta area ainda nao esta desenvolvida, tem
gue pensar muito sobre ela, abrir caminhos, para que a palavra, a
gual agora s6 assenta nos musculos da lingua do ator, esteja
eficiente. “Agao verbal”... O que é agao verbal, porque é agéo, tudo
isso temos que resolver ao longo do trabalho com os alunos. A
senhora é capaz de “ensinar-aprendendo”? Isso & o principal, do que
eu preciso dos meus ajudantes...**

% Knebel interpretaria este papel até 1949, quando foi demitida do TAM por Kedrov.

® Gaiev foi a personagem de Stanislavski por muitos anos..

. KNEBEL, Maria. Vsia Jizn’ (Toda Vida). Moscou: BTO, 1967, p. 264. Aspas do original. Grifo nosso
em negrito. Esta e as demais tradugbes do russo, desta obra, sdo de Elena Lebedeva Chrispim
Lopes. Em russo:

“— Bbl CrblWanm o Moewn CTyaAMn? — CNpoCui OH HaKOHeL,.

— [a, koHeu4Ho, KoHcTaHTnH CepreeBuu.

— XoTuTe npenogaBatb y Hac XyAoXXeCTBEHHOE CIOBO?

— KoHctaHTnH CepreeBuy, S HAKOrAa 3TMM HE 3aHMManach U cama B KOHLepTax He yuTato.

— Tem nyuwe, 3HauuT, y Bac He ycnenu BolpaboTaTtbes wramnbl. 3Ta obnactb ewle He paspaboTaHa,
HaZ HeW HY)XHO MHOrO AymaTtb, OTKpbIBaTb MyTW, YTOObI CNOBO, KOTOPOE Cenyac y aktepa cuaut Ha
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A acdo verbal opera trazendo vida a palavra. Sem ela ndo haveria
motivos para o espectador sair de sua casa e ir ao teatro. Como coloca Knebel
(1992), sua raiz esta em ser o “veiculo fundamental da encarnagédo das ideias do

autor”®?. Knebel (1967) ainda completa:

A palavra bem falada jA& € o canto, e frase bem cantada ja é a
linguagem [...] Ele [Stanislavski] tentava atingir que os estudantes
ouvissem a imagem sonora na a¢ao que esta dentro da musica e que
transformassem essa imagem sonora em dramatica e visual®.

A onda sonora da musica movimenta uma série de elementos sensiveis
dentro de nosso corpo. Stanislavski propunha que quando a personagem
verbalizasse o texto, o espectador teria que conseguir visualizar todas as imagens
através da voz do ator. Ele ndo queria que essas imagens fossem frias ou
mecanizadas. Porém, que despertassem o que ha de sensivel no ator, no seu
companheiro de cena, nos espectadores. A acdo verbal esta em trazer a imagem ao
corpo e expressa-las com formas sensibilizadoras.

O Estudio Operistico-Dramatico estava situado na travessa Leontievski.
La era também o domicilio de Stanislavski e sua familia. Conquistado por Anatoli
Vasilevitch Lunatcharski® (1875 — 1933), quando em 1921 o Estado havia tomado a
residéncia de Stanislavski na Carriage Row®®.

A disposicao dessa casa foi totalmente fragmentada. Knebel (1967) diz
que para a familia de Stanislavski ficou apenas o necessério. Véarias foram as
doacles realizadas por ele para as aulas do Teatro Operistico e para o Estudio

Operistico-Dramatico, que funcionavam no espaco. A propria casa passou a ser o lar

MYCKynax si3blka, cTano gencrseHHbiM. «CrnoBecHoe genctemex... YTo Takoe CrnoBecHoe AevnicTBue,
noyemMy 3TO OEWNCTBME, BCE 3TO HaAo pewartb B npouecce paboTbl ¢ yvyeHuMkamu. CnocobHbl Bbl
«Yy4UTb, y4acb»? OTO rMaBHOE, YTO MHE HY>XHO OT MOMX NoMoLLHUKOB...” Esta e as demais tradugdes
desta obra séo de Elena Lebedeva Chrispim Lopes. Revisdes e cotejos: Elena Lebedeva Chrispim
Lopes e Michel Mauch.

®2 KNEBEL, Maria. El Ultimo Stanislavsky. Madrid: Fundamentos, 1992, p. 22. Em espanhol “[...] el
vehiculo fundamental de la encamacién de las ideas del autor”. Esta e as demais tradugdes do
espanhol, desta obra, séo de minha autoria.

® KNEBEL, 1967, p. 272. Em russo: “Xopollo cka3aHHOe CrOBO — Ye MeHue, a XOpoLo cneTas

dpasza — yxe peub [...] OH pobuBancsa Toro, 4ToObl CTyAWMNLbI YCIbIanM B 3BYKOBOW KapTUHE
3aKnyalieecss B My3blke OEWCTBUME U MPEBPATUNU 3Ty 3BYKOBYK KapTWMHY B ApaMaTUYecKyto, B
3PI/ITeJ'IbHyIO".

6

Bolchevigue, membro do Partido Comunista da URSS, critico de artes e jornalista.
® cf. BENEDETTI, Jean. Stanislavski: his life and art. Great Britain: Methuen Drama, 2007. Para a
denominacao desse endereco, utilizamos a forma de escrita dessa obra.
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dos jovens que vinham da periferia moscovita e ndo tinham como se sustentar.
Numa das épocas mais extremas, até o palco, na denominada Sala de Onegin, foi
separado por biombos para acomodar trés artistas®®.

Stanislavski ia de encontro aos préprios rancos existentes em seu
“sistema” e a certa ostentacao desse saber técnico-artistico. Possivelmente, além da
necessidade de novas descobertas artistica, essa atitude stanislavskiana era um
reflexo do modo como seu trabalho tinha sido adotado e recortado diante dos
interesses do Estado stalinista.

Quando fez a escolha por pedagogos e atores-aprendizes que iriam
trabalhar-estudar no Estudio Operistico-Dramatico, ele optou por aqueles que néo
tivessem pré-conceitos sobre o “sistema” e/ou estivessem abertos para o desafio de
ensinar-aprendendo. Entre os convidados estavam L. M. Leonidov (1896 — 1941)
M. P. Alekseieva (1866 — 1943)°%”, M.N. Kedrov (1893 — 1972), A.N Gribov (1902 —
1977), V.A. Orlov (1896 — 1974), N.A. Podgorni (1879 — 1947).

Sobre o0 objetivo de ensinar-aprendendo e eliminar os rangos existentes
sobre a teoria-pratica de Stanislavski, Knebel se recorda da brincadeira carinhosa de
Leonidov:

A senhora sente como é esse velho? Para ele ndo basta s6 os
jovens, ele quer que 0s guias para esses jovens sejam as pessoas,
gue ainda ndo tem costumes em ensino do sistema. Se ele pudesse,
teria substituido a si mesmo — s6 que n&o ha com quem!®®
A fala de Leonidov é a sintese do pensamento stanislavskiano sobre a
escolha da equipe dos artistas-pedagogos, dos atores-aprendizes, da nova forma e

novos procedimentos de trabalho.

®®Stanislavski, depois do agravamento de seu estado de saulde, recebia os estudantes numa
varandinha construida para que tomasse sol.

®" Tinha Lilina como pseuddnimo

% LEONIDOV apud KNEBEL, 1967, p. 265. Grifos da obra original. Em russo: “[...] «Bbl uyBcTBYETE,
yTo 9TO 3a crapuk?! EMy mano HOBOW MOMOAEXM, eMy HYXHO, 4ToObl MpPOBOAHMKAMW K 3TOW
mMornogexu Obinu noau, KoTopble elle He Habunm cebe pyky Ha npenogasaHny cuctemMbl. Ecnu 6bl OH
MOr, OH camoro cebs cMeHun Obl, — Aa He Ha ko.rol»[...]".
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Imagem 2 — Knebel como Charlotta no TAM.

O Estudio Operistico-Dramatico, como os demais Estudios, tinha como
bases a experimentacdo e o estudo sobre o trabalho de ator. A experimentacdo é
essencial para percebemos o carater da empreitada em que se colocava
Stanislavski, bem como suas influéncias na formacéo artistico-pedagogica de
Knebel.

As ideias sobre experimentacdo e aprofundamento no trabalho do ator,
presentes nos Estudios, foram difundidas e repensadas durante todo o século XX,
em diferentes seguimentos e pesquisas teatrais, como as de Jerzy Grotowski (1933
— 1999). Muitas vezes, o nome estudio alterou-se diante de determinada filosofia
e/ou forma de trabalho. Entre os mais conhecidos, como coloca Franco Ruffini
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(2004), estdo o “atelier, theatre workshop, ou, mais genericamente, escola”®®. As
designacgBes variavam, mas o carater investigativo do corpo, tempo, espaco, ritmo e
da acéo nao se alteravam.

Stanislavski é preciso ao apontar as diferencas existentes entre as
pesquisas praticadas nos Estudios e o que era buscado pelo TAM, ou seja, uma

companhia profissional e sedimentada. Segundo ele, o trabalho no Estudio

[..] ndo pode se converter no teatro propriamente dito, com os
espetaculos diarios, em meio as preocupacdes de relatérios e de
bilheteria, aos pesados trabalhos artisticos e as dificuldades préaticas
de uma grande empresa’.

O frescor de quem aprende-ensinando, que se estabeleceria no Estudio
Operistico-Dramético, ndo existiria num meio cujo ritmo e objetivo de trabalho eram
sobrepujados pelo imperativo pensamento da apresentacao e do resultado. E, nesse
sentido, os atores do TAM nédo pareciam tdo inclinados a abordagem que seria
realizada nos Estudios.

O TAM hé tempos vinha montando e remontando seus repertorios, com
um trabalho de ator mais consolidado e com pesquisas mais solidificadas. Além
disso, Stanislavski expunha a dificuldade para encontrar novos dramaturgos que

n7l

revelassem “o sentido profundo da época”” e que respondessem “ao sistema

artistico do Teatro”’®. Por outro lado, percebia que eram necessarias “novas forcas

ndo somente na figura do ator, porém ainda mais na do diretor’”®

, as quais
pudessem desenvolver o trabalho iniciado por ele e Nemirovitch-Dantchenko.
Naquele instante, o TAM ndo seria 0 ambiente mais propicio para o
florescimento do Stanislavski-pedagogo ou da Knebel-pedagoga. J& em 1915,
Stanislavski refletia sobre o seu trabalho com atores experientes, com longo tempo

de carreira. Expunha a Nemirovitch-Dantchenko que nao acreditava “na

% RUFFINI, Franco. Stanislavskij e o “teatro laboratério”.In: Revista da Fundarte, Ano IV, vol. IV, n. 8.
Montenegro: Fundacéo Municipal de Artes, 2004, p. 05. Grifos da obra original.

"© STANISLAVSKI apud RUFFINI, 2004, p. 06.

"t STANISLAVSKI In TAKEDA, Cristiane Layher. O Cotidiano de uma Lenda. Sdo Paulo: Perspectiva,
2003, p. 356.

2 Ibidem.

3 |bidem, p.357.
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possibilidade de uma plena regeneragdo dos nossos velhos [...] a renovagéo podera
chegar unicamente através de uma nova geragao, como acontece na vida”’*.

Naquela mesma época, Stanislavski (1981) expressava que um espaco
com dimensdes reduzidas proporcionaria a diminuicdo das tensfes excessivas.
Pensava, assim, nas questdes artistico-pedagdgicas e evolutivas do ator-aprendiz.

Stanislavski (1981) percebia que as grandes dimensdes exigem “muito
mais do que pode dar um artista incipiente, pois o violenta”’®. Completa que no inicio
‘um artista jovem necessita de um local reduzido, para impor-lhe problemas
artisticos em concordancia com as suas forcas”’®.

Esse local ndo poderia ser o TAM. Pela prépria carga que o seu nome
representava aos novos atores-aprendizes, pelo lugar onde se encontravam as suas
pesquisas artisticas naquele momento, pela necessidade de Stanislavski ndo morrer
com seu “sistema” apenas para si e ter o trabalho de uma vida toda divulgado
segundo as vontades estadistas. Era necessario investir em novas vozes e
memoarias, novos promotores e construtores do “sistema” a partir das suas bases.

A possibilidade de reduzir o tamanho da sala de estudo e apresentacao
se liga ao fortalecimento fisico, imaginativo, criativo do ator-aprendiz. Ela aparece
como uma espécie de estratégia pedagogica. Stanislavski parecia propor os
objetivos artistico-teatrais em relacdo ao que era alcancado pelo estudante,
paulatinamente. Possivelmente evitava as ‘distensdes’ na criagéo do ator-aprendiz.

Os objetivos de Stanislavski nos Estudios ndo estavam apenas
relacionados ao ator. Destaguemos que a sua procura era mais aprofundada, pois
gueria desenvolver o ser humano que se esconde nas camadas mais imersas das
mascaras da profissdo, das mascaras sociais. Em consonancia com Ruffini (2004),
percebemos que pensar na possibilidade exclusivamente artistica “parece querer

limitar sempre esse objetivo &s miseras necessidades do palco””’.

" STANISLAVSKI apud RUFFINI, 2004, p. 09.

® STANISLAVSKI, Constantin. Mi Vida en el Arte. Traducdo: Salomén Merener. Buenos Aires:
Quetzal, 1981, p. 370. Em espanhol: “[...] mucho mas de lo que puede dar un artista incipiente, pues
lo violenta [...]". Esta e as demais tradu¢des do espanhol, desta obra, sdo de minha autoria.

’® Ibidem. Em espanhol: “[...] un artista joven necesita de un local reducido, para imponerle problemas
artisticos en concordancia con sus fuerzas [...]".

" RUFFINI, 2004, p. 04.
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O procedimento de trabalho, principalmente no que tange a “nova

® era distinto no

abordagem do papel pelo ator. Andlise do papel durante a acdo
Estudio Operistico-Dramatico.

O leque aberto pela ‘andalise do papel durante a agcdo’ foi o guia principal
das pesquisas e do ensino de Knebel. O trabalho estimula a improvisagcdo do ator
(despontando para sua individualidade criativa) e possibilita sua introducédo na obra
do escritor, fazendo compreender as personagens. Também seria através dessa
investigacdo, que ela fugiria do moldado “sistema” aceito pelo Estado soviético. O
carater improvisacional da analise fez com que Knebel desdobrasse os estudos de
Stanislavski.

Nesse sentido, em 1950, no Teatro Central da Crianca de Moscou,
Knebel valeu-se da pouca fiscalizacdo soviética para trabalhar ‘analise do papel
durante a agdo’. Como 0s espectadores eram criancas que esperavam contos de
fadas e as encenacdes fantasiosas envolviam varios estilos teatrais, Carnicke
(2010b)”° aponta que por isso as questdes destinadas ao realismo socialista fugiam
da inspecao do Estado.

Carnicke (2010a) expde que a ideia de ‘analise do papel durante a agao’
foi retirada das suposices literarias dos formalistas russos®® e adaptada as
guestdes dramaticas por Stanislavski. Nesse sentido, segundo a autora, ele se
refere a estrutura da acdo e, metaforicamente, aponta a “anatomia do papel e do
»n81

jogo™". Envolve o esqueleto de um papel, suas artérias, sistema nervoso. Nela

® KNEBEL, 1967, p. 266. Grifos da obra original. Para fins didaticos, retranscrevemos a nota
apresentada no rodapé da Introducdo deste trabalho. Essa terminologia foi, normalmente, traduzida
ao portugués e é conhecida no Brasil como analise ativa. Ndo buscamos discutir as tradu¢fes, mas
queremos, quando for o caso, pontuar as terminologias que nos parecem mais fidedignas com o
“sistema”. Ao aceitar a palavra “durante”, percebemos que o papel é estudado no transcorrer do
tempo em que se joga sobre a personagem. No Seminario 150 anos de Stanislavski, realizado na SP
Escola de Teatro, em 2013, Diego Moschkovich (que cursou Artes Cénicas na Academia Estatal de
Artes Cénicas de S&o Petersburgo (LGITMIK), na Russia) levantou a sua op¢ao por traduzir como
“Analise do papel através da agéo”. Apenas para distinguir e lembrar a filosofia-pratica desse termo,
neste trabalho usaremos a seguinte grafia: ‘analise do papel durante a acao’. Em Vsia Jizn’ (Toda
Vida) a terminologia aparece em italico.

" Carnicke utiliza em sua obra o termo, em inglés, “Active Analysis”, que desse idioma pode ser
traduzido para o portugués como analise ativa.

® Tendo como pai Viktor Borisovitch Shklovski (1893 - 1984), o formalismo exerce o marco da teoria
literaria e da critica literaria. O movimento tinha como objeto de estudo, basilarmente, a esséncia de
toda obra de cunho literario, ou seja, sua literariedade. .

8 CARNICKE, Sharon Marie. Stanislavsky’s System: Pathways for the Actor. In: HODGE, Alison.
Actor Training. 2nd ed. London and New York: Routledge, 2010a, p. 18. Em Inglés: “structures of
action”. Esta e as demais tradugdes do inglés, desta obra, sdo de minha autoria.
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haveria a “ideia de qualquer trabalho artistico estd contido ndo apenas em suas
palavras, mas em sua estrutura, e no préprio meio de arte”®.

O valor semantico nao € a principal leitura do ator na ‘analise do papel
durante a agao’. Ha um estudo aprofundado sobre autor e a obra. O ator aprende a
ser seduzido pelo estilo literario, pela ritmica e pelas imagens. Esses fatores sdo
edificantes da acao de cada cena e da individualidade do papel.

Carnicke (2010b) sugere que o pensamento stanislavskiano da ‘andlise
do papel durante a agdo’ ressoa no mundo pés-moderno. Isso porque esse trabalho
pode ser comparado com uma analise vetorial da fisica, que requer dos atores com
gue mapeiem as for¢cas dominantes da acéo e suas conflitantes ou opositoras.

Podemos, simplesmente, imaginar um paraquedista que salta de um
aviao. Exerce sobre ele duas forgas. A primeira forca (a gravidade) o atrairia para o
solo. A segunda forca, de resisténcia (o ar, por exemplo), teria 0 sentido oposto a
sua trajetoria de descida®.

O que a personagem precisa para ser feliz? Talvez seja uma pergunta
razoavel para nos fazermos. O que Hamlet precisa para conquistar seus ideais? O
que Otelo necessita para tirar a divida de seu corpo? Quais séo as necessidades de
Lady Macbeth? Para que sentido vao os anseios de Pierrot, Arlequim, Colombina?

Todas essas questdes poderiam ser vistas como a nossa primeira forca,
a nossa gravidade. Mas, todas as circunstancias que vao contra o alcance do alvo,
ou objetivo, do papel sdo a nossa segunda forca. Nosso ar que dificulta a chegada
ao solo, a conquista da estabilidade dos anseios. A forca opositora pode ser maior e
a personagem nao encontrar a sua felicidade. Ou ela pode ser menor e, assim, a

personagem conseguir o seu objetivo®*.

8 KOVSHOV apud CARNICKE, 2010a, p.18. Em inglés: “[...] idea of any artistic work is contained not
only in its words, but in its structure, and in the very medium of art”.

% Na fisica, basicamente, o vetor é um segmento de reta orientado, simbolizado por uma seta e
utilizado para representar uma for¢a. A intensidade ou médulo (cumprimento do segmento), o sentido
gdado pela ponta da seta) e a direcéo (dada pela reta) séo elementos dessa representacao.

* Ainda partindo do principio observado da fisica, podemos dar mais um passo e relacionar a ‘andlise
do papel durante a agdo’ stanislavskiana com a Teoria de Campo do psicélogo Kurt Lewin (1892 —
1947). Fundamentalmente, o conceito chave é o0 espaco vital que pode ser compreendido como a
inteireza de fatos determinadores do comportamento do ser humano num determinado momento.
Esse momento ou experiéncia anteriormente vivenciada é, na teoria de Lewin e no “sistema’,
determinador da nova experiéncia, ou seja, do presente. E é a partir dele que a as circunstancias
acabam ganhando significado. Cf. LEWIN, Kurt. Principios de Psicologia Topoldgica. Tradug&o:
Alvaro Cabral. S&o Paulo: Cultrix/Universidade de S&o Paulo, 1973.
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Knebel (1967) afirma que a ‘analise do papel durante a agdo’ é constituida
por dois elos inseparaveis, que abriam um degrau novo nas descobertas artisticas

stanislavskianas: a prospeccéao pela inteligéncia e o étude. Sendo que a

[...] «Prospeccéo pela inteligéncia» supunha uma técnica de analise,
incomparavelmente, mais exata. Em vez das procuras dos “pedacos”
da peca e do papel, que esfarelava o material dramaturgico, nasceu
um estudo sobre “acontecimentos” ou, como falava Konstantin
Sergueievitch, “fatos de acdes”, os quais sdo verdadeiros promotores
de tudo que acontece na peca®.

Os études aparecem como o segundo operador. A forma de proceder
com eles também havia sido modificada. Anteriormente, Stanislavski praticava 0s
études ao redor do papel. Tinha como objetivo tatear o passado das personagens

e/ou episddios que de alguma maneira expandiam as biografias delas, no entanto

Agora, os estudantes fizeram os études sobre acontecimentos exatos
gue ocorriam na peca. Ao incluir no processo de analise da peca,
nao somente o cérebro, mas também o corpo do ator, Stanislavski
conseguia resultados fantasticos. Os estudantes adentraram no
cerne das agoes, dos embates, dos conflitos®.

2.2 Dentro da Casa: os études

O termo étude visita pouquissimo as paginas das obras de Stanislavski no
ocidente. Encontramo-lo com mais facilidade nas publicagcdes de seus aprendizes,
como Knebel.

Ao pensar amplamente, em outras linguagens artisticas, os études séo

considerados como uma “metodologia de aprendizagem e exercicio de

% KNEBEL, 1967, P.266. Grifos da obra original. Em russo: “[...] «Pa3Begka ymom» npegnonarana
HecpaBHMMO 6onee TOYHYIO MeTOOUKY aHanu3a. B3ameH MOUCKOB «KYyCKOB» Mbecbl W ponu,
MENbYUBLLMX ApaMaTypruyeckuin matepuan, pOAWIiocb YYeHWe O «COObITUSIX», WIU, Kak rOBOPMI
KoHcTaHTMH CepreeBud, «OeNCTBEHHbIX akTax», KOTOpble SBASAKTCA WCTUHHBIMU OBUraTensiMu
nGpomcxo,qﬂu.Lero B Mbece.

% |bidem, p. 267. Grifo nosso em italico. Em russo: “Tenepb Y4YeHWKM [eranu aTiofbl Ha coBbITus,
HenocpeaCTBEHHO coBepLuakLwmecs B nbece. Bkniovas B npouecc aHanv3a Nbecbl HE TONbKO MO3T,
HO u Teno aktepa, CTaHucnaBckui JoOMBancsa youBMTENbHbIX Pe3yrnbTaToB. YUYEHVKU NPOHUKanu B
Ccamyto CyTb OENCTBUN, CTONTKHOBEHWUIN, KOH(ITUKTOB”.
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aperfeicoamento das habilidades técnicas do artista”’, como indica Michele

Almeida Zaltron (2011).

Em portugués a palavra francesa étude equivale a estudo. The New
Oxford Companion to Music (1984) afirma que na musica o étude liga-se a uma peca
instrumental “geralmente para piano, que se concentra em um aspecto particular da

"8 Nessa obra aponta-se que o étude

técnica instrumental ou de composicao
difundiu-se durante o inicio do século XIX com a promocao do virtuosismo de solos
dos instrumentistas.

The New Grove (2001) acrescenta, em seu verbete étude, que essas
pecas eram curtissimas e reafirma o carater de “desenvolvimento ou exploragao de
um aspecto particular da execucdo técnica, como Etudes op. 25 de Chopin”®. Em
seu verbete study, The New Grove (2011) avaliza que “grande parte do repertério
era claramente didatico em seu objetivo”®. Fato que se deve a popularidade do
piano no século XIX, o que trouxe uma enorme quantidade de material técnico. Esse
era destinado para o iniciante, diletante e profissional, mas a técnica “em geral
sobrepujava o valor musical’®.

Percebemos que nas obras acima € recorrente a palavra técnica na
definicdo de étude. E importante salientar que na visdo holistica do “sistema”, e do
trabalho desenvolvido por Knebel, o pensamento sobre técnica ndo deve ser
associado ao modo do como fazer, ou seja, a uma receita. Certamente, o étude
pode ser entendido como técnica no que se refere a ferramenta que abre caminhos

complexos no desenvolvimento artistico e humano do ator.

8 ZALTRON, Michelle Almeida. Imaginacdo e Desconstrucdo em K. Stanislavski. 2011. 149 f.
Dissertacao (Mestrado Ciéncia da Arte) — Universidade Federal Fluminense, Niteréi, RJ, 2011, p. 100.
Grifo nosso em negrito. Em seu trabalho Zaltron (2011) utiliza a transliteracdo do russo da palavra
aToa, aparecendo sempre com etiud.

% THE NEW OXFORD COMPANION TO MUSIC. New York : Oxford University Press, v. 01, 1984, p.
647. Grifo nosso em negrito. Em inglés “[...] usually for piano, which concentrates on a particular
aspect of instrumental or compositional technique”. Esta e as demais tradu¢fes do inglés, desta obra,
sédo de minha autoria.

% THE NEW GROVE dictionary of music and musicians. New York : Oxford University Press, v. 08,
2001, p. 414. Grifos nossos em negrito. Em inglés: “[...] development or exploitation of a particular
aspect of performing technique, such as Chopin’s Etudes o p. 25”. Frédéric Frangois Chopin (1810 —
1849). Esta e as demais traducbes do inglés, desta obra e seus outros volumes, sdo de minha
autoria. O étude citado possui varias alternancias de semitons e dissonancias.

% |dem, v. 24, 2001, p. 622. Em inglés: “[...] much of the repertory was avowedly didactic in aim”.

% Ibidem. Em inglés: “[...] technical usefulness generally outweighed their musical value”.
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Porém, ndo devemos confundir com um simples e raso aprimoramento de
virtuosismo, cuja preocupacdo esta na melhoria mecanica da execucdo de seu
instrumento e/ou sua interpretacdo. Claramente no pensamento stanislavskiano e
knebeliano, por consequéncia, o valor artistico e humano ndo devem ser
sobrepujados pela mecanicidade da execucdo. Se fosse assim, onde estariam a
fantastica capacidade de Tchekhov em improvisar e a pedagogia de Stanislavski;
sendo no aprimoramento individual e individualista do intérprete, no egocentrismo
artistico e na autopromocéao do trabalho através do ensino?

Maria Thais Lima Santos®® tocou na terminologia dos études, na palestra
Stanislavski e Meierhold: simetrias assimétricas — da pedagogia a cena, da cena a
pedagogia. Afirma que eles aparecem como um método, como uma “espécie de

»93 a0 procurar por suas carateristicas pedagdgicas do

caminho para chegar ao fim
procedimento. Seu foco é a acdo. Seja ela fisica (movimento), verbal (palavra),
psiquica (comportamento). Em Stanislavski, assim, os études surgem como
procedimentos do “sistema” cujo objetivo estd na analise do texto dramaturgico.
Como Santos levanta: uma analise que coloca “as pernas em acdo”®*, mas sem ser
um deslocamento do lugar do texto literario.

Pernas em acédo. Os études podem ser entendidos na terminologia teatral
como improvisos. Nao tratamos improvisos aqui como um grupo de acofes feitas ao
acaso e sem nenhum tipo de preparacdo anterior. Os improvisos ndo devem ser
compreendidos como uma base inocente da preparacdo psicofisica do ator, de
cunho diletante. Pelo contrario, eles sdo o eixo do grau mais alto da profissdo do

ator, que necessitam ser estudados em seus fundamentos®®.

92 Informagfes expostas verbalmente por Maria Thais Lima Santos, no Seminario 150 anos de
Stanislavski, na cidade de S&o Paulo, SP, em dezembro de 2013.

* |bidem.

** Ibidem.

% Em Natureza e Sentido da Improvisacdo Teatral, Sandra Chacra (1991) pontua a relacdo de
oposicdo entre a compreensdo sobre improviso e o teatro como obra de arte. No primeiro, 0s
adjetivos empregados sempre levam ao entendimento de certa incompletude, informalidade.
Enquanto no segundo, brota o pensamento de finalizado, de plenitude. Ela também afirma que o
improviso é a base do processo de construgéo cénica, cuja forma é expressa pelas maos dadas entre
0 eshoco do que é planejado e a emersdo do espontaneo. O improviso aos poucos adquire forma e
consolida-se. Aparentemente, ele deixa de existir, uma vez que se encontra submerso no espetaculo.
No entanto, o teatro é fundado na efemeridade e na presenca do espectador que completa o hic et
nunc da obra teatral. Hic et nunc que ainda envolve, mesmo na obra “acabada”, a improvisagao.
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N&o nos esquecamos de que a Commedia Dell’Arte marca o primeiro
estatuto de uma companhia profissional em 1545, como coloca Mario Baratto
(2003)%°.

Percebamos que o momento documentado como a profissionalizagcado do
ator € marcado por um teatro popular e, principalmente, improvisacional. Sendo que
as personagens sao marcadas pela representatividade de tipos sociais,
interpretadas, normalmente, pelo mesmo ator em toda sua vida.

Recordemos que o0s procedimentos cénicos eram apontados pelo
canovaccio, cuja simples estrutura oferecia os homes das personagens, o0 nucleo do
enredo; tudo com poucos detalhes. Basicamente, o canovaccio delimitava os pontos
fixos pelos quais 0 espetaculo deveria passar. Sendo que o0s intervalos eram
marcados pelo sistema de improvisa, o que facilitava também a adaptacdo do
trabalho para distintos espectadores, locais e épocas.

De certa maneira, podemos encontrar na ‘analise do papel durante a
agao’ pontos que tangenciam o trabalho com a Commedia Dell’ Arte. Primeiramente.
Nos dois procedimentos, 0os atores tem que conhecer de antem&o a estrutura da
personagem, sua linguagem, suas acdes dentro da obra, o grdo da obra ou nucleo.

Se a Commedia Dell’ Arte a acao parte do canovaccio, no “sistema” ela é
encontrada pela prospeccdo pela inteligéncia®’. Se na primeira o ator demarcava
suas pilastras, na segunda os fatos de acdes sdo encontrados pelo esfarelamento
do material dramaturgico. Porém, nas duas, seja pela improvisa ou pelo étude; a
improvisacdo € uma arte, uma técnica de grande grau a ser descoberta,
desenvolvida e aprofundada. Por ela, é que os atores traziam suas caracteristicas
individuais a personagem, a linguagem da obra e encontravam a acdo que emerge
da palavra escrita construindo a cena e o espetaculo®.

Assim, € que nos études sdo iniciados um grupo de conjectura sobre a
obra, por meio do jogo fisico em acdo que principiou na prospec¢cdo pela

inteligéncia. Apesar de ser denominado como intelectual, esse trabalho ndo é uma

% Cf. BARATTO In SCALA, Flamino. A Loucura de Isabella e outras comédias da Commedia
Dell’Arte. Organizac&o de Roberta Barni. S&o Paulo: lluminuras, 2003, p. 15.

" Adotaremos o termo como traduzimos da obra em russo: Vsia Jizn’ (Toda a Vida).

% Ainda em sua fala no Seminério citado, Santos levanta gue os études em Meierhold surgiram apés
a Revolucdo Russa de 1917. No caso desse diretor o trabalho estava diretamente ligado aos seus
interesses nas pesquisas com a Commedia Dell’Arte. O objetivo era de explorar o0 movimento e, as
vezes, com ac¢ao verbal, mas sem as palavras do escritor.
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analise mecéanica, ou mecanizada, das estruturas e da assimilacdo da palavra
escrita, uma vez que se aprofunda num tecido vivo do esqueleto da obra.

Nos procedimentos de todos 0s jogos que envolvem os études, os atores
devem ir ao encontro das circunstancias propostas, dos fatos de acdes. E caso isso
nao ocorra, eles devem, novamente, procurar esses elementos nos excertos da
obra. Em um novo étude serd procurada a dindmica da acdo, com seus vetores
favoraveis e vetores contrarios.

Nesse sentido, podemos perceber a importancia e influéncia do Estudio
Operistico-Dramatico para a compreensdo do étude, no trabalho artistico-

pedagdgico de Knebel®.

Os études tem por objetivo conduzir o ator ao mais proximo possivel
do texto do autor. Ao mesmo tempo, apos este periodo de ensaios
pelos études, o ator se volta novamente para o texto inicial, ele
comecga a absorver avidamente as palavras por meio das quais o
autor exprimiu seu pensamento™®.

No étude o ator se verticaliza no nucleo da obra, através das palavras do
autor. Conhece, ao poucos, a linguagem de cada personagem, seu modo de
verbaliza-la. Encontra as estruturas caracteristicas de tempo e ritmo daquele escritor
e 0 como isso influencia no comportamento do papel. Ou, como diria Knebel (2006):
“0 ator comeca a imaginar claramente o que a personagem faz na peca, quais sao
0s seus desejos, com quem ele luta ou se alia e a natureza de suas relagbes com as
outras personagens™®..

Certo da orientacdo ideoldgica da obra e de sua personagem, a acgao
passa a ser dividida pelas circunstancias propostas: principais, médias, menores e
secundéarias. A mindcia dessa divisdo apoia o ator para que nao saia das

circunstancias propostas durante o momento em que realiza o étude.

% Em toda a obra a palavra étude é escrita em italico.

100 KNEBEL, 2006, p. 79. Em francés: “Les études ont justement pour objectif de conduire 'acteur au
plus prés du texte de l'auteur. Lorsque, aprés cette période de répétitions par études, I'acteur se
tourne a nouveau vers le texte initial, il se met a absorber avec avidité les mots avec lesquels 'au-
teur a exprimé sa pensée”

1% |bidem, p. 74. Em francés: “[...] personnage accomplit dans la piéce, ce a quoi il aspire, avec qui il
lutte ou s’allie et la nature de ses rapports avec les, auires personnages”.
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O ‘“intérprete deve dizer a linha de seu papel do inicio até o fim da
peca”® propunha Stanislavski, segundo Knebel (2006). Esse procedimento
auxiliava-o a verificar se o ator havia capturado toda a complexidade das acoes.

Nesse sentido, Knebel (2006) expBe que apds descobrir a l6gica das
acles e a sequéncia de eventos, iniciava-se o processo de “se colocar no lugar da
personagem, transportar-se para as situagbes e circunstancias propostas na

peca”®. A autora completa:

Ainda que nés ndo tenhamos decorado o texto nés ja conhecemos
0s principais eventos, as ac¢des praticadas pelas personagens e o
percurso exato de seus pensamentos. Faca os études e diga o seu
proprio texto improvisado!*%.

Os études proporcionam organicidade as palavras do autor.
Primeiramente, porque o ator-jogador nao trabalha no campo dos signos linguisticos,
da palavra e das frases por si mesmas. Ele desenvolve sua improvisacdo pelo
sentido do pensamento e das hipoteses levantadas.

Knebel (1996) explica que nos ensaios dos études o objetivo é fazer com
gque o ator conscientize-se das necessidades psicofisicas da personagem,
pormenorize essa existéncia em cada sensacao de cada episédio estudado. Nesse
ponto, a peca é estudada pela acao e em sua realidade.

Notavelmente, esse procedimento € diferente do ato mecanizado de
memorizar o texto, ainda hoje realizado por muitos atores antes de comecar a
estuda-lo. E, as vezes, apenas depois vao compreender os gestos, as acdes, 0S
pensamentos, 0s sentimentos, os sentidos e as emocodes que ficaram submersos ao
texto que foi racionalmente memorizado. Muitas vezes esse procedimento se torna
tardio, pois o corpo ja ficou repleto de artificialidades.

Na continuacdo do processo de trabalho com os études, Knebel (2006)

afirma que os atores voltam ao texto, no final de cada um deles. Isso serve para

102 KNEBEL, 2008, p. 75. Em francés: “[...] interpréte doit raconter la ligne de son réle du début a la fin

de la piece”.

1% |bidem. Em francés: “[...] se mettre a la place du personnage, se transporter dans les situations et
circonstances proposées dans la piece”

1% |bidem. Em francés: “[...] alors méme qu’on ne connait pas encore le texte par coeur mais qu’on
connait déja les principaux événements, les actes accomplis par les personnagés et le
cheminement exact de leurs pensées. Réalisez des études et dites votre propre texte improvisé!”.
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reverem as circunstancias propostas e se estdo no jogo forma superficial.
Nitidamente, € complexo abarcar todo conteldo apenas com a prospeccao pela
inteligéncia.

A autora ainda expde que, apOs a realizacdo do étude, todos os
comentarios devem ser feitos diretamente aos atores. N&o eram permitidas
conversas e apreciagfes paralelas durante a realizacdo de um étude, pois isso
poderia retirar o ator do jogo e levar todo o trabalho a ser prejudicado ou perdido.

No Estudio Operistico-Dramatico, Vladimir Sergueievitch Alekseiev (1861
— 1939), irméo de Stanislavski, auxiliava nos études-musicais, na pratica da musica
e do ritmo.

Contudo, esse tipo de trabalho era recorrente ja em 1912, no Primeiro
Estadio, onde Leopold Sulerjitski (1872 — 1916) e Stanislavski trabalharam em
conjunto®. Ali, aconteceram os estudos da eurhythmics*®, do suico Emile Jacques-
Dalcroze (1865 — 1950).

Dalcroze e Stanislavski se conheceram pessoalmente, trocaram e
discutiram sobre questfes teatrais e musicais. Em 1911, o musico suico fez estudos
de seu método com os atores que montavam Hamlet’®’. No ano de 1912 os
rythmiciennes se apresentaram no palco do TAM e, em 1913, Stanislavski foi ao
festival de Hellerau'®, na Alemanha.

Dalcroze (s.d) declara que a aprendizagem da eurhythmics “ndo é mais
que uma preparacao para os estudos artisticos especializados e ndo consiste em
uma arte em si mesma”*'%. Também afirma que “os alunos sdo educados segundo

uma série de exercicios que tem por objetivo desenvolver e harmonizar as funcées

1% THOMAS, Nathan. Dalcroze Eurhythmics and the Theatre. In: Scene 4 — International Magazine of

Performing  Arts and  Media. Disponivel  em:<http://www.scene4.com/archivesgv6/may-
2005/html/thomasmay05.htmi>. Acesso em: 15 de abr. de 2014.

1% Normalmente, traduzido no Brasil como euritmica.

107 Montagem feita entre Stanislavski e Gordon Edward Gordon Craig (1872 — 1966), que estreou em
1912.

198 cf. LEE, James William. Dalcroze by any other Name. Eurhythmics in Modern Theatre and Dance.
2003. 195f. Dissertacéo (PhD em Teatro) — Texas Tech University, Texas, 2003.

199 cf. FERNANDES, Adriana. Dalcroze, a Musica e o Teatro. Fundamentos e Praticas Para o Ator
Compositor. Revista Fénix: Uberlandia. Acesso em 15 de abr. de 2014. Disponivel em:
<http://www.revistafenix.pro.br/PDF24/Dossie 01 Adriana Fernandes.pdf>.

19 DALCROZE apud RODRIGUES, Iramar E. A Ritmica de: Emile Jaques Dalcroze. Uma Educacao
por e para a Mdsica. Goiania: UFG, s.d., p. 16.



http://www.scene4.com/archivesqv6/may-2005/html/thomasmay05.html
http://www.scene4.com/archivesqv6/may-2005/html/thomasmay05.html
http://www.revistafenix.pro.br/PDF24/Dossie_01_Adriana_Fernandes.pdf
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motoras e regular os movimentos corporais no tempo e no espago”***.

A eurhythmic possui os meios para o desenvolvimento artistico, porém
nao € uma arte em si mesma. No sentido da promoc¢é&o do desenvolvimento fisico no
tempo e espaco, a eurhythmic, possivelmente, pode ser comparada aos études.

Vladimir Sergueievitch Alekseiev, entre 1920 e 1930, encarregou-se do

estudo e ensino do método de Dalcroze®*?

no TAM. Mas, para Stanislavski esse
método remetia a certos mecanicismos e, por isso, buscava trabalhar a justificacéo
interior em cada movimento realizado com a musica.

No Estudio Operistico-Draméatico, Knebel (1967) aponta que os études-
musicais eram divididos em fixos e improvisados. Outra possibilidade era iniciar um
tema musical num trabalho que havia iniciado sem a musica. A autora exemplifica o

trabalho com o exercicio de Masha Mischenko*®

, para quem Stanislavski sugeriu
que fizesse uma pose excéntrica, justificasse-a e, logo depois, comecgasse a jogar.
Relata Knebel (1967) que Mischenko trabalhou como se estivesse se
escondendo de alguém, de brincadeira. Stanislavski deu um sinal ao seu irméo e
aos outros estudantes para que entrassem na acao que se iniciava. Rapidamente,
todos estavam brincando de pega-pega, enquanto o irméo de Stanislavski tocava no
piano. Stanislavski deu outro sinal e a musica que soava se alterava. “Parece
chuva”**, Stanislavski oferecia outra dica, como uma espécie de comando. “Ao
longo da acgdao, ele alterava as circunstancias propostas e, assim, mudava o fluxo do
étude”*.
Conforme Knebel (1967) levanta, para Stanislavski, com a pratica diaria, o
objetivo desses exercicios era levar o ator-aprendiz “até o ponto em que, na mesma

improvisagdo, 0 seu Corpo, 0 seu gesto, 0o seu temperamento abrirdo a alma da

" Ibidem.

12 cf. MAUCH, Michel; CAMARGO, Robson Corréa de. Stanislavski, Duncan e Dalcroze: Danca e
musica nos fundamentos do "sistema" stanislavskiano. In: Anais da VI Jornada Latino-Americana de
Estudos Teatrais. Acesso em 17 de abr. de 2014. Disponivel em:
<http://www.atuarproducoes.com.br/jornada2013/includes/artigos/Stanisla%CC%81vski%20e%20n0%
CC%81s/Michel%20Mauch%20RosaUniversidade%20de%20S%C3%A30%20Paulo%20(USP).pdf>.
3 |nfelizmente, ndo conseguimos mais dados sobre essa atriz.

1% STANISLAVSKI apud KNEBEL, 1967, p. 272. Em russo: “[...] KaxeTcs, goxap [...]”.

"5 KNEBEL, 1967, p. 272. Em russo: “[...] Mo xomy [eiCTBMS OH MeHsIN npeanaraemble
06CTOATENBCTBA M 3TUM Kak Obl MeHsN pycrno aTioga”.



http://www.atuarproducoes.com.br/jornada2013/includes/artigos/Stanisla%CC%81vski%20e%20no%CC%81s/Michel%20Mauch%20RosaUniversidade%20de%20S%C3%A3o%20Paulo%20(USP).pdf
http://www.atuarproducoes.com.br/jornada2013/includes/artigos/Stanisla%CC%81vski%20e%20no%CC%81s/Michel%20Mauch%20RosaUniversidade%20de%20S%C3%A3o%20Paulo%20(USP).pdf
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musica”'®. E ainda salientava: “Lembrem-se, nada desenvolve imaginacéo assim
como os études-musicais™’.

Essa ferramenta também abriria o0 caminho para que o ator obtivesse o
que h& de mais precioso e humano nas palavras do autor, mas partindo de seu
proprio vocabulério. Conduzi-lo-ia, portanto, a se acostumar a pensar “«o que eu
estou fazendo no papel», e ndo «o que eu falo». Entdo ele [0 ator] entendera que
precisa penetrar no papel através do contexto”2.

A ‘andlise do papel durante a agdo’ comeca com a prospeccdo pela
inteligéncia. Depois de o ator compreender, primariamente, as circunstancias
propostas, os fatos de agfes, iniciam-se os études. Os études-musicais sdo reflexos,
entre outros, da necessidade em se perceber que da obra escrita pulam tempos e
ritmos e que cada acdo da personagem esta envolvida por uma atmosfera. Da
musica, Stanislavski explorava ndo apenas questdes técnicas. Ele descobria a
sensibilizacdo no ator-aprendiz, fazia-o apreender a comunicacdo de elementos
organicos que constroem a personagem.

Stanislavski sabia que a sua frente estavam o0s seus Ultimos atores-
aprendizes. Por isso, aparecia sua vontade de deixar essas questdes claras. Knebel
(1967) afirma que ele tinha que mostrar tudo o que havia descoberto ao longo de
sua vida teatral e fazé-los perceber que ndo deveriam partir de acdes psicofisicas
falseadas. Assim, os atores precisavam compreender, desde a primeira analise de
uma acao simples, que a busca dessas acbOes devia ocorrer sem cair em
julgamentos erréneos e/ou superficiais. Como ajudante e, posteriormente, pedagoga

do teatro; Knebel se sentia como parte responsavel para contribuir com essa tarefa.

18 |bidem. Em russo: “[...] Hapgo Tak HaTpeHuMpoBaTbCsi B My3blKalnbHbIX 3TioAax, 4Tobbl M B

VMMPOBM3aLMK Balle Tero, Balll XEeCT, Ball TeMMNepaMeHT PackpbiBanu AyLly My3blki”

Y7 |bidem. Em russo: “[..JlIOMHWUTE, HUYTO TaK He pa3BMBaET BOOBPaXeHUe, Kak My3blKarbHble
aToabl”.

18 KNEBEL, 1967, p. 273. Grifos da obra original. Em russo: ‘[...] HyxHa gnutenbHas pa6oTa, noka
akTep npuyunT cebs k ToMy, YToBbl B NEpBYI0 O4Yepesb AyMaTh: «4YTO 5 AeMnalo B PONN», a HE «4TO A
roBopto». Torga oH NOVMET, YTO eMY HYXXHO NPOHUKHYTb B POfib Yepes3 NoaTeKCT .
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2.3 O Ultimo Estagio: as portas se fecham

A animacdo e o pouco tempo se juntavam em Stanislavski para que
pudesse ‘transmitir tudo o que tinha descoberto. O Estudio Operistico-Dramatico
também se distinguia dos demais Estudios, porque nele Stanislavski “sonhava com
uma academia para onde traria toda a sua gigantesca experiéncia e poderia testar
as suas descobertas™*®,

Mesmo com a saude fragil, ele ndo deixava de trabalhar. Como n&o podia
mais se ater aos trabalhos praticos no Teatro de Arte de Moscou, dedicava-se as
profundas questdes tedricas e metodoldgicas da arte.

Knebel (1967) nota a extrema agitacdo com a qual Stanislavski escrevia
O Trabalho do Ator Sobre Si Mesmo. De forma continua, e quase ininterruptamente,
comandava ensaios, licdbes e conversas no Estudio Operistico-Dramatico. Suas
empreitadas percorriam o dia todo e ndo eram apenas os estudantes que recebiam
atencao pedagogica de Stanislavski.

A posicéo de pedagoga teatral ndo impedia Knebel (1967) de exercer,
concomitantemente, um lugar de estudante. Ela recorda-se que as definicbes dos
acontecimentos estimulavam-na e, por isso, entregava enormes listas para
Stanislavski verificar. As reducdes destas listas forcavam-na a perceber o essencial
de cada texto, bem como ver “amplamente a peca, da altura do voo de um
passaro”?°.

Essas listas, que também eram confeccionadas pelos estudantes do
Estudio Operistico-Dramatico, estimulavam a aprender e desenvolver as artes da
»n121

l6gica e sequéncia, consideradas como o “melhor caminho para o sentimento

Stanislavski completava: “se os senhores acharem numa peca genial a agao e

119 KNEBEL, 1967, p. 265. Em russo: “[...] OH Me4yTan o6 akagemuu, Kyga OH MPUHECET BECb CBOM
OFOpOMHbII7I OMbIT Y CMOXET NPOBEPUTH CBOU OTKPbLITUA”.
20 |bidem, p. 267. Grifos da obra original Em russo: “[...] MNo4Tn Bceraa oH npegnaran cokpaiiaTb

CMUCOK COBbLITUIA, [OBOANTE 4O MUHUMYMa, YTOGbl, Kak OH FOBOPWI, YBWUAETb MbECY KPYMHO, C
«MTUYbEro nonetar”.

L bidem. Em russo: “B HeM Bbl NO3HAETE BbICOKYIO XYAOXKECTBEHHYIO NOMMKY 1 MOCIEA0BATENBHOCTb,
a 9To Ny4ywuii NyTb K YyBCTBY”.
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realiza-la, entdo se assente nela, como num barquinho, e inevitavelmente chegaréo
até a super-meta...”**?
Sob a responsabilidade de Knebel estava o trabalho que ficava ao redor

dessas andlises, conhecido como “escola auxiliar’*®®

, que compreendia o estudo da
esgrima, da danca e da aprendizagem das leis da linguagem (que era o principal
estudo).

Cada grupo se aprofundava nas caracteristicas do escritor estudado.
Assim, enquanto os estudantes de “Shakespeare estavam trabalhando sobre seus
sonetos, mondlogos das pec¢as que ndo ensaiavam, estavam aprendendo a
personalidade dos didlogos nas suas comédias e tragédias”*?*; os estudantes das
obras de Anton Tchekhov inclinavam-se sobre “a construgdo poética do seu

léxico™?°.

Agora, ao lembrar o como Konstantin Sergueievitch trabalhava com
0S seus estudantes, eu penso que ele realmente comecava com as
acOes simples. Mas, atras dessas acdes simples estavam o mundo
inteiro, para o qual a mdo de um artista genial estava chamando
encantadoramente a imaginac&o [...]**®

No trabalho com a imaginacédo, que corrobora com as a¢des no tempo
real, Knebel (1967) recorda-se de Stanislavski com Irina Rozanova'®’. Esta atriz
estudava a personagem Hamlet e utilizava os seus sentidos, a sua consciéncia.
Porém, ndo deixava a imaginacdo agir sobre a relacdo entre Hamlet e sua méae, a
rainha Gertrudes. Impulsionando-a em sua imaginagcdo para fantasiar as relacoes
entre as personagens anteriores a cena, Stanislavski pediu para Rozanova perceber
o que faria, embasada nos sentimentos humanos, para compreender as atitudes da

mae.

122 KNEBEL, 1967, p. 267 - 268. Em russo: “[...] Ecnu Bbl HangeTe B reHManbHONM Nbece AencTene u

ocyLlecTBuTe ero, TO CagMTech B HErO, Kak B NTOJOYKY, U Bbl NpueneTe Hen3bexHo K ceepx3agade...”.
123 pidem, p.268. Em russo: “[...] BcnomoraTtenbHas wkona [...]".

124 |bidem, p.267. Em russo: “[...] Y4acTHMKM LWIEKCMMPOBCKMX NMbec paboTanu Hag ero coHeTamu, Hazg
MOHOSIOramMmn M3 HepeneTupyeMbix NMbec, U3yyanu xapaktep AnanoroB B €ro KOMeausx u Tparegusix
L
b Ibidem, p. 268. Em russo: “[...]Ju3y4anu noaTM4eckuii CTpoii ero nekcukm [...J".

2 |bidem. Em russo: “BcromuHasi ceituac, kak KoHcTaHTWH CepreeBuy pabotan co CBOMMM
y4yeHnKamu, 9 Aymar O TOM, YTO OH AEeNCTBUTENbHO Ha4YMHan ¢ NpocTenwunx gencTesmi. Ho 3a atumm
NPOCTENINMUN OENCTBMAMU CTOSAM UEnbil MUP, Kyda pyka reHuanbHOro XydoXHuKa 3amaHuBana
BOOOpaxeHne cTyanniuen”.

127 Nao foi possivel encontrar maiores informacdes sobre essa estudante.
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Segundo Knebel (1967), Rozanova conseguiu lampejos, em sua nova
tentativa, apds deixar-se fantasiar no jogo. Para Stanislavski, os lampejos aos
poucos deveriam se transformar em episddios e finalmente se conectariam aos fatos
retirados da imaginacédo; entrelagando, assim, a vida do papel e levando ao seu
aprofundamento até que se juntasse a vida inteira da personagem. Nesse sentido,
ele dizia: “entendam a primeira condicdo da arte, desde que eu consegui o papel,
ndo existe ele-Hamlet, existe somente eu™?.

Maria Petrovna Alekseieva (1866 — 1943), esposa de Stanislavski,
também trabalhava como pedagoga e estava responsavel pelo O Jardim das
Cerejeiras, de Anton Tchekhov (1860 — 1904). Knebel (1967) percebe que os anos
gue Alekseieva havia estudado essa peca nao impediam de trazer o frescor em seu
trabalho. N&o tinha vergonha em fazer perguntas a Stanislavski e/ou pedir para que
explicasse determinado momento da obra.

Nesses momentos, Knebel (1967) salienta que havia um atrito entre o
Stanislavski-diretor e o Stanislavski-pedagogo. Pois, mesmo Stanislavski sendo
inflexivel e acreditando que o diretor ndo deve dar amostras de interpretacdo para os
atores, volta e meia “o temperamento inquieto do grande ator Stanislavski ndo
aguentava a demanda rigida do pedagogo Stanislavski e nds éramos testemunhas
felizes das mostras brilhantes”?°.

A autora ainda afirma que a maioria dos estudantes presentes nao tinha
idade para té-lo visto quando atuava e nessas mostras tinham a possibilidade de
presenciar a demonstracao de “algum dispositivo, ou alguma qualidade de atencéo,
que ele chamava de «pegada do buldogue» e, as vezes, ritmo”*°.

Igualmente, eram dedicados tempos as questdes do Renascimento. Entre
elas se destacava o trabalho com a capa que “tinha virado um atributo de teatro, que

se prende com dois pinos, e que o ator tinha medo de se mover’**!. Segundo Knebel

128 STANISLAVSKI apud KNEBEL, 1969, p. 273. Grifos da obra original. Em russo: “[...] N nonmute
nepBOE YCINoOBUE TBOPYECTBA: KakK TOMbKO S MOMyYns porib, HE CYLLEeCTBYET OH — [[aMneT, eCTb TONbKO
a7,

129 KNEBEL, 1967, p. 275. Em russo: “[...JHo Ha Hawe Gonblioe cyacTbe, HEYEMHbIA TEMNEPAMEHT
Benvkoro aktepa CTaHMCNaBCKOro He BblgepXXMBan CTpPOroro Hakasa negarora CTaHUCIaBCKOro, 1 Mbl

ObINM cHaACTNUBBLIMU CBUAETENAMN ONEcTALNX NoKa3oB”.
130

Ibidem. Em russo: “[...] A nokasbiBan OH WX Kakoe-TO MPUCMOCOGeHne, M TO KavyecTBO
BHMMaHWsi, KOTOPOE OH Ha3biBan «OynbAoXKben XBaTKOW», MHOrga — puTtm’.
31 |bidem. Em russo: “[...] Ero Bo3amyLano, YTo mnaly CTan TeaTparibHbIM aTpubyToM, KOTOPbIN

npvkanbiBaeTcs AByMsl OynaBoykamu, 1 aktep 60MTCA COBUMHYTB €ro ¢ mecrta’.
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(1967), Stanislavski expunha que a capa era um cobertor e que na renascenca as
pessoas nao se desligavam dela. Punham-na no chéo, cobriam seus corpos.

Stanislavski era desejoso em alimentar os estudos teatrais. Procurava
direcionar a atencao de seus atores ao fato de que uma agao nao significa um gesto,
pois nela esta envolvida uma malha complexa do comportamento humano.

Comportamento a ser descoberto a todo o momento, mesmo que se
conheca a personagem por anos, como era o0 caso de Alekseieva, sempre ha algo a
ser descoberto. Esta presente a atualizagdo com o tempo do estudo, com a filosofia
que se busca na encenacdo. Cada elemento da caracterizacdo da personagem
(objetos, maquiagem, adornos, figurinos) existe por alguma circunstancia proposta
na obra e/ou na época em que foi escrita. Basta ao ator ndo encarar esses
elementos como tecidos sem vida, que apenas servem para cobrir o corpo durante a
atuacdo e/ou construir rebuscamentos irrelevantes a obra e ao que se quer
comunicar.

Knebel (1967) demonstra o como Stanislavski buscava tecer a

»132

organicidade cénica. Mostrava conversas na lingua, por ele criada, “tarabar’**“, cujo

nome do exercicio era “Tatatirovanie”**3. O objetivo do exercicio estava em emergir
o brilho das visdes e deixar o corpo falar sem a l6gica da palavra, mas com o seus
sentidos. Igualmente, esse exercicio expunha o alvo ou objetivo da personagem e
demonstrava aonde se encaminharia tudo aquilo que era contado pelo papel e pela
obra. Porém, nenhuma palavra era pronunciada, apenas os sons de “ta-ta-ta...”.
Estimulada com essas mostras, Knebel (1967) recorda-se que

Stanislavski contava estorias, lia mondlogos

Vestia as suas ideias de variaveis «ta-ta-ta» e saiam entonagdes tao
deslumbrantes, brilhantes e vivas, que no0s estavamos
incontrolavelmente gargalhando e aplaudindo. A riqueza da
entonacdo, humor, brilho do subtexto; tudo se tornava convexo,
visual e o fino gesto (as vezes com as pontas dos dedos, as vezes
com lengo) ou olhar que finalizava a fala que nem palavra ou gesto
ndo é capaz de dizer. Tudo, tudo ensinava uma arte infinitamente

dificil e grande™®*.

132 | embremos que a estadunidense Viola Spolin (1906 — 1994), que trabalhou diretamente com o

teatro improvisacional, possui em seus trabalhos um exercicio muito similar: “blablagao”.

%% KNEBEL, 1967, p. 276. Em russo: “[...] TaTatupoBaHue [...]"

% Ibidem. Em russo: ‘[...] OH obriekan CBOM MbICIM B pasHoOGpasHelluMe «Ta-Ta-Ta-Ta», W
nonyyanucb Takue BENUKONENHbIE, SIPKUE, XMBble WMHTOHALMW, YTO Mbl HEYLAEPXMMO XOXOoTanu u
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Em 7 de agosto de 1938, esses aprendizados e essas convivéncias
chegaram ao fim com o falecimento de Stanislavski. O Estudio Operistico-Dramético
teve pequenos espasmos na tentativa de continuar prosseguindo com suas
atividades. Mas, rapidamente parou de existir.

Knebel (1967) lembra-se que viu aquele grupo de jovens atores a espera
de alguém que segurasse o Estudio em suas maos. Entretanto, tal pessoa ndo
existia. A autora expde, claramente, que as ultimas descobertas de Stanislavski
entraram no mundo teatral. Contudo, ndo se firmaram na criacdo da unificacédo

desse teatro.

Se ele vai nascer, aparecer um dia? Eu acredito que aparecera.
Porque o desenvolvimento do teatro nem sempre anda
precipitadamente pela ascensdo, ele pode ir em ziguezague e
circulos, mas ainda de qualquer forma € progressivo. E Stanislavski
descobriu na arte que, de um jeito ou de outro, através das subidas e
guedas, 0 nosso teatro de qualquer forma esta andando. Ndo pode
evitar Stanislavski no teatro, € impossivel. Ele sempre esta num lugar
a frente, até onde ainda tem um caminho dificil**°.

Knebel (1967) reconhece que “antes eu estava aprendendo com ele a
arte de ator, entdo, agora, eu estava passando pela escola da pedagogia e

136 Portanto, foi de extrema importancia para sua vida artistico-pedagdgica

direcéo
a relacdo com Stanislavski no Estudio. Notamos que dessa relagéo levaria a ‘analise
do papel durante a acdo’, que seria a sua maior companheira durante suas

formulaces teodricas e praticas, como diretora e como pedagoga.

[...] estava aprendendo a escutar e compreender, como escutam e
gradualmente se entende a mausica sinfénica complicada e
maravilhosa. E quando por meio da profundidade e dificuldade eu

annogupoBanu. WHToHaumoHHoe 6oraTtcTBO, HOMOpP, SPKOCTb MOATEKCTa — BCe CTaHOBMIIOCh
BbIMYKMNbIM, 3pUMbIM, @ TOHYaWLIWA XKECT — TO KOHYMKaMW nanbueB, TO NnaTkoM — Wnv B3rnsg,
[OroBapuBaBLUMIA TO, YTO HE CKaXKeT HWU CNOBO, HU XEeCT, — BCe, BCe Y4uro 6eCcKkoHeYHO TpyaHOMY,
OonbLIOMY UCKyCcCTBY.
135 Knebel, 1967, p. 279. Em russo: “Poauntcst nu, NosiBUTCA N OH Korga-Hubyaob? S Bepto, 4To
nosiButcs. MoTomy 4TO pa3BuTWe TeaTpa He Bcerga uaeT CTPEMUTENBHO NO BOCXOASLLEN, OHO MOXEeT
naTW 3ursaramu n Kpyramu, HO NpUTOM OHO BCe paBHO nocTtynatenbHo. A CTaHWCNaBCKUA OTKPbIN B
UCKYyCCTBE TO, K YeMy TaK unv mHade, yepes3 nogbeMbl M MageHus, TeaTp Haw BCe PaBHO waerT.
MuHoBaTb CTaHmMcnaBcKOro B TeaTpe Henb3s, HeBo3moxHO. OH Bcerga rge-To Brnepeau, Kyga elue
lnspge,qcmm TpyaHas gopora”.

Ibidem, p. 280. Em russo: “Ecnn paHblle S yuynnacb y HEro akTepCKOMY WMCKYCCTBY, TO 34eCb S
NPOXOAMIa KOy NeAarorvku u pexnceypbl”.
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by

chegava a simplicidade genial das suas afirmacfes, o coragao
estava batendo de felicidade™’.

37 Knebel, 1967, p. 280. Ibidem. Em russo: “[...] 5 yuunack cnywatb 1 NoHnMaTh, 280 Kak CryLaT U
MOCTENEHHO MOHUMAIOT CROXHYIO U MPEKPaCcHYIo CUMAOHUYECKYIO My3bIKy. M korga yepes rny6uHy u
CMOXHOCTL 5§ AoBMpanach [0 TeHUarnbHON MpOCTOTHI €r0 YTBEPXAEHWA, Cepale KOMoTUMoCh OT
cyacTbs”.



SEGUNDO CAPITULO

“A arte da pedagogia ¢é a arte por via oral”
Knebel
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1. O SEGUNDO PLANO E NEMIROVITCH-DANTCHKO: Faculdade de dire¢géo

O segundo plano era um dos principais elementos no trabalho teatral de
Nemirovitch-Dantchenko. Para Knebel (2006), ele contribuia para que uma linha
cénica fosse criada na formulacdo dos pensamentos dos atores, ao jogarem em

cena. Isso porque

[...] o "segundo plano" é a "bagagem" interior, espiritual, com que o
homem-personagem se coloca na pecga. Ele € constituido da
totalidade das impressfes existentes da personagem, de todas as
circunstancias de seu destino e engloba todas as nuances de suas
sensacoes, percepcdes, pensamentos e sentimentos™®,

Nemirovitch-Dantchenko (1959) exp8e que esse operador nasce com 0S
atores do teatro antigo, mas de “nenhuma maneira como parte permanente de sua
escola, mas como um feito casual, de maneira ndo consciente”*®. Assim, quanto
mais o ator vivenciava o segundo plano, melhor seria a qualidade representativa de
seu papel. lgualmente, afirma que os seus proprios atores ndo tinham a nocao do
segundo plano, até ele té-lo definido e o determinado.

O segundo plano, como um operador pedagoégico, € desenvolvido durante
0S ensaios e permanece por toda a apresentacdo do espetaculo. Sua intengcéo esta
em lapidar as reacdes do ator, iluminando-o com o0s eventos mais significativos da
peca. Portanto, ndo se estabelece na inércia, como um sélido imutavel, inabalavel,
sem a possibilidade de desenvolver sua poténcia. Ele existe na dinamica e no tempo
em curso, como a correnteza de um rio ou a transformacdo continua de uma

matéria.

1% KNEBEL, Maria Osipovna. L'analyse-action. Franca: Sud Lyon Ecole Nationale Supérieure des

Arts et Techniques du Théatre, 2006, p. 86. Aspas do original. Em francés: “[...] le “second plan” est le
“bagage" intérieur, spirituel, avec lequel ’homme-personnage s’investit dans la piéce. Il est constitué
de la totalité des impressions existentelles du personnage, de toutes les circonstances de son destin
et embrasse toutes les nuances de ses sensations, perceptions, pensées et sentiments”. Esta e as
demais traducdes do francés, desta obra, sdo de minha autoria.

% NEMIROVICH-DANCHENKO, V. I. Mi Experiencia Teatral. Tradugéo do russo: N. Caplan. Buenos
Aires: Futuro S.R.L, 1959, p. 75. Esta e as demais traducfes para o portugués sdo de nossa autoria.
Em espanhol: “[...] ninguna manera en calidad de elemento permanente de su escuela, sino como
hecho casual, no consciente”. Esta e as demais traducdes do espanhol, desta obra, sdo de minha
autoria.
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1140

Para Knebel (2006), ele se revela como um “processo ativo™™, que faz

com que acédo da personagem sofra

[...] mudancas inevitaveis; mudancas que nao concernem somente a
parte externa de sua vida; a cada momento de sua presenca cénica,
internamente, também, ele muda: ele vira as costas para qualquer
coisa1,4lsupera em si algo velho, torna concreto qualquer coisa de
novo~"".

O monologo interior, que analisaremos no Terceiro Capitulo, constitui-se
como parte integrante do segundo plano. Na literatura e no teatro, 0 monologo
interior se estabelece como uma camada abaixo do texto verbalizado pela
personagem. Sendo o fio condutor de seus pensamentos mais intimos, que pode ou
nao ser revelado por meio da escrita e/ou pelo corpo do ator.

Como aponta Isabel Cristina Flores'*?, o monélogo interior e o segundo
plano fazem o ator agir na “busca do sentido e a razdo de sua existéncia organica
nas circunstancias propostas” **3. E, como completa Knebel (2006), o segundo plano
auxilia no acumulo das cargas internas do papel. Por influenciar no aprofundamento
da obra dramaturgica, ele deve ser trabalhado desde o inicio do processo, sendo
que a “principal ferramenta de aquisicdo de tal "carga interna” € o mondlogo
interior"*4,

A origem do segundo plano e do mondlogo interior esta estreitamente
relacionada com o ndcleo da peca. Para Nemirovitch-Dantchenko (1959), o nucleo
se assemelha a uma semente, a um gréo. Esse grao se desenvolve como um ser

humano real, que adolesce certas caracteristicas fisicas, inclinacbes, vontades... O

140
141

KNEBEL, 2006, p. 89. Aspas e grifos da obra original. Em francés: “[...] processus actif’.

Ibidem. Em francés : “[...] subit d’'inévitables changements; changements qui ne concernent pas
seulement la face extérieure de sa vie; a chaque instant de sa présence scénique, intérieurement,
aussi, il change : il tourne le dos a quelque chose, surmonte en lui quelque chose d’ancien, cristallise
quelque chose de neuf”.

2 Elores estudou na GITIS e teve como pedagoga Maria Knebel.

“* FLORES, Isabel Cristina. Knébel. Mensagem recebida por <crisfloresh@hotmail.com> em 25 de
maio de 2014. Em espanhol: “[...] busqueda del sentido y la razdn de tu existencia orgénica en las
circunstancias dadas [...]". Esta e as demais tradugbes do espanhol, desta correspondéncia, sdo de
minha autoria.

1% KNEBEL, 2006, p. 89. Aspas e grifos do original. Em francés : “[...] principaux outils d’acquisition
d'une telle “charge intérieure” est le monologue intérieur”.
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trabalho do ator estda em encontrar “esse grdo no papel que o justifique em sua
totalidade™**.

Knebel (2006) aponta que Tchekhov abordava o nudcleo como “a
esséncia, a base, a principal coisa a partir do qual cresce o futuro trabalho”**®. Nele
se esconderia e sairia 0 desenvolvimento do papel. Por isso, que ao lado do nucleo
vem a acdo continua, que “se estende de um extremo para o outro da pega’**’.
Quando Tchekhov ndo encontrava no nucleo os detalhes da peca, Knebel (2006)
salienta que o segundo plano brotava-lhe em caos os pedacos do papel, os
sentimentos e as sensacoes. E € nesse sentido que Nemirovitch-Dantchenko (1959)
nao admitia “para um espetaculo harménico, para um teatro de conjunto, que as
vivencias fundamentais de ator, as que ditam todas as formulac¢des, permanecam
isoladas, separadas do nucleo da peca™*.

O segundo plano abre a horizontalidade da peca e do papel. Oferece ao
ator a consciéncia total da existéncia da personagem e possibilita 0 amadurecimento
interior dela. O segundo plano, também, faz com que o intérprete saia da rotina

teatral mecanizada e nao sensibilizadora.

1.1 A Energia do Pensamento: Nemirovitch-Dantchenko diretor-pedagogo em

Os Courantes do Kremlin

O desenvolvimento do segundo plano pode ser visto no processo de
montagem de Os Courantes do Kremlin, de Nicolai Fedorovitch Pagodin (1900 —
1962), em 1940. Nesse trabalho Knebel assessorou a direcdo, primeiramente, de

Leonid Mironovitch Leonidov (1873 — 1941) e, depois, a Nemirovitch-Dantchenko™*.

145 NEMIROVICH-DANCHENKO, 1959, p. 184. Em espanhol: “[...] ese grano en el papel que lo
justifique en su totalidad”.

146 KNEBEL, 2006, p. 89. Em francés : “[...] 'essence, la base, la chose essentielle a partir de quoi
I'ceuvre future croit”.

147 NEMIROVICH-DANCHENKO, 1959, p. 184. Em espanhol: “[...] que se extiende de un extremo a

outro de la pieza .

%8 |bidem, p. 75-76. . Em espanhol: “[...] para un espectaculo armonico, para un teatro de conjunto,
que las vivencias fundamentales de actor, las que le dictan todas formulaciones, quedan aisladas,
separadas del nucleo de la pieza”.

4% Nessa época Nemirovitch-Dantchenko j& havia convidando Knebel para contribuir na direcdo do
TAM. No entanto, ela recusou a oferta por acreditar que ainda deveria crescer e se fortalecer para tal
encontro.
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Quando encabecava a direcdo de Os Courantes do Kremlin, Leonidov
convidou Nemirovitch-Dantchenko para assistir e discutir os conceitos e praticas de
sua encenacao. De certa forma, o objetivo era ter o consentimento de Nemirovitch-
Dantchenko, antes que o espetaculo fosse apresentado aos espectadores.

Esse processo era comum no TAM. Knebel (1967) afirma que todos
conheciam e aceitavam a relacdo de intransigéncia que Stanislavski e Nemirovitch-
Dantchenko possuiam com a arte, uma vez que impingiam no grupo o nivel de
responsabilidade.

Nemirovitch-Dantchenko aceitou as propostas e o sentido inicial do
espetaculo. Porém, expds questdes e levantamentos radicais sobre o andamento da
obra.

Leonidov, mesmo compreendendo tais colocacoes, teve dificuldade de
pesa-las e balancea-las. As modificacdes sugeridas iam desde a ordem das cenas
até a mudanca da confeccdo do cenario. Como afirma Knebel (1967), Leonidov,
mesmo percebendo-as como geniais, sentia que ao realiza-las o espetaculo deixaria
de ser dele e ndo reconheceria mais o seu trabalho na obra.

Leonidov abandonou os ensaios. Knebel (1967) buscou convencé-lo do
contrario, mas nao teve sucesso. No entanto, por algum tempo, ele os visitava, mas
sempre se mantinha em siléncio.

Nemirovitch-Dantchenko tomou em suas médos o espetaculo e colocou
Knebel como responséavel pelas cenas de multiddo, oferecendo-lhe suas anotacdes
sobre esse tipo de montagem. Ao preparar a nova opc¢ado de cena, Knebel (1967)
afirma que nao foi uma tarefa facil, “considerando a atmosfera que apareceu no
trabalho e a minha falta de experiéncia na construgdo de cenas de multidao”**°.
Dificuldade que se agravou com uma viagem de Nemirovitch-Dantchenko, deixando-
a sozinha na dianteira do processo.

Knebel (1967) expde que o trabalho ndo corria conforme o desejado e
que ela se sentia torturada. Nesse interim, um dos estudantes-estagiarios da GITIS

(Academia Russa de Artes Cénicas), aconselhou-a a deixar 0s ensaios até o retorno

%0 KNEBEL, Maria. Vsia Jizn’ (Toda Vida). Moscou: BTO, 1967, p. 364. Esta e as demais traductes
do russo, desta obra, sdo de Elena Lebedeva Chrispim Lopes. Em russo: “8agaHvne 6b1no Henerkoe,
yunTbiBasi MU aTmocdepy, cosgaBllyiocs B paboTe, M OTCYTCTBME Y MEHSI OMbiTa B MOCTPOEHUM
MacCOBbIX CLEeH”.
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de Nemirovitch-Dantchenko. Sobre essa episodio, ela afirma: as “palavras do
estudante significavam minha total falha como diretora”*".

Quando os ensaios retornaram, Knebel (1967) percebeu onde estava a
sua fragilidade ao guia-los, uma vez que “estava tendo de construir a cena so6

152

tecnicamente Havia agregado o valor da parte interior do espetaculo a

Nemirovitch-Dantchenko. Além disso, ela expds que “tinha medo de errar e sem
perceber estava protegendo a minha reputacdo de diretora”>3.

Notamos que ao trabalhar apenas tecnicamente, Knebel se esquecia das
individualidades de cada personagem em cena. Ou, como expbe Nikolai M.

154

Gortchakov™" (1998), na “vida real, por maior que seja a multidao, cada componente

dela tem sua vida pessoal”**.

As palavras de Gortchakov (1998) relembram a montagem de 1924, de A
Batalha da Vida, sob direcdo de Stanislavski. Tal pensamento atenta que a multiddo
nao é um bloco que se move de um lado para o outro e, as vezes, divide-se em
blocos menores, como em uma coreografia cénica. Cada personagem tem sua agao
psicofisica que contempla o ndcleo e o segundo plano da obra.

Além de ndo perceber tal questdo naquele momento, a inseguranga gerou
em Knebel falta de generosidade. Querendo levar um bom trabalho a Nemirovitch-
Dantchenko, ela cegou-se em sua conducéo, ficando mais focada na construcao da
notoriedade de boa diretora, do que na criagéo da obra.

Knebel ficou desestruturada com as palavras do estudante e percebeu
gue a tentativa de proteger sua reputacdo a levou na direcédo contraria. As palavras,
do estudante da GITIS, despertaram a importancia de estabelecer uma relacédo de
confianga com os atores, levando-os a ter seguranca em sua conducéo. De certa
forma, sua direcéo tangia-se contra todas as qualidades de aprender-ensinando que

estudara com Tchekhov e Stanislavski.

151
152
153

Ibidem, p. 365. Em russo: “[...] Cnoea cTygeHTa o3Hayanu Mon nonHblA pexxuccepckuii nposan”.
KNEBEL, 1967, p. 366. Em russo: “[...] {1 nblITanacb NOCTPOUTb CLUEHY YNCTO TEXHUYECKN™.
Ibidem. Em russo: “[...] 8 6onblue Bcero 6osnacb owmMbuTbCH, Becco3HaTenbHO obeperast cBoe
Ps?lmv!ccepcme p(_aHolme”. _ . o .

Nikolai Mikhailovitch Gortchakov (1898 — 1958) foi um diretor do teatro soviético, critico de teatro

e Erofessor.
® GORCHAKOV, Nikolai; TOPORKOV, Vladmir. El proceso de Direccion Escenica. México:
Escenologia, 1998, p. 57. Tradugdo nossa. Em espanhol: “[...] vida real, por grande que se ala

multitud, cada componente de ella tiene su vida personal [...]".
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Knebel (1967) aponta que o medo se transformou em vontade para fazer
o melhor que poderia. Ela ndo iria se importar com o esforco que seria necessario
para essa mudanca. Essa animacédo, causada pela alteracdo de seus prismas e de
estado fisico, ajudou-a a ter calma para refletir sobre seus erros.

Assim, a diretora russa mudou a sua forma e estrutura em relagcdo aos
ensaios. Comecou a trabalhar os atores em pequenos grupos e sozinhos.
Conseguiu perceber a generosidade e amizade de cada um deles, bem como suas
inciativas para criar e imaginar a obra. Conseguiu a confianga deles depositada em
seu trabalho.

Nessa montagem, em 1940, Nemirovitch-Dantchenko tinha 81 anos, mas
sua tenacidade e a ligacdo com o trabalho eram enormes. Como Stanislavski, ele ia
aos ensaios mesmo quando sua saude nao estava boa. Recusava-se se entregar a
idade.

Knebel (1967) aponta que quando estava extremamente cansado e
percebia que o trabalho ndo renderia mais, ele batia palmas e o finalizava. Nao estar
com todas as energias era-lhe inaceitavel e o “cansago paralisava o pensamento,
fazia-o fraco e inexato™*°.

Ao voltar de viagem, Nemirovitch-Dantchenko travava conversas com
Knebel, antes e depois dos ensaios. Segundo Knebel (1967), a educacéo
pedagdgica dele estava no préprio exemplo que podia oferecer. Ndo mostrava o
acumulo de suas experiéncias, adquiridas em anos de trabalho. Mas, possuia
genuina e intensa vontade para ajuda-los. Telefonava a Knebel para dizer o que
havia encontrado nos papéis e, sem soberba, Nemirovitch-Dantchenko aceitava as
trocas, mudava suas ideias.

Knebel (1967) afirma que os encontros e as ligagdes “tornaram-se mais
que minhas «universidades» de direcdo”*’. A autora percebia que Nemirovitch-
Dantchenko buscava em suas acbes mais do que a execucdo das tarefas
designadas, porém que ela conseguisse independéncias nhas suas procuras

artisticas. Dessa forma, parecia

% KNEBEL, 1967, p. 375. Em russo: “[...] YcTanocTs napanusoBana MbiCrlb, Aeriana ee Bsoif,
HEeToYHOM [...]".
7 |bidem, p. 374. Grifo do original. Em russo: “[..JcTanu He TONbKO MOMMU PEXUCCEPCKAMM

«yHMBepcutTeTammny”
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[...] que ele trabalhava comigo do mesmo jeito como trabalhava com
0s atores: acordava a iniciativa, animava com grande
responsabilidade pelo trabalho e, assim que comecava a sentir
alguma ressonancia criativa, imediatamente o0 correspondia,
contagiando-me com 0S NOVOS pensamentos.

7

Nesse trabalho, o que ndo € estranho, eu sentia uma liberdade
absoluta. Sensibilidade excepcional para o outro, grande cultura do

pensamento, comunicacdo com ajudante menor como igual; eram as

grandes qualidades de Nemirovitch-Dantchenko-pedagogo™®.

Essas caracteristicas nas acdes de Nemirovitch-Dantchenko sdo reflexos
de como ele pensava a profissdo de diretor, ou régisseur™®, que classificava em trés
categorias: a) régisseur organizador, b) régisseur espelho e c) régisseur intérprete.

O régisseur organizador é aquele que o espectador conhece.
Nemirovitch-Dantchenko (1959) afirma que este tipo de diretor é visto “na mise en
scene, nos projetos dos cendgrafos, nos sons, nas iluminacdes e na harmonia das

»160 Quanto ao trabalho com o ator, régisseur

cenas populares, isto €, de multidao
organizador funde-o com a ambientacdo que rodeia, de forma a ser dono e senhor
absoluto. O ator tem que se adaptar a sua individualidade, as criacbes da
cenografia. Esse diretor “é o verdadeiro amo do espetaculo. Nele, é de importancia
especial sua capacidade para “esculpir’ fragmentos, cenas inteiras, atos”*".
Deduzimos que esse tipo de diretor € um verdadeiro guarda de transito.
Disciplinado e disciplinador, ele controla as ruas e avenidas. Decide quando passara
0 pedestre e quando se movimentardo os veiculos. Regula os locais de

estacionamentos dos automoveis. Multa-os quando ndo seguem rigorosamente as

158 KNEBEL, 1967, p. 374. Em russo: “MHe kaxeTcs, oH paboTan co MHOW TakK Xe, Kak C akTepamu, —
Oyoun uHMUMaTUBY, yBrnekan rpoMagHoON CepbesHOCTbI Aerna W, Kak TOMbKO ollyllan Kakon-To
TBOPYECKMIN OTKMMK, HEMEANEHHO CaM OTKIMKANCH Ha HEro, 3apaxas MeHs y)Ke HOBbIMU MbICASIMU.

B aTton paboTe, kak HU CTpaHHO, A YyBCTBOBana abcontoTHyto ceoboay. cknountensHas YyTKOCTb K
APYroMy, OrpoMHasi KynbTypa Mbicnn, obLlieHMe ¢ MrafwyM MOMOLLHMKOM, KaK C paBHbIM, — 3TO
ObInn Benukme kadectsa HemupoBuya-[aHyeHko-negarora”.

%% palavra francesa cujo significado é administrador, diretor. Patrice Pavis (2007), em Dicionario de
Teatro, afirma que o francés diferencia o encenador do diretor de cena (régisseur). Enquanto o
primeiro é responsavel pela criacdo do espetaculo, doando vida; o segundo gere a manutengéo,
organizacéo e continuidade da obra.

1% NEMIROVICH-DANCHENKO, 1959, p. 196. Grifos da obra original. Em espanhol: “[...] en la mise
en scene, en los proyectos del decorador, en los sonidos, en las luces, y en la armonia de las
escenas populares, esto es, de masa”.

%1 |bidem, p. 198. Aspas da obra original. Em espanhol: “[...] es el verdadero amo del espectaculo.
En ello, es de importancia especial su capacidad para “esculpir’ fragmentos, escenas enteras,
actos...”
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leis anteriormente desenvolvidas para a harmoniosa relagcdo entre transeuntes e
meios de conducéao.

O segundo modelo, o régisseur intérprete, também pode ser chamado de
diretor-ator ou diretor-professor. Ele seria encontrado no interior do ator,
desempenhando os papéis em seus mais ricos detalhes. Deixando ao ator apenas a
cOpia e execucao do que foi proposto.

Nemirovitch-Dantchenko (1959) acreditava que ndo se pode ter nenhum
rastro do diretor na iniciativa criativa do ator. No caso régisseur intérprete, ficaria
satisfeito apenas se o0 ator conseguisse adaptar ao seu corpo, suas emocoes
artisticas e tudo que ele construiu ao dirigir-interpretando. No entanto, a totalidade
organica da interpretacéo singular daquele ator, possivelmente, ficaria prejudicada.

Claramente o régisseur intérprete tende a matar a personalidade artistica
do ator. Interrompe-0 em seu processo criativo ao impor-lhe sua maneira de agir,
pensar, sentir, emocionar, sensibilizar a personagem. O modo de trabalho do
régisseur intérprete estd no modelo. O ator até consegue copiar a movimentagcao
exterior da personagem. Todavia, tera dificuldade em trabalhar com as vontades
interiores da personagem criadas pelo régisseur intérprete.

J& o régisseur espelho, segundo Nemirovitch-Dantchenko (1959), reflete

“as qualidades individuais do ator’®.

Esse tipo de diretor consegue notar e
acompanhar, ininterruptamente, o processo individual da criatividade do ator. O
régisseur espelho percebe essa individualidade do ator na reflexdo e repercusséao do
cenario, no como sdo alcancados os pensamentos do autor e do diretor sobre a
obra. O régisseur espelho indica aonde devem ir as criacbes do ator e os limites de
cada problema cénico em relacdo a encenacdo. Observa e orienta a vontade do
ator, mas sem violenta-las.

Percebemos que o régisseur espelho age como um guia na criacao
cénica. Pelo caminho da comunhdo do pensamento do diretor e do autor, orienta
sobre as dificuldades que cada porta pode trazer e se essa porta € o local onde

queria chegar a criagcao artistica do ator em relacdo ao segundo plano da obra e de

12 NEMIROVICH-DANCHENKO, 1959, p. 196. Em espanhol: “[...] las cualidades individuales delactor
L.].
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sua personagem. O régisseur espelho conduz o intérprete pela acdo continua da
peca.

Knebel (1967) aponta que Nemirovitch-Dantchenko era um “diretor que
«ao morrer» no ator brilhantemente nascia no espetaculo”®. Ou seja, o trabalho do
diretor ndo se destacava mais do que o do ator, pois estava tdo amalgamado que
ndo era possivel identificad-lo. Possivelmente, reflete as caracteristicas do régisseur
espelho.

A autora afirma, também, que para muitos isso demonstrava certa
fragilidade da figura do diretor. Porém, para Nemirovitch-Dantchenko esse processo
corroborava com o0 casamento organico entre a direcdo e a pedagogia teatral.
Processo que ocorreria por varias vias e seria multilateral.

Stanislavski (1986) pensa da mesma forma que Nemirovitch-Dantchenko,
pois para ele a semente do drama é o primeiro ponto do trabalho do ator e do
diretor. Através dela é possivel perceber o segundo plano e toda a acdo continua do
espetaculo. Acreditava que tanto o ator e o diretor deveriam buscar, em cada passo,
a apreensao dos sentidos e pensamentos do autor, ao invés de reelaborar toda a
obra dramética.

Ao encontro desse pensamento stanislavskiano, a primeira etapa a ser
trabalhada por Nemirovitch-Dantchenko era a busca do “grao” do espetaculo, sua
semente, ou seja, 0 seu nucleo. Ele pensaria nas outras questdes cénicas apds essa
fase.

Nesse sentido, Knebel (1967) diz que se interessava pela maneira que
Nemirovitch-Dantchenko preparava-se para 0s ensaios. Segundo a autora, ele
expunha que o diretor também tinha que possuir o seu segundo plano e que esse
deveria ser sentido pelos atores. Nemirovitch-Dantchenko se preparava de formas
diferentes, até que sentisse o ndcleo da peca. Apenas depois disso, dava-se o
direito de comecar a trabalhar sobre texto do espetaculo, que fora criado sem ele.
Deixava sua direcdo ir ao encontro de pontos que, no principio, eram soprados

apenas pela intuicao.

8 KNEBEL, 1967, p. 368. Aspas da obra original. Em russo: “[...] HemupoBuy-[laHueHko 6bin
pexuccepom, KOTopblr, «ymupasi» B aktepe, bnuctatenbHo poxaarncs B crniektakne [...]".
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Sob a relacdo do nacleo com o trabalho de Nemirovitch-Dantchenko,
Knebel (1967) aponta que apds “belisca-lo, ele comecava a tecer fios invisiveis e
finos, que amarravam todas as personagens em um né indesatavel’*®*. A partir
dessas ligacdes, Nemirovitch-Dantchenko trabalhava para “pensar com
pensamentos de pessoas diferentes”*®®>, bem como “pegar os mondlogos interiores
das personagens nos momentos diferentes da peca”'®. Assim, as personagens que
pareciam ter pouca importancia com a ideia fundamental do espetaculo
transformavam-se nos teclados de um grande 6rgao harmonico.

A semente é um 6rgéo fecundo nas plantas. Ela estd num estado de vida
latente e tem a capacidade germinar. Mas, precisa de um solo fértil e um ambiente
propicio para o seu crescimento.

O trabalho do diretor pode ser comparado com a seiva que faz todo o
caminho pela estrutura organica da planta. Ela sai das raizes filosoficas, sociais,
culturais, artisticas que sdo formadas pela unido dos pensamentos do autor com o
diretor. Esse trabalho leva, durante os ensaios, alimento as células verdes da
imaginacao criadora do ator. E, num processo reciproco, nutri as raizes ao voltar
com toda a expansao psicofisica da criagcdo do ator, que dialoga com o segundo
plano proposto a obra.

Nesse caminho, segundo Knebel (1967), Nemirovitch-Dantchenko
percebia o que necessitava de cada cena, 0 que vivenciava cada personagem.
Procedimento que |lhe deixava claro o principal: a quem e como deveria ajudar. Ele
desenvolvia 0 que na psicologia da personagem nao foi aprofundado pelo ator.

O segundo plano do diretor estava, como afirma Knebel (1967), presente
em seu corpo ja no caminho do ensaio, aonde levava “aquela atencéo, aquele ritmo,
aquela atmosfera”, que seriam abertos ao ator. Portanto, quando Nemirovitch-
Dantchenko “chegava ao ensaio, sempre se podia entender para qual dos atores

seria dedicado o ensaio™®’.

184 KNEBEL, 1967, p. 368. Em russo: “[...] OH HayuMHan NNecTu HeBWAWMbIE, TOHYaAWLLWE HUTW,
CBA3bIBaKOLLME BCEX OENCTBYIOLLNX NUL, B HEPA3PbIBHbIN y3en”.

® KNEBEL, 1967, p. 377. Em russo: “BoT cmoTpuTe, st ceiyac Gyay AymaTb MbICHSMYA PasHbIX
nogen, nonpobyto 6paTb BHYTPEHHNE MOHOMNOMM AENCTBYIOLLMX AL, B pa3Hble MOMEHTbI Nbeckl” 377
1% |bidem. Em russo: “[...] s ceityac 6yay AymaTb MbICASMM PasHbIX MoAei, nonpobyio GpaTthb
BHYTPEHHME MOHOMOM AEVCTBYHOLLMX MWL, B pa3Hble MOMEHTbI Mbech! [...]".

7 Ibidem, p. 376. Em russo: “[...] kakuM OH CaM MPWXOAUN Ha PEMETULMIO, BCErOa MOXHO 6bino
MOHSITb, KOMY 13 aKTepoB OyAeT rmaBHbIM 0Opa3oM NocesiLeHa penetTuumns”.
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Notemos que Nemirovitch-Dantchenko ndo procurava o que ia trabalhar
no momento do ensaio. Todo o processo € fruto de um elaborado pensamento e
respeito com o ator. Suas propostas eram criteriosas e, consequentemente, traziam
novos questionamentos que geravam outros procedimentos.

Knebel (1967) coloca que Nemirovitch-Dantchenko fazia a ponte entre a
criacdo do escritor e a do ator, que deveria trazer a personagem seus “nervos de
ator, pensamentos, sentimentos, corpo”®®. Abrindo, portanto, o nucleo do
espetaculo futuro.

Como resultado, esse processo fundia as fantasias do diretor com as do
ator. E a isso, segundo Knebel (1967), valia a capacidade de Nemirovitch-
Dantchenko dar dicas ou mostras sem que retirasse o ator de seu processo criativo.
Muitos dos atores, ao final do trabalho, iam embora acreditando que tinham
resolvido determinada dificuldade cénica ou da personagem autonomamente. Nesse
ponto, o diretor jA havia morrido no ator.

Ainda em Os Courantes do Kremlin, Knebel (1967) destaca o trabalho
com o ator Aleksei Nikolaevitch Gribov (1902 — 1977), que tinha como papel Lenin.
A autora relata que Gribov “pertencia a personalidade do papel, quer dizer, a dicgao,
gestos, etc. Mas para Nemirovitch-Dantchenko ainda faltava nele uma energia
especial do pensamento que apenas o génio possuia”*®,

Dedicando os ensaios a encontrar essa energia que estd no segundo
plano do papel, Nemirovitch-Dantchenko conduzia Gribov a achar “relampagos-

pensamento” "

e buscava nele os olhos que queimavam e criavam como o fogo.
Através disso, Nemirovitch-Dantchenko procurava mover “para o lado as camadas
que atrapalhavam, afundando até a ainda intacta pelos clichés, «terra virgem» da
alma de ator para plantar e cultivar 14 a esséncia espiritual do dificilimo papel”*"*.

Inferimos que ir de encontro aos clichés era uma das buscas essenciais

na direcdo de Nemirovitch-Dantchenko. Ele acreditava que “um homem vivente no

168

KNEBEL, 1967, p. 368 - 369. Em russo: “[...] Ero Hago 6bino BONAOTUTE akTEPCKUMU HEpPBaMW,
MbICMSIMU, YyBCTBaMMU, TENOM [...]".
189 Ibidem. Em russo: “[...] yxe oBnagen xapakTepHOCTbIO PONnu, TO €CTb FONOCOM, AMKLUUER, KECTOM U

T. 4., HO HemMunpoBMYy He xBaTano B HEM KaKOW-TO OCOOOWM SHEPTrUU MbILLIIEHUS, MPUCYLLEN TOSbKO
re’umio [...]".

7% Ibidem, p. 370. Em russo “[...] onHun-mbicim [...]".

' |bidem, p.371. Em russo: “OH OCTOPOXHO OTOABWran MelualoliMe NnacTbl, NPOHWKas K elle
HETPOHYTOW LITaMNaMy «UEeNMHEe» akTepCKkom Aywun, 4yTobbl MOCEeATb M B3pacTUTb Tam AYyXOBHYHO
CYLLHOCTb TpyaHeuLen ponn”.
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palco é uma imagem vivente, um papel edificado ndo sobre os acostumados clichés
da rotina teatral™ . Porém, claramente, ele percebia que no actimulo da experiéncia
e tempo de profissdo o ator acabava colecionando clichés de rotina.

Ao apontar a questdo dos clichés de rotina, Nemirovitch-Dantchenko
(1990) relembra que “anteriormente, no palco atuavam homens simplesmente
diretos, naturais e vigorosos™’®. Posteriormente, eles comecaram a elaborar uma
espécie de arte do teatro que foi transmitida. Mais tarde, outra escola tratou de fixar
cada tipo de cliché desenvolvido, que determinou o como o ator deveria agir
cenicamente, ou seja: amar, rir, chorar...

A grande questdo, que coloca Nemirovitch-Dantchenko (1990), € que
essas escolas ensinavam no geral. O ator conduzia a sua personagem sem
especificacdes, sem individualidade psicofisica. Pais, maes, generais, amantes:
sempre genericamente. Isso fazia com que sentimentos fossem interpretados de
forma andaloga, independente se sua natureza causadora e/ou personagem.

Por esse caminho, Nemirovitch-Dantchenko (1990) assegura que, O
“maior problema artistico consiste em ndo “representar’, ndo fingir nada’’.
Imagens, palavras, sentimentos, situa¢cdes ndo devem ser imitados. Agindo assim, o
“ator que busca o que € um sentimento vivo ndo incorrera, ndo caira no rotineiro com
facilidade™".

Contra os clichés formados pelos séculos do teatro e pelos anos de

"176 conduziriam

experiéncia de vida do ator, os chamados “relampagos-pensamento
Gribov a desenvolver acdes psicofisicas organicas em cena. Combateria, segundo
Knebel (1967), a gesticulacdo excessiva e faria com que Gribov-Lenin ndo buscasse

convencer, mas trazer uma chama que inflamasse e inspirasse quem 0 escutasse.

2 NEMIROVITCH-DANTCHENKO In JIMENEZ, Sergio. El Evangelio de Stanislavsky. México, D.F.:

Grupo Editorial Gaceta, 1990, p. 37. Em espanhol: “[...] un hombre viviente en el escenario es una
imagen viviente, un papel edificado no sobre los acostumbrados clichés de la rutina teatral”. Esta e as
demais traducdes do espanhol, desta obra, sdo de minha autoria.

¥ NEMIROVITCH-DANTCHENKO In JIMENEZ, 1990, p 37. Em espanhol: “[...] anteriormente, en el
escenario actuaban hombres sencillamente directos, naturales y vigorosos”.

1 |bidem, p. 38. Aspas da obra original. Em espanhol: “[...] mayor problema artistico consiste en no
“representar”, no fingir nada”

'7® |bidem. Em espanhol: “[...]actor que busca qué es un sentimiento vivo no incurrira, no caera en lo
rutinario con facilidad”.

® KNEBEL, 1967, p. 370. Em russo “[...] onHun-Mbicim [...]".
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Dessa forma, seu “objeto da atencdo ndo € no parceiro, mas naqueles
pensamentos, com os quais ele quer contagiar o parceiro”!’’.

Knebel (1967) afirma que, nos processos de pensamento, Stanislavski era
o grande exemplo de Nemirovitch-Dantchenko. Havia em Stanislavski a capacidade
imediata de surpreender com um pensamento atras do outro e era possivel perceber
gue nao havia um momento em que o segundo plano tivesse se afastado da vida de
sua personagem. Em Stanislavski a ideia principal absorvia todas as possiblidades
de uma vida (infancia, morte, doenca...) e se servia delas.

No primeiro procedimento na busca dessa linha interior, Gribov pensava
numa das cenas e Nemirovitch-Dantchenko pedia-lhe que descrevesse com
detalhes, como coloca Knebel (1967). Apés esse passo, solicitava-lhe que
diminuisse os circulos de suas ideias e se focasse em um circulo menor, bem
reduzido e, assim, “construir os seus monologos interiores ndo aproximadamente,
mas exatos”’®. O diretor forcava os pensamentos de Gribov, no siléncio.

Em seguida, procedia de outra forma. Knebel (1967) expbe que, em
alguns momentos, Nemirovitch-Dantchenko solicitava a Gribov que falasse duas ou
trés palavras em voz alta e, sem o interromper, corrigia 0s pensamentos em direcéo
a ideia principal, ao nucleo; sem perder as conexdes com o segundo plano.

Numa terceira etapa, cessava o fluxo de pensamentos de Gribov com
questionamentos que pudessem ser feitos ao proprio Lenin. Essas perguntas eram
claras, cirdrgicas, fundamentais. Brotava nesse ponto, ndo Gribov, ou Lenin, mas
Gribov-Lenin.

Recorda-se Knebel (1967) que todo esse processo fazia com que Gribov
aprendesse a técnica interior do pensamento. Conduzia-o pelo segundo plano do
espetaculo, através de mondlogos interiores.

Se primeiramente as trocas de pensamentos apareciam livres, em
momentos nao especificos, depois elas passavam a ser subordinadas ao desenho
gue ha na cena. A intencdo sempre estava em fazer com que em Gribov surgisse,

ou, como expressa Knebel (1967), para que brotasse a “habilidade de voo interior do

YT KNEBEL, 1967, p. 371. Em russo: “O6bekT BHUMaHUs He B MapTHEpPe, a Ha TeX MbICTISIX, KOTOPbIMM

OH XO4YeT napTHepa 3apasuTb”.
178 . Y ”»
Ibidem, p. 372. Em russo: “[...] a To4HO ByaeTe CTpOMTb CBOWM BHYTPEHHNE MOHOIOM”.
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pensamento”’®. A intencdo de todo esse trabalho era garantir que o ator vivesse o
pensamento sem que algo trivial pudesse desvia-lo dos acontecimentos da peca.
Portanto, observemos que o segundo plano costura, por meio das linhas
psicofisicas, a conducdo do comportamento do ator-personagem durante a obra
teatral harménica. Ele floresce através da sensibilidade criativa do ator e produz o nd
firme que liga a ideia principal do espetaculo, por meio de uma linha de acéo

continua que entrelaca os extremos.
2. POESIA-PEDAGOGICA: perceber a vida

Um dos primeiros requisitos de qualquer pedagogia deve ser oferecer as
ferramentas necessarias para que o0 estudante consiga se autodesenvolver.
Proporcionar as ferramentas fazendo com que o aprendiz conhega 0 Sseu uSO
tradicional e, concomitantemente, estimula-lo a descobrir as suas proprias formas de
maneja-las. Dessa maneira, age interventivamente nas realidades e abre as portas
do mundo cognoscivel.

Em 1948, Knebel comecou a trabalhar com as turmas de direcdo da
GITIS, ap6és um convite de Aleksei Dmitrievitch Popov (1892 — 1961)'%. Naquela
época, Knebel ja possuia grande experiéncia pedagdgica-teatral com estudantes de
atuacao, mas nao com estudantes de dire¢ao.

Abria-se, entdo, um novo desafio. Nele a diretora russa se perguntava
sobre as possiveis diferencas no trabalho sobre si mesmo entre o ator e o diretor. E,
caso elas existissem, onde estariam tais assimetrias.

Nesse sentindo, ao fazer a sua autoavaliagdo, Knebel (1967) colocava em
andlise a bagagem que possuia e como essa a auxiliaria no desenvolvimento de
seus futuros estudantes. Olhando para sua propria formacéo, notava que todos os
seus diretores-pedagogos estavam sempre a frente dos atores no que se refere a
complexidade da natureza artistica. Suas visdes alcancavam toda a obra, porém, ao

mesmo tempo, ndo deixavam de lado e/ou perdiam as partes infimas do trabalho.

179

KNEBEL, 1967, p.374. Em russo: “[...] K BHyTpeHHeMy noneTty Mbicru...”.
180

Knebel trabalhou na GITIS até o seu falecimento em 1° de junho de 1986.
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Isso fazia com que seus espetaculos surpreendessem “com a inteireza da ideia,
completude e harmonia da forma™®.

O novo olhar pedagdgico, aberto pela GITIS, compreendia que o
processo teatral se iniciava jA nos exames de admissdo. Nessa prova a diretora
russa preocupava-se, entre outros elementos, se a tarefa cénica apareceria como
uma barreira no fluxo do processo ou se seria absorvida para frutificar o jogo do
estudante.

Devemos chamar a atencéo para a prontiddo, agilidade de entrar em um
jogo sem pensar de antemao sobre sua proposta, que era valorizada por Knebel.
Pela prontiddo, o candidato deveria contagiar com as suas visfes, afastar-se das
preocupacdes exteriores e se conectar no processo artistico.

Parece-nos que o interesse pela prontiddo a guiava desde seu primeiro
jogo com Tchekhov, quando se transformou, apés o sussurro dele, em um vidro e
deixou o seu corpo sofrer com todas as possiveis fragilidades intrinsecas ao objeto.

Knebel (1967) sugeria exercicios para que os candidatos trabalhassem
como sapos e/ou elefantes. Segundo a autora, esse trabalho ajudava a por fim na
ostentacdo da vaidade. Por outro lado, ele até fazia submergir caracteristicas de
orgulho de certos candidatos que se recusavam a executa-lo e/ou conclui-los.

Igualmente, a maneira que Popov conduzia as provas de admissdo a
fascinava. Knebel (1967) percebe que ele ndo se importava com os conhecimentos
tedricos dos candidatos e/ou se haviam memorizado datas e nomes de autores.
Popov fazia perguntas inesperadas e 0s interrompia, cessando as analises de certos
candidatos que por vezes pareciam conferéncias. Interrupcfes que eram feitas
mesmo se o candidato estivesse fazendo profundos apontamentos sobre o “sistema”
stanislavskiano. A autora aponta que Popov questionava fatos que iam ao encontro
da vida do candidato, por exemplo: se pescava ou quando tinha chorado pela ultima
vez.

Segundo a autora, essas questbes faziam desaparecer toda a erudicéo

do futuro estudante e eles conseguiam ver o ser humano desabrochando com toda

81 KNBEL, 1967, p. 537. Em russo: “[...] CnekTaknu nopaxanm LefbHOCTbI0 MbICIH, 3aBepLLIEHHOCTbIO

1 rapMoHunen hopmbl”.
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sua individualidade. Ainda afirma que, para Popov, “o importante é se ela [a pessoa]
é capaz de ouvir a vida, sente-se nela, pelo menos no fruto, a ideia emocional”*?.

O processo de formacéao teatral necessita de um espaco de trabalho que
reflita as pesquisas psicofisicas de seus estudantes, como afirma Flores (2011).
Percebemos que a escolha do grupo j& era uma atividade pedagoégica. Como todo
exame de admisséo, essa atividade esbarra em certas exclusdes e, as vezes, a
escolha mostra-se equivocada.

Inferimos que Knebel, provavelmente, ndo queria um candidato que se
recusasse a participar de um estudo por considera-lo indigno da profissdo. Os
estudantes escolhidos poderiam se tornar pedagogos e de um futuro pedagogo nao
se espera qualquer tipo de orgulho véo.

Os pensamentos e procedimentos de conducéo da GITIS, no século XX,
tocam numa visdo pedagdgica libertadora, que emerge questdes criticas e possibilita
a transfiguracdo social através da linguagem e do conhecimento humano-teatral.
Nesse sentido, podemos fazer uma analogia a filosofia de trabalho proposta pelo
pedagogo e filésofo brasileiro Paulo Freire (1921 — 1997), cujas obras incentivam a
coexisténcia do ensino-aprendizado numa relagao de via dupla entre os professores
e 0s estudantes.

Freire (2002) expde que a aprendizagem requer do estudante a
observacdo do mundo para que aquilo que é lido dele faca parte e aja de forma
integral em sua vida. O ser integral ou estudante alfabetizado é aquele que tem a
capacidade de dialogar suas experiéncias sensiveis com as suas vivéncias.

Por outro lado, para esse autor, o educador ndo se coloca como o arauto
de um saber, a ser contemplado. Por maior que seja sua experiéncia e anos
dedicados ao ensino, o pedagogo € um pesquisador que trabalha em conjunto com
0 estudante, respeita 0s seus achados como auténticos e dialoga com 0s seus
préprios saberes. Nesse caminho, Freire (2002) percebe a necessidade dos
educadores e dos educandos serem “criadores, instigadores, inquietos,

rigorosamente curiosos, humildes e persistentes™%3,

182 KNEBEL, 1967, p. 540. Em russo: “[...]BaHo0, Croco6eH N1 OH CribiLLaTh XW3Hb, YyBCTBYETCS NN B
HEM XOTb B 3a4aTke 3MOLMOHarbHas MbICb”.
'8 EREIRE, Paulo. Pedagogia da Autonomia. S&o Paulo: Paz e Terra, 2002, p. 29.
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Flores (2011) evidencia esse tipo de preocupacao instigada por Knebel.
Ao voltar para o México, depois de cinco anos estudando na GITIS, Flores (2011)
necessitava criar e fomentar um programa que fizesse com que seus atores
dispusessem de conhecimento teatral, mas sempre com cumprimentos éticos e
estéticos em relacdo ao espectador.

Em Flores percebemos o germe da necessidade em reverter a teoria e 0s
exercicios praticos do teatro em obra artistica. A pedagogia teatral ndo pode ser
tratada como uma profissdo complementar cujo fim é apenas mecéanico e/ou uma
solucdo pronta para a falta de grupos de atores imbuidos de técnicas e aptos para a
criacao cénica. A pedagogia teatral necessita da inquietude pulsante de pedagogos
e aprendizes.

Nesse sentido, evidencia-se em Flores o pensamento que Knebel ja
buscava no exame de admissao e que vai ao encontro do despontar de um futuro
diretor-pedagogo. Isso se evidencia quando Flores (2011) explicita a sua visao sobre

a pedagogia. Segundo ela:

[...] 2 pedagogia teatral tem que ir com clareza da responsabilidade
gue se assume com o aluno, onde cada individualidade exige uma
relacédo diferente, descobrir, nutrir, impulsionar a livre expressao de
sua individualidade criadora, interconectar 0s processos, evitar a
predisposi¢cédo aos resultados, com paciéncia e esmero ndo poupar
esforgos para o centro de atencao: o aluno. Se ndo estas disposto a

cumprir esta tarefa, melhor dedicar-te a outra coisa*®.

Knebel e Popov buscavam no futuro diretor a capacidade de se
sensibilizar com o real. Faz-se importante que o estudante teatral tenha a
disponibilidade para capacitar-se a ler o mundo, antes de ler a palavra de
determinado escritor. Nesse mesmo sentido, Freire (1996) expde que ao “ler ndo me
acho no puro encalgo da inteligéncia do texto como se fosse ela produgédo apenas

de seu autor ou de sua autora”'®,

' FLORES. Isabel Cristina. Maria Knébel: Pedagogia y Fundamentos de la Direccién Escénica. In:

Revista Colombiana de las Artes Escénicas. Vol. 5 Jan.de 2011, p. 48, Em espafol: “[...] a la
pedagogia teatral se tiene que ir con la claridad de la responsabilidad que asumes con el alumno, en
donde cada individualidad exige una relacion diferente, descubrir, nutrir, impulsar la libre expresion de
su individualidad creadora, interconectar los proceso, evitar la predisposicién a los resultados, con
paciencia y esmero no escatimar esfuerzos hacia el centro de atencién: el alumno. Si no estas
dispuesto a cumplir esta tarea, mejor dedicate a otra cosa”.

'8 bidem, p. 30.
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Ainda valem mais algumas palavras sobre o compromisso com a
pedagogia teatral de Knebel. Devemos levantar que, a0 mesmo tempo em que
trabalhava na GITIS, ela desempenhou suas atividades no Teatro Central da
Crianca de Moscou, na década de 1950.

Knebel conduzia o trabalho sem menosprezar a capacidade de
compreensao e expressao das criancas por causa da idade delas. Em sua atitude
pedagdgica desenvolvia com elas a ‘andlise de papel durante a acao’. Knebel diz
que se esforgou “para falar com as criangas através da linguagem da grande
arte”®. Seu compromisso com a formacédo artistica da crianca era tdo grande
guanto sua disponibilidade para trabalhar com os estudantes adultos de direcdo na
GITIS.

Carnicke (2010) levanta que com as criancas Knebel mesclava varios
estilos e vérias estéticas do teatro. Pecas classicas, contemporéneas e contos de
fadas foram gerados a partir da improvisacdo. Para Carnicke (2010) “o estilo teatral

187 na pedagogia knebeliana.

era um meio de expressao, ndo um programa esteético

Ainda na década de 1950 a GITIS passou a receber estudantes de outros
paises. A atmosfera que se estabelecia era tangida por diferentes costumes, eram
corpos com distintos registros socioculturais. Muitos desses estudantes tiveram
alguma ligacdo com a Segunda Guerra Mundial (1939 a 1945) e alguns até usavam
algum tipo de prétese e/ou estavam marcados interiormente pelas consequéncias
bélicas.

Knebel (1967) salienta como a influéncia da Guerra entrava nos études.
N&o era incomum que os estudantes de direcédo o fizessem com passagens de suas
vidas. Um de seus relatos mais interessantes esta no étude de um aprendiz

coreano, que ferido voltara ao lar. Para ela, ndo pareceu

[...] plausivel essa quantidade das medalhas. «Onde ele as
conseguiu?» — eu pensei. Revelou-se que elas eram suas. Ele
interpretou o pedaco do que viveu pessoalmente. «Eu coloquei-as
antes de entrar em casa, — disse ele — para que 0 meu pequeno
filho ndo visse que eu manco. E vai agradar a esposa que eu lutava

1% KNEBEL apud CARNICKE, Sharon Marie. The Knebel Technique: Active Analysis in Practice. In:
HODGE, Alison. Actor Training. 2nd ed. London and New York: Routledge, 2010b, p. 104. Em Inglés:
L] to speak with children through the language of great art [...]".

8 CARNICKE, 2010b, p. 100. Em Inglés: “[...] theatrical style was an expressive means, not an
aesthetic programme”.
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corajosamente...» O étude acabou tragicamente. A cabana estava

vazia. Ele perdeu a sua familia'®.

A qualidade e a pratica dos études na GITIS sempre eram modificadas
pelas rapidas alteracdes das geracfes. Tempos mais tarde, surgiram estudantes
com outras profissdes e certo conforto financeiro, mas que nao tinham satisfacdo em
desempenhar essa primeira ocupagao.

Para Knebel (1967) esses estudantes aproximaram-se do teatro de forma
consciente, através de sua propria experiéncia. Tinham como caracteristica a alta
sensibilidade e capacidade para desmascarar “o falso do teatro e de literatura”®°.
N&o Ihes tocavam o espalhafatoso, o ludibriador, o raso. Para a autora, essa
capacidade de distingdo estava diretamente associada a “propria experiéncia
passada, ao encontro pessoal com a vida e porque eles estdo mais contagiados com
as imagens vivas e os conflitos do que com os teatrais e literarios”*°.

Numa terceira geracdo, a autora aponta o0 ressurgimento de études
ligados a Guerra, mas tinham origens diferentes. Surgiriam da literatura. E, nesse
sentido, Knebel (1967) e os demais diretores-pedagogos procuravam afasta-los
desse caminho para “acordar no estudante a memdria sobre algo de verdade

observado na vida”.

188 KNEBEL, 1967, p. 542. Aspas da obra original. Grifo nosso em itélico. Em russo: “MHe noka3sanocb

HenpapaonoAoGHLIM Takoe KonuyecTBo opaeHoB. «OTKyaa OH WX B3AN?» — MOAYManoch MHe.
Oka3anocb — 370 6binNu ero cobCTBeHHbIe. OH Chirpan Kycouek M3 MepexuToro UM camum. «§ ux
Hafen nepea Tem, kak BOWTW B [IOM, — CKa3an OH, — YTO6bI MOii ManeHbLKWii CbiH He cpasy yBuaen,
4TO 5 Xpomalo. U xeHe GyeT NPUSTHO, YTO A XPaBpo BOeBar...» ATIoA KOHUNNCS TParniHo. XKuHa
Obina nycta. OH NoTepsin CBOK CEMbIO”.

189 |bidem, p. 543. Em russo: “[...] dhanblub TeaTpanbHylo U nuTepaTypHyto [...J1".

% |bidem, p. 543 — 544. Em russo “[...|cOGCTBEHHOrO, NIMYHOrO 3HAKOMCTBA C XM3HbIO, OT TOFO, YTO
KU3HEHHBLIMN 06pasaMmn 1 KOHMIMKTAMU OHU 3apaXkeHbl B GOMbLUE CTeNeHW, YeM TeaTparbHLIMU U
nuTepaTypHbiMn”.
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Imagem 3 — Knebel na GITIS

Flores (2011) afirma que toda a préatica pedagdgica de Knebel e Popov
tinha como objetivo uma liberdade criativa, embasada na disciplina, no trabalho em
conjunto, dentro da ‘analise do papel durante a agdo’. Para a autora, eles
acreditavam que se o estudante fosse capaz de olhar e escutar o que acontece na
vida e, depois, escrevé-lo; entéo teria a propriedade de “transmiti-lo e projeta-lo na
linguagem cénica”*®*. Ou como ja dizia Freire (2002): a “educacdo é uma forma de
intervengdo com o mundo”*%.

Percebamos que a educacdo ndo aparece apenas como acumulo de
contetidos. Nao nos serve muito um quarto cheio de livros e/ou brinquedos se nao
pudermos entrar em contato com eles. E necessario levar o ator-aprendiz nessas
duas correntes: teoria e pratica. Deixa-lo ler os livros e o mundo, dar-lhe a
oportunidade de jogar e explorar sua criangca. Mas sempre florescer nele a
capacidade de intervir na realidade. Seja politica, econémica, cultural, social ou
artisticamente ndo nos serve uma obra artistica que apenas fique emparedada, ou

1 F| ORES, 2011, p. 54. Em espanhol: “[...] trasmitirlo y proyectarlo en el lenguaje escénico [...]".
192 EREIRE, 2002, p. 110.
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se transforme em culto, ou que seu autor torne-se deus. Aquele que trabalha com a
arte, bem como a sua obra, ndo deve deixar de cumprir um papel intervencionista e
transfigurador na sociedade, no individuo. Deve colocar em embate as ideologias
humanas.

Perceptivelmente, todo o desenvolvimento pedagdgico na GITIS e no
Teatro Central da Crianca de Moscou tinha como objetivo a autonomia criativa. Era
uma conducdo libertaria para a apreensdo e desenvolvimento integral dos
fenbmenos humanos e teatrais.

Para proceder nessa cultura holistica, um dos procedimentos criados foi o
diario de diretor. Knebel (1967) aponta que as anotacdes feitas pelos estudantes

tinham como objetivo despertar a “mise-en-scéne vistas na vida™*?

em prol da
imaginagao fecunda.

Porém, a mise-en-scéne nao deveria aparecer isoladamente. A diretora
russa afirma que os estudantes de direcdo precisariam “descrever os exemplos
diferentes de como as leis da arte abrem para eles a vida. Mondlogo interior, ritmos,
acdo em diferentes situagdes propostas, estados fisicos, atmosfera”*®.
Procedimento semelhante ao que Knebel trabalhava com Stanislavski no Estudio
Operistico-Dramatico.

As anotac0Oes feitas do cotidiano ndo eram meramente mecanicas. Elas
funcionavam como uma ferramenta pedagdgica que despertava o0 amadurecimento e
as faculdades sensiveis de cada diretor-estudante. As anotagbes se ligavam a
pedagogia dos sentidos e ao ensino-aprendizado do artistico-teatral e, a0 mesmo
tempo, induziam o processo educativo para além das paredes da escola, fazendo da
educacdo “uma forma de intervencdo no mundo”*®°.

Exceto em casos de deficiéncia fisica, percebamos que todos nascem
com a aptidao para fazer uso de seus sentidos para se expressarem com o mundo.

No entanto, o “importante na percepc¢do ordinaria, quotidiana, ndo é tanto a «viséo»

193 KNEBEL, 1967, p. 545. Em russo: “OTcioga BO3HWUKIM PEXUCCEPCKMe OHEBHUKW, B KOTOpble
CTYOEHTbl AOMKHbl ObiNM 3anucbiBaTb YBUAEHHbIE B >XU3HU U «obXerwme ux BoobpakeHue» (Kak
nobun rosoputb MNMonoB) Mn3aHcUEHb!”.

%% |bidem, p. 546. Em russo: “CTyaeHTbl JOMKHbI GbiN 3anncbiBaTh PasHooGpasHble NpUMepk! Toro,
KaK UMW OTKPbIBAIOTCS B XXM3HMW 3aKOHbI TBOpPYECTBA. BHYTPEHHMI MOHOSOr, PUTM, AEACTBUE B Pa3HbIX
npeanaraembix ob6cToATENLCTBAX, (hM3nyeckoe caMmovyBCTBUE, aTMOCdepa — BCe, 40ObITOe HaMMM
BEMVKNUMW YYUTENSMU, OOJIPKHO OblTb BHOBb, MPOBEPEHO XN3HbIO”.

% FREIRE, 1996, p. 38.
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ou o «som» das coisas, quanto ao seu significado”**°

psicélogo russo Boris Mikhailovitch Teplov (1991)*".

, segundo a asser¢cao do

Os aspectos genéricos das circunstancias sao mais destacados em nossa
relacdo com a vida diéria. Segundo Teplov (1991), a nossa percepc¢ao é superficial e
guando algo nos atrai “em geral isso sucede apenas na medida em que algo «me
recorda» algo”*®®. J4 na sensibilizacdo para o olhar artistico, deseja-se ir além dos
limites de rotina e, certamente, que iniciando e transpassando a habitualidade.

A sensibilizacdo artistica ndo deve ser enxergada como uma
domesticacdo dos sentidos. Ao contrario, deve ser percebida como a possibilidade
de aumentar esse leque, abrindo, assim, o angulo do conhecimento do estudante
com o mundo e os fenbmenos que o envolve. Desta maneira, 0 ator e o diretor
teatral podem desenvolver a capacidade que Teplov (1991) entende como: “chamar
a atencdo de modo preciso para os seus matizes”'%.

Com as anotacdes feitas nos diarios de diretor, Knebel e Popov incitavam
para o encontro de varias nuances na vida real, abriam portas para além do
qualquer e abstrato. Eles, dessa forma, lutavam contra os clichés e contra o que a
arte ja havia consolidado. Procuravam encontrar as varias gradacdes da psicofisica
humana.

Podemos comparar os diarios de diretor aos esbocos de um pintor, como
Leonardo da Vinci (1452 — 1519). Sabemos que ele fazia varios estudos da mesma
figura e explorava os planos detalhes das méos, dos olhos, da boca, da inclinagéo
fisica, de sua distancia em relacdo as demais imagens. Esse pintor estudava a
anatomia da alma humana em busca da atmosfera, das emocoées, dos sentidos mais
exatos a ideia da obra que criava. E, através das expressdes de seus tracos, trazia
da vida o que havia de artistico em sua época.

Os diretores, que Knebel e Popov estimulavam, deveriam ir ao encontro
desses sentidos. Deveriam brotar os tracos de vida humana aos esbogos de suas

personagens em palco. Assim, seria nesse caminho, para ampliar e aprofundar as

1% TEPLOV. B. M. Aspectos Psicolégicos de Educacdo Artistica. In: Psicologia e Pedagogia:

investigacdes experimentais sobre problemas didaticos especificos. 2 ed. Estampa: Lisboa, 1991, p.
124. Grifos da obra original.

97 Boris Mikhailovitch Teplov (1896 — 1965) trabalhou em diversos institutos soviéticos e, a partir de
1929, no Instituto de Psicologia da Academia de Ciéncias Pedagdgicas da URSS.

'% |bidem. Grifos da obra original.

%9 bidem, p. 125.
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camadas mais complexas do mundo e da cena, que Teplov (1991) expde que uma
educacado para a arte deve se verticalizar em “acompanhar sempre a educagao da
percepgao”?®.
A sensibilizacdo se amplia, provoca-se. Ela € a construcéo do fio condutor
da imaginacao criadora. E, ainda para o psicologo Teplov (1991), ela “é a criagao de
novas formas, através do material proporcionado pela percepgao anterior”*.
Pensamento que ndo se distancia dos estimulos knebelianos na GITIS,
que sdo necessarios para as artes e também para as ciéncias exatas, biologica. Na
arte, a educacao das formas faz parte do processo criador e nele estdo contidos
todos os sentidos, as sensibilidades, as emocfes, 0s matizes, as intencdes
ideolodgicas. Claramente que nesse processo a imaginacéo é fundamental.
Nesse sentido, podemos ler a afirmacdo de Knebel (1967): o “tema de

«sem imagem» incomodava”?%?

a Popov. Por isso, a autora expbe que ele
estimulava, em alguns estudos, os diretores-estudantes a encontrarem o grao, o
nacleo, da personalidade de cada animal, por que isso induzia para a “adivinhagao
das suas caracteristicas interiores e singularidades plasticas”®®. A busca estava nao
no retratar, mas em “alcangar a maxima verdade na légica das circunstancias

propostas”*.

Desta maneira, trazia “a ideia que a arte contemporanea exige
exatiddo e sutileza dos meios de expressdo”?®®. Apds esses exercicios, Popov
chamava a atencdo sobre exemplos de observacao, pensamentos e sensibilidade da
vida.

Os impulsos para a imaginacdo também sdo de outra ordem que vao
além do criativo, do inventivo. Indo ao encontro do pensamento sobre o
desenvolvimento da sensibilidade criativa na arte, Teplov (1991) afirma que, no
contexto psicolégico, a imaginacao reprodutora auxilia na organiza¢do da imagem

de acordo com as instru¢bes, 0s esquemas, 0s esbocos. O que acontece, por

20 TEPLOV, 1991, p. 126.

2% |pidem.

202 K NEBEL, 1967, p. 546. Em russo: “Tema «6e306pa3bsa» My4una Anekces AMutpuesuya’.

2% |bidem. Em russo: “OTo NpUBOAMMO K YrafblBaHWIO U BHYTPEHHUX OCOBEHHOCTEN, U KX
nfacTuyeckoro ceoeobpasusi”.

2% |bidem. Em russo: “Bctofly TBepAblM KpuTepuem 6blino — He u3oBpaxatb, a [4o6UBAThLCS
MaKCVMMarbHOW NpaBapbl B NOrvke npegnaraeMbix o6cToaTenscts”.

% |bidem. Em russo: “Mbl cTapanucb NPUBMTb CTYAEHTaM MbICIb, YTO COBPEMEHHOE WCKYCCTBO
TpebyeT TOYHOCTU N TOHKOCTU BblpasmTernbHbIX CPeAcTB”.
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exemplo, na musica. Para haver uma obra (seja uma partitura, um texto, uma
imagem), faz-se imperativo “«viver» nela, necessita de imaginagao activa®®.

Os pensamentos de Teplov abracam os procedimentos e filosofias de
Knebel e Popov, na GITIS. Eles posicionam a arte como uma forma de ampliacéo
total da personalidade humana, nos sentidos, na imaginag¢ao, pensamento, vontade.
Os diretores-pedagogos buscavam o encontro do desenvolvimento da consciéncia
artistica e da vida pessoal do ser humano, diretor-estudante.

Também faz parte desse processo a possibilidade mutua de expanséo
dos saberes, para os quais Knebel (1991) afirma que o “crescimento artistico &

necessario tanto ao pedagogo como para o estudante”®’

. Fazendo parte deste
desenvolvimento reciproco, a autora aponta como Popov levava o0s seus
espetaculos para apreciacao critica dos diretores-estudante. Ele sabia que néo teria
perdao nos julgamentos.

Knebel (1967) percebia que os estudantes mais jovens tinham dificuldade
para apontar os acertos e, normalmente, posicionavam-se de forma que o
espetaculo tinha sido um insucesso total. A autora buscava intervir em falas
subjetivas, mas Popov néo a deixava.

Segundo Knebel (1967), Popov escrevia tudo em longas listas, nao
importava qual fosse o apontamento. Ela expde que, apos todas as anotacoes,
Popov defendia suas ideias e seus atores, mas sempre aceitando aquilo que poderia
evoluir no espetaculo. Ele levantava e buscava responder questdes que 0S proprios
estudantes ndo tinham tocado durante a discussao e, também, trazia certa expanséo
ao pensamento estético, a ideologia, bem como expunha as partes técnicas. E, sem
se autodesculpar, Popov examinava as falhas dos executantes e suas como diretor.
Knebel (1967) afirma que o “importante é que nessas discussdes ele conversava
com os estudantes como com os artistas, em menor idade, mas, que como ele

mesmo, escolhiam uma profissdo infinitamente dificil”?®.

2% TEPLOV. 1991, p. 126. Grifos da obra original.

297 KNEBEL, Maria Osipovna. Poética de la Pedagogia Teatral. México D.F: Siglo Veintiuno, 1991, p.
85. Em espanhol: “[...] crecimiento artistico es necesario tanto para el pedagogo como para el
estudiante”.

2% KNEBEL, 1967, p. 548. Em russo: “ImaBHOe, 4TO B STWX AWCKYCCUSIX OH pa3roBapuBan Cco
CTyAeHTaMn KaK C XyAdOXHWKamMu, mMnagwnmum no BO3pacTy, HO, TaK Xe KaK U OH, I/I36paBLIJI/IMI/I
0eCkOHEeYHO TPYAHY npodeccuio”.
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Freire (1996) coloca que é “pensando criticamente a pratica de ontem que
se pode melhorar a préxima pratica”®®®. Ao encontro desse pensamento, podemos
perceber que a teoria e a pratica ndo se desgrudavam na pedagogia teatral vivida
por Knebel e Popov, no que se refere a formacgdo critica e ao respeito por aquele
que estd em formacao, pois os pedagogos vivenciavam todas as propostas abertas
que levavam aos estudantes.

Auxiliavam a desenvolver o pensamento critico sobre o teatro expondo as
suas préprias obras, mostrando que mesmos os diretores-pedagogos, com grande
tempo e experiéncia na area, possuiam fragilidades em suas criacdes. Popov e
Knebel percebiam que, mesmo no estudante mais novo, algo poderia aflorar para a
discusséo e praticas de seus trabalhos.

Por ndo esconderem as possiveis fragilidades de suas obras, eles
respeitavam a formacéo critica dos estudantes e discutiam com todos como colegas
de profissdo, independente da titulacdo, nimero de obras realizadas ou idade.
Nesse ponto a pratica do ensino também se florescia quando aprofundavam o que
era exposto e abriam o diapaséo sensivel, técnico, artistico, teatral daquilo que ndo
era levantado.

Aquele que oferece o direito a fala, deve-se abrir a escuta. O contrario
também é valido. Assim, quando Popov colocava as suas proprias ideias na mesa,
ele néo fazia apenas como um ato de defesa de um criador. Mas, como quem quer
trocar a sua forma de perceber e observar o mundo e a arte.

O trabalho na GITIS, desses dois diretores, ja trazia uma visao
pedagogica libertadora. Possuia a investigagcdo com discussbes dos vocabulos
teatrais e da existéncia do ator-aprendiz e tocava na tematizacdo, com a
conscientizacdo dos sentidos e das estruturas sociais, filoséficas, politicas. Conduzia
para a problematizacdo dos assuntos teatrais, materializando-os em espetaculos
Vivos e em curso. Esses elementos abriam e desenvolviam o espaco para a geracao

dos sensos criticos, estéticos, ideologicos.

% FREIRE, 1996, p. 18.
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Imagem 4 — Knebel e M. Pushkanskaia.

A “arte da pedagogia é a arte por via oral”*, afirmava Knebel (1967). Ao
analisarmos esse ponto, percebemos que o pedagogo-teatral disponibiliza ao
estudante toda capacidade adquirida na pratica artesanal da profissdo. Mostrando
0S Seus avangos, as suas estagnacoes, as suas perguntas, as suas inquietacoes.

Compatrtilhar, nesse caso, ndo é o sobrepor das questdes do pedagogo
as de seu aprendiz, mas justapor. O pedagogo-teatral compartilha com cada jovem
estudante um acumulo de experiéncias que perpassou pelas geracdes em que
viveu.

Knebel (1967) expunha que o grupo é formado pela personalidade de
cada estudante e pela filosofia da instituicdo e, isso, é decisivo na formacao teatral.

Este processo contava com dois rostos: “por um lado, prever a personalidade,

219 KNEBEL, 1967, p. 537. Em russo: “[...] VIcKycCTBO NeAarorykm — UCKYCCTBO M3YCTHOE”.
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acertar com as particularidades ocultas que caracterizam a individualidade do
homem, e por outro lado, descobrir frente & individualidade as leis de criacdo”***.

Nesse caminho, Knebel (1967) percebia que é necessaria a atualizacao
constante do pedagogo teatral, mas que este ndo poderia se tornar “vitima da moda,
também tem que passar longe dessa tentacdo. Deste modo, deve saber diferenciar
a moda, do que é genuinamente novo, encontrando o que ha de palpavel na
cultura”?,

Assim é que Flores (2014) demonstra-se atuar diante de tais
apontamentos de sua diretora-pedagoga. Lembra-se, saudosamente, de sua figura
pequena e delicada, com expressao de menina. Retrata a semente da incessante
pesquisa-pedagodgica de Knebel e o como ela era determinada a propagar de forma
mais fidedigna o pensamento-préatico de Stanislavski. Recorda-se, também, o como
esperavam por sua fala com ansia e respeito depois das mostras feitas no fim do
curso. Sempre com a disciplina estrita e a profundidade de seus pensamentos,
Knebel aproximava os futuros diretores ao nucleo referente a ideia dessa profisséo.

Porque, para Knebel (1967):

[...] ndo importa que complicagBes e emogdes cercam a profissdo do
pedagogo na arte, para mim ndo héa outro trabalho cativante que ndo
seja observar como de um verde timido gréozinho cresce uma
peculiar e toda vez irrepetivel planta: a personalidade do artista. Nao
ha nada mais interessante que influenciar a esse crescimento,

orienta-lo, ajuda-lo e acreditar que isso leva os frutos™?.

21 KNEBEL apud FLORES, 2011, p. 53. Em espanhol: “[...] la personalidad, acertar con las
particularidades ocultas que caracterizan la individualidad del hombre, y por el otro lado, descubrir
frente a esta individualidad las leyes de la creacién artistica”

212 KNEBEL, 1967, p. 541. Em russo: “[...] HO 1 He no3BoNUTL cebe MaTK Ha NoBoAy Y MoAbl — MUMO
aToro cobnasHa Toxe Heobxoammo npontw [...]".

3 |bidem, p. 564. Em russo: “Ho kakue Gbl CIIOXHOCTW U MEPEXMBAHUS HU OKPYXKamnu npodheccuio
negarora B UCKyCCTBE, OJ19 MeHs HeT Doree yBnekaTernbHOro gena, Yem creauTb 3a TeM, Kak u3
3eneHoro pobkoro 3epHbillka BbipacTaeT CBOeoOpa3Hoe M KaxAbll pa3 HEMOBTOPMMOE pacTeHne —
NMYHOCTb XYOOXHMKA. HET HU4ero nHTepecHee, YeM BNUSATb Ha 3TOT POCT, HaNpPaBnATb €ro, NOMoraThb
€My 1 BEpUTb B TO, YTO 3TO NPUHOCUT Nnoabl”.



TERCEIRO CAPITULO

“Pode alguém se limitar em cena apenas as palavras que pertencem ao autor?”
Knebel



88

1. PROCURANDO AS ESSENCIAS?4
1.1 Mondlogo e Soliléquio

Mondlogo, cuja raiz é grega, forma-se pela juncdo de monos (equivalente
a Unico e/lou sozinho) e logos (discurso ou palavra). Assim, €& possivel aferir
monaologo como um ‘discurso sozinho’ ou ‘discurso para si’.

O Dicionério Eletrénico Luft aponta mondlogo como “1. Pecga teatral ou
cena em que um s6 ator fala de si para si. 2. Soliléquio”*>. O termo soliléquio nessa
mesma obra incide em “Fala consigo mesmo, a sés; mondlogo”?*°.

No Dicionério Eletrdnico Houaiss o verbete mondlogo tem datacédo de
1502 e significa “cena de peg¢a em que o ator, achando-se s0, fala consigo mesmo
ou se dirige ao publico, expressando seus pensamentos, as lutas interiores do seu
espirito etc’®*’. O mesmo dicionario complementa: “peca escrita para um Unico
personagem; monodrama™® e “ato de falar consigo proprio; solildquio”™*,
finalizando com “discurso de pessoa que ndo deixa outros falarem”?°. Além de
aparecer novamente o vocabulo soliloquio, datado no século XV, deparamo-nos com
0 termo monodrama, que para essa mesma obra € um “melodrama escrito para um
Unico personagem”??*,

Soliléquio e mondlogo parecem comportar ideias semelhantes. Soliloquio
se origina do latim e sua etimologia é formada pela juncédo do termo solus (sozinho)

e loqui (falar).

214 Nas paginas que se seguem discutiremos 0s conceitos de mondlogo, soliléquio, monélogo interior

e fluxo de consciéncia. Eles serdo trabalhados numa transicdo que transpassa livremente o género
épico, o lirico e o dramético. Por isso, transitaremos entre a literatura e o teatro e, dessa forma, vale-
nos pontuar a questdo dos géneros literarios. Rosenfeld (2006) levanta essa questdo ao apontar que
0 género lirico possui extensdo menor e ndo se caracteriza por personagens hitidos, mas por uma
voz central que exprime o préprio estado da alma. No épico a extensao é maior e as personagens se
envolvem em situacdes e eventos. Ja o dramatico se caracteriza por didlogos que atuam as préprias
personagens, podendo ser apresentadas por um narrador. O autor também exp8e que pode haver
uma miscigenacao entre 0s géneros.

?15 | UFT, Celso Pedro. Dicionario Eletrdnico Luft. Sdo Paulo: Atica, 1998. 1 CD-ROM. Grifo nosso.

21 |bidem.

2" HOUAISS, Anténio. Dicionario Eletrdnico Houaiss. Vers&o 3.0. Rio de Janeiro: Objetiva, 2009. CD-
ROM 1.

18 |bidem.

219 bidem. Grifo nosso em negrito.

229 |pidem.

2L |bidem.
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Ambos os termos podem ser vistos como discurso em que o interlocutor
esta presente, mas a mensagem nao lhe é dirigida diretamente. Nos dois casos o
emissor profere seus pensamentos em palavras e em voz audivel, uma vez que 0s
dois dicionarios utilizam o termo “falar”.

Vejamos se essas terminologias se diferenciam, quando procuramos em
fontes mais precisas, no que diz respeito ao teatro. Ubiratan Teixeira (2005)

classifica o soliléquio como:

O ato de a personagem conversar consigo mesma; monoélogo. E a
fala solitaria, em que o ator/atriz-personagem externa seu
pensamento e sua intencdo a respeito de algo que j4 aconteceu
(reflex&o), ou de acBes a serem desenvolvidas®.

A terminologia de Teixeira (2005) ndo se distancia muito da que
encontramos nos dicionarios anteriormente consultados, quanto a funcdo do
discurso (para quem ele € proferido) no que se refere a exposicdo dos pensamentos
e das intencbes. Mesmo porque o préprio autor associa soliloquio ao mondlogo,
deixando-0s como sinGnimos e/ou variantes.

E necessario dizer que entenderemos como funcdo: para quem ou o que
a mensagem é enviada. Seja da personagem para 0 espectador, para o leitor ou
para ela mesma. Seja o destinatario real, imaginario, virtual, inexistente. Assim, falar
para si proprio e falar para o outro caracterizam diferentes funcdes.

Para Alcides Jodo de Barros (1985) o termo solildquio possui conceito e
localizacdo mais definidos. O autor expde que esta terminologia liga-se ao contexto

pratico dos palcos, mesmo existindo indicativos fora da literatura teatral.

O soliléquio é a fala de uma personagem sozinha no palco, com a
funcdo, entre outras, de transmitir informagdes ao publico, podendo
conter comentarios do autor. Essa fala deve ser pronunciada de

forma coerente e gramaticalmente correta®®.

Enquanto Teixeira (2005) expde o solilbquio como uma externalizacao

verbal de pensamentos, Barros (1985) acentua um poder mais informativo. Para

222 TEIXEIRA, Ubiratan. Dicionario de Teatro. 2. ed.rev e amp. Sao Luis: Instituto Geia, 2005, p.246.

Grifo nosso.
23 BARROS, Alcides Jodo de. O Monodlogo Teatral. 1985. 303.f. Tese (Doutorado em Artes Cénicas)
— Universidade de S&o Paulo, S&o Paulo, SP, 1985, p.14.
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este segundo autor o ator explica, notifica, resume ou antevé ao espectador, algo
gue aconteceu ou incidira em cena.

Alias, para Barros (2005) o contato entre o ator e o publico é evidenciado,
pois o intérprete ndo ignora sua presenca, pelo contrario, sabe da sua existéncia e
participacdo. Confere-lhe a posicado de testemunha ocular, quicd cumplice, da obra
gue se desenvolve.

Fato que ndo é corroborado na posicdo de Teixeira (2005). Para ele a
personagem expde o que lhe sucede. Aqui, 0 espectador se assemelha a um
transeunte, o qual escuta alguém falando sozinho, mas sem intencéo.

O francés Patrice Pavis (2007) ndo se distancia do que é exposto por
Teixeira (2005). Pavis (2007) aponta:

Discurso em que uma pessoa Ou personagem mantém consigo
mesma [...] a técnica do soliléquio revela ao espectador a alma ou o
inconsciente da personagem: dai sua dimensao épica e lirica e sua

tendéncia a tornar-se um trecho escolhido destacavel da peca e que

tem valor autdnomo?.

Pavis (2007) acentua a questdo de exposicdo do inconsciente no
desenvolvimento do soliloquio. Podemos inferir que essa exposicdo ocorre sem o
controle da personagem, que ndo selecionaria aquilo que deseja dizer previamente.
Um fluxo intermindvel de palavras/acdes envolveria e misturaria suas sensacoes,
emocles e seus sentidos — talvez desordenadamente. Assim, a personagem
exporia heroicamente seus motivos, procurando fazer com que o interlocutor
compreendesse e simpatizasse com suas ac¢des/palavras.

Para Barros (1985) o discurso no soliléquio é para o outro, o espectador.
J& para Pavis (2007) o discurso tem como destinatario a prépria personagem. Como
vemos, atribuem func¢des distintas ao mesmo vocébulo.

No entanto, o proprio autor francés parece se contradizer. Ainda em seu
verbete sobre soliléquio, em relagdo as exigéncias dramatirgicas, expde que este
‘provoca um rompimento de ilus&o e instaura uma convencao teatral para que

possa instaurar-se uma comunicacao direta com o publico”??°.

24 PAVIS, Patrice. Dicionario de Teatro. Trad. sob supervisao: J. Guinsburg e Maria Lucia Pereira.

Séo Paulo: Perspectiva, 2007, p.366-367.
%25 |bidem, p.367. Grifo nosso em negrito.
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Posicdo que nao esclarece, realmente, para quem se dirige a fala do
soliloquio. Assim, da primeira definicdo de Pavis (2007), o que deduzimos sdo as
trés seguintes possibilidades: 1. A personagem fala para si mesma, esquecendo-se
do espectador; 2. Conversa consigo, sabendo da existéncia do espectador; 3. A
personagem dialoga consigo e o espectador escuta ‘aquilo que n&o deveria’.

Porém, nessas trés situacdes nao enxergamos o que Pavis (2007) chama
de “rompimento de ilusd0”?%°. Isso porque o teatro ndo deixa de assumir sua posicdo
de fantasiar, dentro do contexto cénico. Levando-nos a confundir o verdadeiro e o
falso, real e imaginario, tempo real e tempo cénico.

Igualmente ndo corresponde a propria definicdo de Pavis (2007) quanto
ao verbete ‘ilusdo’. Ele afirma que existe “ilusao teatral quando tomamos por real e
verdadeiro o que nao passa de ficcdo, a saber, a criacdo artistica de um mundo de
referéncia que se da como um mundo possivel, que seria nosso”?*’. Ainda, o autor
francés completa dizendo: “A ilusdo esta ligada ao efeito de real produzido pelo
palco; ela se baseia no reconhecimento psicolégico e ideolégico de fendmenos ja
familiares ao espectador’®?®.

Para nds, a ficcdo parece rompida quando ha metateatro®®. Ou quando
0S recursos cénicos dessoam do que o espectador pode vivenciar. Quando o teatro
assume que é teatro e ndo tem o fito de iludir.

Para a terminologia do mondlogo, Barros (1985) expbde que é usada,
normalmente, para designar as pecas com uma unica personagem. Explana que ha
divergéncias de estudo e conceito, que surgem quando nas pecas ha dialogos, mas
a personagem fala sozinha, em algum momento.

Barros (1985) levanta a terminologia inglesa “dramatic monologue”®®,

traduzida ao portugués como “mondlogo dramatico™*.

Segundo o autor, esta
“expressao inglesa poderia ser entendida, com propriedade, como fala de uma so6

personagem a representar num palco’®?. Ele assegura que esse termo ndo é

226 pAVIS, 2007, p.367.

221 |bidem, p. 202. Grifos da obra original.

*28 |pidem. Grifo da obra original.

29 Seja no discurso, no desenvolvimento técnico, no tema, o metateatro ocorre quando o teatro fala
e/ou expde a si proprio.

29 BARROS, 1985, p.03.

L |bidem.

%2 |bidem, p.04.
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associado ao teatro. Mas, regularmente, a literatura. Isto porque € “‘um tipo de

poema normalmente designado a declamacdo e que revela dramas internos da
1233

1113

personagem, ou do ““eu poético”, donde se origina o adjetivo dramatic

Em contraposicéo a esta ideia, o préprio Barros (1985) explana que:

Dramatic monologue ndo era teatro, mas um poema, uma peca
literaria muito cultivada na Inglaterra vitoriana, e que um ator

z

declamava para o0s ouvintes. Ora, essa € precisamente uma

caracteristica do teatro; mas a acdo ndo é representada e sim

narrada®*.

Para Barros (1985), a diferenca entre a representacéo teatral e a literatura
estd na presenca do locutor e de alguém que o assiste. Nesse caminho, ainda
dissertando sobre o dramatic monologue, o autor coloca que até o Naturalismo que
exigia fidelidade a realidade n&do “preocupou-se com a verossimilhanca ou ndo da
declamagao de um poema”®®>.

N&o é possivel encontrar, para esclarecimentos, a expressdo monélogo
dramatico ou sua inversdo dramatico mondlogo em Teixeira (2005), que define

monologo como:

Trecho de uma peca teatral em que atua apenas uma personagem
fazendo reflexdo, comentando fatos ocorridos ou acdo a ser

desenvolvida, dirigindo-se ao publico ou falando consigo mesma;

soliloquio®®.

Novamente € perceptivel a equivaléncia entre 0 mondlogo e o soliléquio.
Quanto ao género textual, o autor ndo faz nenhuma mencéo a qualquer tipo de
documento, onde sua totalidade seja realizada por uma Unica personagem.

A funcionalidade é misturada por Teixeira (1985) e fica entre: dizer para o
outro e dizer para si. Sua exposi¢cdo de monologo ndo coloca a personagem falando
de si mesma. Ou como as ac¢bes de outros a influenciam, porém explana o que
decorre em cena, relacionado ou ndo a ela. Fungdes que vimos ser mais

apropriadas ao soliléquio.

233 BARROS, 1985, p. 04. Sublinhado e aspas da obra original.
2% |bidem, p.09. Sublinhado da obra original.

2% |bidem.

2 TEIXEIRA, 2005, p.191.
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Em Pavis (2007) ndo h& grandes modificagbes. Em sua obra, também
nao foi possivel encontrar o termo mondlogo draméatico ou dramatico mondlogo. Na
visdo desse autor, o solilbquio e mondlogo novamente surgem como sinénimos.

Quanto a fungédo, o mondlogo aparece como “discurso que a personagem faz para si

mesma”?>’ .

No entanto, o autor distingue trés tipos de mondlogos sob a perspectiva

»238.

funcional dramatdrgica. “Mondlogo  técnico a personagem expde

“acontecimentos passados ou que ndo podem ser apresentados”?°.

lirico”®*°-: a personagem num “momento de reflexdo e de emogao [...] se deixa levar

»241 “Mondlogo de reflexdo ou de decisdo0”***: a personagem diante

“Mondlogo

por confidéncias
de uma situagao delicada de escolha, “expde a si mesma os argumentos e contra-
argumentos de uma conduta”®**.

N&o € o0 nosso objetivo apontar a posicdo mais acertada. Mas, abrir o
leque de possibilidades. Auxiliando-nos, assim, com as semelhancas e diferencas
entre monologo e soliléquio, para em seguida estudarmos o mondlogo interior.

Até agora, percebemos que ha uma grande disparidade quanto ao carater
e a funcdo do mondlogo e solilbquio. Ambos séo vistos ao mesmo tempo como fala
para si ou para o outro. Nos dois termos a personagem expde algo que mexe com
0s suas sensacdes, suas emocgdes, seus sentidos.

Igualmente, e isto mais no solildquio do que no mondlogo, a personagem
explica ao espectador as falas/acbes, bem como resume ou antecede a
possibilidade dos fatos. No entanto ficou claro, em todas as definicées, o carater de

gue a voz da personagem € audivel ao espectador.

21 PAVIS, 2007, p.247.
238 Ipidem, p.248.

39 |bidem.

240 |bidem.

41 |bidem.

242 |bidem.

43 |bidem.
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1.2 Monologo Interior e Fluxo de Consciéncia

Uma vez que os conceitos de mondlogo interior e fluxo de consciéncia (ou

stream of consciousness®**

) surgiram primeiro na literatura (em seus contos,
romances, novelas), torna-se necessario conhecer e conceituar o carater e a
funcionalidade desses componentes nesse campo, para apontar suas diferencas em
relacdo ao solilébquio e monodlogo. Esses processos tornardo acessiveis a
compreensao e analise das possibilidades e influéncias na linguagem teatral e,
especificamente, sobre as propostas de Knebel.

As teorias sobre a arte literaria colocam em xeque se mondlogo interior
e/ou fluxo de consciéncia sdo géneros ou técnicas. Ou, se componentes anexados
da psicologia.

Para Silvia Burunat (1980) o mondlogo interior ndo pode ser classificado
como género, uma vez que essa classificacdo pertence ao fluxo de consciéncia,

porque:

s

O mondlogo interior ndo é mais que uma técnica dentro deste
género, ndo é um género em si. Quando se fala de fluxo de
consciéncia, ndo tem necessariamente que incluir o mondlogo
interior por isso que este existe dentro de uma estrutura mais ampla

do primeiro, junto as associacdes mentais livres e as outras

técnicas®.

O monologo interior, para esta autora, € uma técnica empregada pelo
escritor que busca identificar e mostrar o carater individual de cada personagem. E
nesse sentido que as obras literarias que usam essa técnica diferem das que ndo a
utilizam, pois nestas os pensamentos sao conduzidos e naquelas os pensamentos
caem dentro da fantasia, dos sonhos.

Ligia Chiappini Moraes Leite (2005) difere desse pensamento ao expor

que o fluxo de consciéncia é a “expressdo direta dos estados mentais, mas

%% Com excecdo das citagdes, usaremos o termo fluxo de consciéncia para designar stream of

consciousness.

%5 BURUNAT, Silvia. El Monodlogo Interior como Forma Narrativa en la Novela Espafiola (1940 —
1975). Madrid: J. Porrda Turanzas, 1980, p.16. Em espanhol: “El monologo interior no es mas que
una técnica dentro de este género, no es un género en si. Cuando se habla de fluir de la conciencia,
no tiene que necesariamente que incluirse el monologo interior mientras que éste existe dentro del
marco mas amplio del primero, junto a las asociaciones mentales libres y a otras técnicas”. Esta e as
demais tradugdes do espanhol, desta obra, sdo de minha autoria.
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desarticulada, em que se perde a sequéncia l6gica e onde aparece manifestar-se
diretamente o inconsciente”?*°.

Este tipo de escrita contemporanea foi aquecida pela explosdo de
pesquisas psicoldgicas, as quais se concentram na passagem do século XIX para o
XX. Elas voltam o foco narrativo a mente da personagem e revelam o pensamento,
quica, antes de sua formulacéo.

Nesse sentido, partindo do periodo simbolista®*’

e das ideias do psicélogo
William James®*®, Burunat (1980) expde a diferenca entre a fala objetiva e subjetiva.
A primeira expde as relagdes reais do mundo; ja na segunda, “a corrente, o fluxo do
pensamento une as relacdes dando-lhe a cada uma seu proprio matiz”*°.

Burunat (1980) afirma que o escritor quer representar o que ha de
individual no ser humano, evidenciando as suas experiéncias e como elas
contribuiram para a formagao unica de sua personalidade. Ou, entao, “representam
o aspecto duplo da vida humana, a vida interior simultaneamente com o texto”°.

As aclOes exteriores ndo construiiam singularmente o carater da
personagem. Ao leitor é oferecida a possibilidade de conhecer os pensamentos por
traz de cada atitude, em sua elaboragéo, e ndo somente sua composigao final.

O leitor pode, entdo, posicionar-se no local e momento desta composicao.
Compreendendo, de forma mais préxima, o rumo e o porqué das acdes da
personagem. Portanto, 0os acontecimentos, internos e externos, deslocam o seu
fluxo de pensamentos, temperados por sua sensagao, suas emocodes, seus sentidos.

Contrapondo a ideia inicial de Burunat (1980), Massaud Moisés (2001)
nao considera o fluxo de consciéncia como género literario e nem mesmo como

técnica da literatura. Para o autor:

[...] o stream of consciousness (ou stream of thought, fluxo de
pensamento, ou stream of subjective life, fluxo de vida subjetiva, de

245 EITE, Ligia Chiappini Moraes. O Foco Narrativo. 10. ed. S&o Paulo: Atica, 1987. 2005, p.68.

" Movimento artistico que teve como precursor Charles Baudelaire (1821 — 1867). Iniciou-se na
Franca, no fim do século XIX. Basicamente, seus integrantes possuiam visédo subjetiva e espiritual do
mundo, que usavam para retratar seus pensamentos e sentimentos.

8 O estadunidense William James (1842 — 1910) é fundador da psicologia que, fundamentalmente,
considera a mente e o comportamento do individuo como adaptagéo ativa do ambiente.

249 BURUNAT, 1980, p.12. Em espanhol: “[...] la corriente, el fluir de pensamiento une las relaciones
dandole a cada una su propia matiz”.

20 |pidem, p.22. Em espanhol: “representan el aspecto doble de la vida humana, la vida interior
simultaneamente con el exterior”.
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acordo ainda com o psicélogo norte-americano) € um conceito de
natureza psicoldgica, que nomeia os multiplos aspectos da atividade

mental [...] e 0 mondlogo interior é uma técnica, propriamente

literaria, de apreenséo e apresentac&o de fluxo de consciéncia®>*.

Moisés (2001) rejeita o fluxo de consciéncia como género literario.
Coloca-o como operacionalizador do monélogo interior. Ele divide o termo em dois:
um ligado a psicologia de William James — evidentemente nada literario. E, o outro,
corresponde a um processo desenvolvido nas técnicas do mondlogo interior para a
escrita.

Como Moisés (2001), Carlos Reis e Ana Cristina M. Lopes (2000) também
consideram o mondlogo interior como uma técnica narrativa. Porém, nédo o
distinguem do fluxo de consciéncia.

Quando procuramos essa terminologia, em Reis e Lopes (2000), ndo a
encontramos. E possivel verificar a nota no verbete “corrente de consciéncia”®?, que
nos encaminha para o verbete mondlogo interior. Mas, os autores nos lembram de
que este “exprime sempre o discurso mental, ndo pronunciado, das
personagens”®>3. Diferem-no do monélogo convencional pelo “fato de representar
o fluxo de consciéncia da personagem sem qualquer intervengcao organizadora do
narrador’®*,

Sobre o contexto historico da criacdo do mondlogo interior, Reis e
Lopes (2000) afirmam que foi originado pelo escritor Edouard Dujardin (1861 —
1949). Aparecendo, pela primeira vez na obra Les Lauriers sont Coupés (Os
Loureiros estdo Cortados), em 1888.

No entanto, Burunat (1980) contesta esta paternidade. O criador seria 0
francés Alexandre Dumas (1802 — 1870), o pai. Empregando-o antes, na obra
Vingans Aprés (Vinte Anos Depois), em 1845.

A autora concorda que, no monélogo interior, a observacao e descricao

do conteudo sao subjetivas ao extremo. E que revelam a “intimidade, por se tratar de

1 MOISES, Massaud. Do Soliléquio e do Monélogo Interior. In: URBANO, Hudinilson; Et al. (org.).
Dino Preti e seus Temas: oralidade, literatura, midia e ensino. Sdo Paulo: Cortez, 2001, p.256 -257.
2 REIS, Carlos Reis; LOPES, Ana Cristina M. Lopes. Dicionario de Narratologia. 7. ed. Coimbra;
Almedina, 2000, p.86.

233 |bidem, p.236.

%4 Ibidem, p.237.
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uma linguagem ndo de ouvido e ndo pronunciado’®®®. Devido aos pensamentos
estarem bem proximos ao subconsciente. Afirma que, no estado genuino, eles
anteveem a toda e qualquer organizacao sequencial.

O discurso verbalizado possui um encadeamento I6gico, uma vez que é
para 0 outro. Ja onde se instaura o monologo interior ndo possui 0 mesmo
encadeamento l6gico. A coeréncia € outra, pois leva o carater de comunicar a
“identidade psiquica”®. Representa, assim, os conte(idos psiquicos e 0s processos
da mente.

Moisés (1985) completa esta ideia, quando expde que o mondlogo interior
nao é dialogo, pois se subentende a presenca virtual ou real de um interlocutor que
pode ser uma personagem. O mondlogo interior surge como um vazamento do
recheio subconsciente no papel®*’.

Técnicas ou géneros, diferentes ou semelhantes. Quando se emprega o
monologo interior ou o fluxo de consciéncia, sabemos que o escritor compde a obra
de modo que a personagem comunique algum pensamento para si mesma.
Comunicacgdo que nunca é expressa diretamente para outra pessoa.

A diferenca funcional aparece nesse ponto. Recordemos que o monélogo
e o soliléquio séo proferidos para o outro — espectador e/ou leitor. J& o0 mondlogo
interior ndo € pronunciado para um terceiro. Na realidade, ele ndo € pronunciado.
Por mais que se admita a presenca virtual de outro, a personagem esta pensando
consigo e para si.

Por isso, nem mesmo € apropriado empregar a expressdo popular
brasileira “falar com seus botdes” para designar mondlogo interior. Porque a
expressao carrega a ideia de pensar alto ou em voz alta, mais préxima do soliléquio
e do mondlogo ‘convencional’. Uma vez que, para pensar alto, tem que haver
verbalizac&o, sons pronunciados pela boca.

O estado subconsciente da personagem possibilita ao leitor entender o
gue ocorre no seu interior. A esséncia interna passa a ser compartilhada. O leitor

tem a possibilidade de saborear esse estado, mesmo distanciado.

%% BURUNAT, 1980, p.18-19. Em espanhol: “[...] intimidad, por tratarse de un lenguaje no oido y no
ronunciado".

*® |bidem, p.20. Em espanhol: “identidad psiquica”.

" MOISES, Massaud. Dicionario de Termos Literarios. Sdo Paulo: Cutrix, 1985.
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Os niveis anteriores a capacidade motora de se expressar atraveés da voz
sdo procurados pelo escritor. Nessas técnicas literarias, ele encontra o caminho
artistico para a psicologia da personagem. Burunat (1980) divide estes niveis em
quatro secgbes: “a consciéncia, pré-consciéncia, a subconsciéncia e a
inconsciéncia”®®.

Para ela, o fluxo de consciéncia ocorre no pré-consciente®. Revelado
por recursos técnicos, dentre eles: os mondlogos interiores, as impressdes
sensoriais, as andlises internas. Nesta Ultima, o escritor interviria e nos mostraria
uma sintese das impressfes da personagem.

Nas impressfes sensoriais aflorariam os sentidos e as imagens da

personagem. Burunat (1980) explica que o:

[..] inconsciente também pode se expressar em mondlogos
interiores, mas o resultado sdo pouco felizes. No entanto, as
impressdes sensoriais resultam muito mais apropriadas para a
apresentacao literaria do inconsciente®®,

Burunat (1980) afirma, desta forma, que o mondlogo interior trabalha no
consciente em sua completude. Difere, assim, do que ocorre com 0 recurso técnico
das impressBes sensoriais, desenvolvidos apenas has areas remotas da
consciéncia.

A escrita na constituicdo do mondlogo interior € alterada. O autor ndo
obedece mais as normas gramaticais ativas, porque a légica da mente ndo é a
mesma que a da semantica e sintaxe.

No fluxo de consciéncia hd condensacdo. Resume-se ao essencial a
exposicdo dos significados e o deslocamento das énfases. O escritor utiliza de

elementos de outras linguagens artisticas. Musica, imagens e simbolos se

%8 BURUNAT, 1980, p.12. Em espanhol: “[...] la consciencia, la preconsciencia, la subconsciencia y la
inconsciéncia”

259 Segundo Alvaro Cabral e Eva Nick (2006) o consciente ¢ a regio do individuo onde estingue ou
muda o que se expressa pelo instinto, seja a partir dele proprio, por valores sociais e/ou morais; na
pré-consciéncia se instaura o que nao esta presente no campo atual, mas pode ser acessado pela
consciéncia; o subconsciente € um termo ambiguo, que se refere aos fendmenos que estdo a
margem da consciéncia, mas ndo sofrem a repressao (caracteristica mais ligada ao inconsciente); e
no inconsciente encontramos 0s processos mentais que podem ser deduzidos de uma pessoa, mas
q6ue a ela prépria sédo estranhos, ndo podendo examina-los e/ou relata-los.

%9 BURUNAT, 1980, p.15. Em espanhol: “[...] inconsciente también puede expresarse en monélogos
interiores, pero los resultados son poco felices. Sin embargo, las impresiones sensoriales resultan
mucho mas apropiadas para la presentacion literaria del inconsciente”.



99

relacionam espacialmente, “mas independentes de uma sequéncia temporal”®*,

fazendo a obra surgir como “uma estrutura vertical e a combinagao vertical a
combinacao das frases poéticas e musicais ddo a combinacédo espacial”®.

Burunat (1980) explica que isto possibilita o autor passar da memoria
l6gica (que sequencia o passado e 0 presente) para a memdria poética (que
restabelece o passado como presente). Passagem que permite conhecer a
intimidade da personagem, mergulhando no seu subconsciente. Processo percebido
através da auséncia de pontuacao.

Diferente de Burunat (1980), Leite (2005) acredita que a condensacao
nao ocorre tdo ordenadamente. Segundo Leite (2005), o fluxo de consciéncia
aparece no inconsciente e ndo no pré-consciente, fazendo a corrente dos
pensamentos se desviarem da sequéncia logica e articulada. Coloca que é no
monologo interior “em que a articulagdo maior das frases e dos pensamentos se
reflete na presenca de virgulas e dos outros sinais que o pontuam”23,

Moisés (2001) divide o mondlogo interior em dois: direto e indireto. No
mondlogo interior direto a personagem surge quase que fazendo uma confisséo.
Raramente o autor/narrador se interpde. A fluéncia dos pensamentos da
personagem ndo obedece as normas (gramaticais). Ela se comunica em primeira
pessoa do singular, utilizando o presente como tempo verbal.

No segundo, mondlogo interior indireto, Moisés (2001) diz que é possivel
perceber claramente a interferéncia do autor/narrador no que tange as modificacfes
dos fluxos mentais da personagem. A comunicacao acontece em terceira pessoa e
predomina o passado como tempo verbal.

Quando procuramos no teatro a terminologia mondlogo interior, Luiz
Paulo Vasconcellos (1987) é preciso. Ele expde que o termo surge no teatro a partir
do “sistema stanislavskiano. Afirma o mondlogo interior como “recurso de

»264

interpretacdo do ator’™”, estabelecendo “a motivagdo do personagem para cada

61 BURUNAT, 1980, p.18. Em espanhol: “[...] pero independientes de una secuencia temporal".

%2 |bidem. Em espanhol: "[...] una estructura vertical y la combinacion de las frases poéticas y
musicales le dan la combinacion espacial’.

283 | EITE, 2005, p.69.

?%4 VASCONCELLOS, Luiz Paulo. Dicionério de Teatro. S&o Paulo: L&PM, 1987, p.132.
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FALA do texto, o que ndo esta explicito no DIALOGO, mas que pode ser inferido
pela subjetividade desse mesmo dialogo”®°.

Teixeira (2005) vai ao encontro das definicbes que analisamos,
primeiramente, no meio literario. Expde que é possivel escutar “o0 pensamento da
personagem” enquanto seus labios permanecem iméveis’®®. Reafirma, assim, a
caracteristica que a personagem constitui: linguagem silenciosa e para si.

No entanto, Pavis (2007) iguala o mondlogo interior ao fluxo de
consciéncia. Além disso, parece ser 0 Unico a discordar que esses elementos nao
sdo verbalizados, externalizados e sonorizados no espaco fisico fora do corpo.

Segundo o autor:

O recitante emite de qualquer maneira, sem preocupacdo com
I6gica ou censura, os fragmentos de frases que lhe passam pela

cabeca. A desordem emocional ou cognitiva da consciéncia € o

principal efeito buscado?®’.

Recitar sempre ocorre em voz alta. Seja para declamar, seja para ler. E
nao é o caso do mondlogo interior, possuido e caracterizado pelo adjetivo interior.

Existe uma preocupacdo com 0 que € exposto pela personagem, talvez
ndo na forma. Sucessivamente veremos que as propostas de Konstantin
Stanislavski e Maria O. Knebel, cujas constru¢cdes do mondlogo interior obedecem a
determinados principios, possuem maneiras que o possibilitam operar artisticamente
em cena.

Principalmente no campo da literatura, percebemos uma grande
discordancia entre os autores. Diferentes nomenclaturas sao utlizadas para
designar a mesma estrutura. Estruturas diferentes sdo usadas para se falar de
processos semelhantes.

Mas, fica claro que o primeiro par (mondlogo e soliloquio), difere do
segundo par (monologo interior e fluxo de consciéncia), precisamente pelas fungdes.
Enquanto no primeiro a personagem forma a linguagem para ser comunicada ao

outro; no segundo, forma para si.

25 \VASCONCELLOS, 1987, p.133. Caixa-alta da obra original.
2% TEIXEIRA, 2005, p.191. Aspas da obra original.
%7 PAVIS, 2007, p. 248. Grifos nossos em negrito.
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No primeiro par temos: expressdo oral e verbalizacdo sonoramente
audivel no espaco exterior ao corpo da personagem, numa linguagem ldgica e
coerente. No segundo par h4 uma expressao que ocorre ha mente da personagem,
no limiar espacial de seu corpo. Por isso, ndo ha verbalizacdo audivel, porque a
l6gica de formacdo segue a mente, é sucinta e sem imperar as normativas

gramaticais.

2. KNEBEL: o mondlogo interior no “sistema” stanislavskiano

Quando um escritor comp8e a sua obra, imagina como transcorre o
pensamento e as falas de cada personagem. O porqué ela diz e age desta ou
daquela maneira.

O contato do ator com a personagem é diferente do contato do escritor. O
primeiro transcorre pela linha do autor, buscando extrapolar as palavras ao mundo
palpavel dos palcos. O mondlogo interior € uma ferramenta que o conduz neste
caminho.

Maria Knebel (2000) apresenta-nos o mondlogo interior como
procedimento técnico criado por Konstantin Stanislavski e Vladmir Nemirovitch-
Dantchenko. Ele € um edificador de pontes artisticas, que une o corpo do ator em
sua totalidade (interna e externamente). Unifica-o criativamente ao texto escrito.

O texto no mundo da literatura ndo estad completo para o processo de
encenacdo. Ao receber o texto ou proposta cénica, o ator se depara com outro
universo, o qual necessita ser erguido. Sair das palavras e se transmutar em acoes.
Uma analise que bota as pernas para se movimentarem pelo espaco.

As vezes as ideias, acdes, 0s espacos, tempos, séo distantes dos que o
ator vivencia. Em outras, mesmo as ac¢fes cotidianas tornam-se diversas. As
palavras comumente usadas distanciam-se. Os espacos e 0S tempos se
reproduzem, deformam-se. Surge outro pais estranho no pais ja conhecido. Outra
época em sua contemporaneidade.

O ator precisa de técnicas para dar forma (exterior e interior), movimento
ao seu corpo, para tornar as palavras do escritor material de sua criagdo. Converté-

las num quadro artistico que é o espetaculo teatral.
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Para isso, Knebel (1991) aponta que a germinacdo das palavras e agdes
cénicas requerem muito estudo. Ela completa expondo que esse processo resulta
“de um complicado trabalho do pensamento e a imaginagao”2°.

No teatro, 0 mondlogo interior € gerado por dois elementos centrais:
pensamento e capacidade imaginativa. Elementos que possibilitam um mundo
fantasioso a personagem.

Para Knebel (2000) pensar é um ato ativo e concreto. O pensamento €
elemento constante no ser humano. A diretora russa compreende que 0 pensamento
nos ronda em todas as etapas da vida e circunstancias. Relembrando as palavras de
Stanislavski, Knebel (1967) nos apresenta a ideia mais concisa e pontual a respeito

do mondlogo interior:

Os atores ndo acreditam que sem pronunciar em VvOzZ 0S Seus
pensamentos, eles podem ser entendidos e contagiantes para os
espectadores. Acreditem, se o0 ator tem essas ideias, se eles as
pensam de verdade: impossivel que isso nao reflita em seus olhos. O
espectador ndo sabe quais as palavras que o senhor esta falando
dentro de si, mas ele adivinhard o estado da personagem atuado, o
seu estado emocional, ele ficara capturado pelo processo organico

que cria a linha continua de seu subtexto®®.

7

O mondlogo interior é edificado conscientemente. Faz a ponte das
criagbes escritas no texto e/ou roteiro com as que nao estavam. Retira a
personagem do tempo-espaco do papel e a transporta para o tempo-espaco cénico.
Esta € a contribuicdo artistica do ator: apropriar e tornar seu o que lhe era
estrangeiro e impresso. Instaurando, assim, as vértebras, o tbnus muscular, os
tecidos, as formas, as cores no tempo e no espaco teatral.

Resolver a criacdo, capacitando o ator para a comunicacao, este € um

dos fitos do mondlogo interior. Knebel (2000) expde que os atores tem grande

2% KNEBEL, Maria Osipovna. Poética de la Pedagogia Teatral. Trad.: Dalia Mendonza Limén. México

D.F: Siglo Veintiuno, 1991, p.62. Em espanhol: “de un complicado trabajo do pensamiento y la
imaginacion”. Esta e as demais tradugdes do espanhol, desta obra, sdo de minha autoria.

289 KNEBEL, Maria. Vsia Jizn’ (Toda Vida). Moscou: BTO, 1967, p. 274 - 275. Em russo: “AKTepbl He
JOBEPSAIOT TOMY, 4YTO, HE MPOWU3HOCH BCMYX CBOM MbICIIKM, OHWU MOTYyT OblTb [OXOOYMBBIMU U
3apasuTenbHbiMM And 3putens. [loBepbTe, YTO ecnn y akTtepa 3TU MbICNIM €CTb, €CNM OH Mo-
HacTosLeMy OymMaeT, — 3TO He MOXEeT He OTpasuTbCA B €ero rmnasax. 3puTenb He Y3HaeT, Kakue
CrnoBa Bbl NMPOM3HOCUTE NPO cebs, HO OH yragaeT BHYTPEHHee CaMO4YyBCTBME AEWCTBYIOLLEro nvua,
ero [OyweBHOE COCTOsiHMEe, OH OyageT 3axBayeH oOpraHM4yeckum MpoLEecCOoM, CO34aroLwum
OecnpepbiBHYO NUHMIO noaTekcTa”. Esta e as demais traducdes do russo, desta obra, sdo de Elena
Lebedeva Chrispim Lopes.
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facilidade para realizar os pensamentos enquanto sua personagem esta se
comunicando verbalmente com as outras. Para a maior parte deles, no entanto,
surge a dificuldade em aprender “a pensar durante a pronuncia do texto do
interlocutor”?’°.

Knebel (1967) relembra-se de um antigo pensamento de Stanislavski, que
era enfatizado no Estudio Operistico-Dramatico. Ele expunha que a comunicacao é
um problema da vida inteira e que esteve presente em todos 0os momentos da
formulacdo do “sistema”. Segundo a autora, anedoticamente, Stanislavski dizia que
até os anfibios e os monstros se comunicam e orientam em seus ambientes. No
entanto, apenas 0 ator consegue viver sem a comunicacdo, sem aquilo que é
necessario a todo e qualquer processo vivo.

A dificuldade de pensar e comunicar esses pensamentos corporalmente
gera lacunas no desenvolvimento da personagem e do espetaculo. O fluxo e o
processo de evolugdo sao interrompidos. Podemos comparar isso a uma verdadeira
brincadeira de ‘morto-vivo’ que nasce em palco.

"2l ndo compde a vida da

O ator, ao esperar a chamada “deixa
personagem noutros instantes, mas apenas quando se expressa oralmente. Talvez,

como se em determinados momentos acontecesse a seguinte sequencia:

Quadro 1.

Ao invés de:

Quadro 2.

2% KNEBEL, Maria Osipovna. La Palabra en la Creacién Actoral. 2. ed. Trad.. Bibisharifa

Jakimzianova e Jorge Saura. Madrid: Fundamentos, 2000, p.115. Em espanhol: “[...] la pronunciacion
del texto del interlocutor”. Esta e as demais tradu¢es do espanhol, desta obra, sdo de minha autoria.
2n Espécie de indicacao visual e/ou sonora. Ela concede ao ator reconhecer o momento apropriado
para agir em cena. Seja para entrar ou sair do palco, movimentar-se, falar. Segundo Teixeira, em
Dicionario de Teatro: “A ultima palavra de uma fala, sinalizando a entrada ou interferéncia de outra
personagem, quer falando, quer praticando uma agéo fisica qualquer, dando continuidade a cena;
gesto ou ruido previamente convencionado, indicando o inicio de uma nova acdo dramatica, que
pode ser um movimento, uma fala, um bailado, ou até mesmo uma mutacao de cenarios e luzes; fala,
gesto ou ruidos convencionados para a entrada de personagens, producdo de sons, efeitos musicais
ou especiais [...]” (TEIXEIRA, 2005, p. 103).
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Notamos que espasmos sao criados durante o transcurso da cena, no
Quadro 1. Semelhantes aqueles que nos ocorrem quando somos embriagados por
outra atmosfera e esquecemos qual foi a Ultima coisa que dissemos e/ou ndao nos
recordamos/escutamos aquilo que nos foi dito.

Isso ocorre diferentemente no Quadro 2. O ator possui uma linha vetorial
que indica o moédulo, a direcdo e o sentido para o qual transcorre a obra. E,
certamente, possui um vetor de agao inversa, contemplado pelos conflitos, por tudo
aquilo que vai contra o que deixa a personagem plena.

O monologo interior contribui para que nao existam interrupcdes, como as

do Quadro 1. Levando o ator a “vida do espirito humano”?"?

presente na
personagem, organicamente.

Segundo Stanislavski (1977a), a funcdo ativa do espirito humano é
rechear as movimentacdes fisicas sem propdsito e preenché-las com necessidades
interiores.

Abramos um paréntese e recordemos trés elementos importantissimos no
sistema stanislavskiano: super-objetivo, circunstancias propostas e linha transversal
de acéo.

Stanislavski (1977a) afirma que toda obra possui um super-objetivo®>. E
a partir dele que o autor escreve. Para o ator, segundo o diretor russo, 0 super-
objetivo representa aquilo que encadeia e estimula a personagem, durante todo o
espetaculo. Por meio da imaginacdo criadora, 0 intérprete determina o
comportamento interno e externo das acoes.

O mondlogo interior é construido a partir do super-objetivo. Estimulando a
edificacdo de seus pensamentos. E ndo desordenadamente, segundo consta na

visdo de Pavis (2007) anteriormente discutida.

72 KNEBEL, 2000, p.115. Em espanhol: “[...] vida del espiritu humanol...]".

"3 Algumas traducdes optam pela ideia de “tarefa’, “super-tarefa”, “tarefa suprema” ao invés de
“objetivo”, “super-objetivo”, “super super-ojetivo”. Os tradutores de La Palabra en la Creacién Actoral,
Bibisharifa Jakimzianova e Jorge Saura, obra de Maria Knebel usada nesta dissertacdo, preferem o
primeiro termo. A predilecdo de “tarefa” se apoia na ideia de que é algo que se conseguird em longo

tempo. Ja “objetivo” é tratado como um elemento que esta no fim de um processo.
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Lembremos que para o0 super-objetivo h& objetivos menores. O primeiro
nao € alcancado sem os segundos, que funcionam como alavanca. Os objetivos
menores ndo possuem expectativas sem o super-objetivo.

Ja o caminho percorrido pelo diretor para encontrar o super-objetivo € um
processo mais delicado. Knebel (1991) diz que ele precisa descobrir a centelha que
levou o autor a escrever a obra.

Lembremos que na GITIS os diretores-atores-aprendizes observavam o
mundo a sua volta, percebendo o tempo-ritmo, a atmosfera, as relacdes fisicas no
tempo e no espaco entre as pessoas. Expandindo a sua capacidade sensivel,
analitica, artistica. Nesse ponto, o ator faz uma viagem para perceber o mundo do
autor, na época dele. O ator procura compreender o que inquietou o escritor, quais
pluralidades de sistemas e discussdes sociais, econdmicas, politicas e culturais a
obra escrita buscava tocar; bem como as relagcbes humanas se fundavam na
confeccao textual. Mas, o ator ndo poderia se esquecer dos motivos pelos quais a
quer encenar. Transparecendo e refletindo, assim, suas tendéncias ideoldgicas,
concepcoes estéticas e éticas.

Knebel (1991)>’* apresenta o programa e os procedimentos que
desenvolvia na GITIS até 1976. Percebemos que para o estudante de direcdo era
necessario ter conhecimento das filigranas do trabalho desenvolvido pelo ator.
Mesmo porque o “diretor, por regra geral, comunica-se com o publico através de
seus atores”’>. Apés o inicio da apresentacdo o corddo umbilical é cortado, por isso
o diretor necessita da capacidade de perceber a maneira que se refletem no corpo
daqguele ator os pensamentos e ideologias propostos para o espetaculo.

As primeiras questbes levantadas se dirigiam aos elementos que
compunham o “sistema”, sendo que o primeiro era o super-objetivo: Knebel (1991)
diz que

[...] encontrar e determinar o super-objetivo de uma obra ou de um
espetaculo ndo é facil; que tem que praticar a imaginacdo a vida

2" Este livro, em lingua espanhola, € uma edigdo condensada do original: Poeziia pedagogiki (Poesia

Pedagdgica) de 1976.
"> KNEBEL, 1991, p. 30. Em espanhol: “[...] director, por regla general, se comunica con el publico a
través se sus actores”.
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toda; que tem que aprender a relacionar o super-objetivo supremo do

espetaculo com as ideias modernas?’®.

Construido pela imaginacdo, o super-objetivo € movido pela interpretacao
criativa. Ressignifica o texto ou roteiro com o0s problemas que movem a

contemporaneidade. Knebel (2003) completa que

[...] o super-objetivo tem de ser “consciente”, tem que partir da razéo,
do pensamento criativo do ator, tem que ser emocional, capaz de
excitar sua natureza humana e, por fim, voluntario, tem que partir de

seu “ser espiritual e fisico”. O super-objetivo tem que despertar a

fantasia criativa estimular sua fé e toda sua vida psiquica®’’.

A ligacdo entre os objetivos menores e o super-objetivo forma a linha
transversal da acdo. Esta linha funciona como um colar, percorrendo todo o
espetaculo e fazendo com que as acbes da cena nao se desempenhem
isoladamente, reune “num sé fio todos as micangas, todos os elementos e os dirige
para um super-objetivo comum”?’®,

A linha transversal liga toda a vida interna da personagem e suas acdes
fisicas conduzindo-as ao super-objetivo. Dentro da visdo do mondlogo interior,
possibilita ao ator projetd-lo. Verifica 0 que pode ser suscitado ou ndo pela
personagem, dentro daquela ou desta criacao artistica.

Por ultimo, cabe-nos esclarecer sobre as circunstancias propostas.
Stanislavski (1977b) expde que toda a obra € composta em um determinado espaco
e tempo. Numa determinada época os seres humanos sdo conduzidos cultural,
social, psicolégica e economicamente a desenvolver determinadas ac6es. Tomar
determinadas posicoes.

Salientemos que esses trés elementos estdo presentes no texto. A eles
sdo adicionadas as percepcdes da equipe cénica, que também estd sujeita as

"% KNEBEL, 1991, p. 26. Em espanhol: “[...] encontrar y determinar la tarea suprema de una obra o
de un espectaculo no es facil; que tiene que practicar la imaginacion toda la vida; que tiene que
a})rende’r a relacionar la tarea suprema del espectaculo con las ideas modernas”.

2" KNEBEL, Maria Osipovna. El Ultimo Stanislavsky. 2. ed. Trad.. Jorge Saura. Madrid:
Fundamentos, 2003.p. 52. Grifos da obra original. Em espanhol: La supertarea ha de ser
«consciente», ha de partir de la razén, del pensamiento creativo del actor, ha de ser emocional, capaz
de excitar toda su naturaleza humana vy, por fin, voluntaria, ha de partir de su «ser espiritual y fisico».
La supertarea ha de despertar la fantasia creativa, estimular su fé y toda su vida psiquica”. Esta e as
demais tradugdes do espanhol, desta obra, sdo de minha autoria.

%8 |bidem, p. 55. Em espanhol:” “en un solo hilo todos los abalorios, todos los elementos y los dirige
hacia una supertarea comun [...]”
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condicbes de seu tempo e espaco. Na constru¢cdo do mondlogo interior, as
circunstancias propostas criam os contornos, demarcando o local a ser trabalhado.

Fechando nosso paréntese, assimilamos que essas ferramentas auxiliam
o ator a delimitar, construir e projetar o mondélogo interior. Rompem, pois, com as
paredes graficas que enclausuram as letras impressas. Alcangcam artisticamente a
personagem organica no palco.

As indagacfes de Knebel (2003) sdo apontadas para esta direcédo. Pois,
“Pode alguém se limitar em cena apenas as palavras que pertencem ao autor’?’®.

Mudar a posi¢cao de realidade-cena para realidade-realidade, eis o que
pede Knebel (2003). Observemos a maneira que age nossSO corpo antes da
pronudncia cotidiana. Também como criamos, desenvolvemos e proferimos 0s nossos
pensamentos em palavras.

Quando dialogamos, expomos pensamentos, posi¢cdes sociais, politicas,
culturais, éticas. Surgem as exclamacdes, interrogacoes, as opinides contrarias e em
concordancia. Guardamos para nos determinadas posi¢cdes. As vezes concordamos
com argumentos e colocag¢des que sdo contrarios aos N0SsoS.

Sarcasmo, agonia, esgotamento, espanto, furia, rendncia. Esses séo
alguns dos possiveis elementos que influenciam diretamente a emissao da voz, as
acoes e reacdes do corpo num dialogo.

O conhecimento das relagBes cotidianas €, para Knebel (2003),
necessario para criar e desenvolver o didlogo cénico. S&o imprescindiveis para
edificar uma personagem. S&o elementos basilares do comportamento humano.
Envolvem e sdo envolvidos pelas possibilidades advindas das circunstancias
propostas.

CondicOes necessarias para a torrente continua de pensamentos, onde
se desenvolve o mondlogo interior. Knebel (2000) afirma “que os pensamentos
pronunciados em voz alta sdo apenas uma pequena parte desta torrente de

pensamentos que as vezes fervem na mente de uma pessoa”?®.

"9 KNEBEL, 2003 p.108. Em espanhol: “¢Puede uno limitarse en el escenario tan solo a las palabras
qgue pertenecen al autor?”.

%9 KNEBEL, 2000, p.115. Em espanhol: “[...] que los pensamientos pronunciados en voz alta son
sélo una pequefia parte de este torrente de pensamientos que a veces bullen en la mente de una
persona”.
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Ao nos observarmos, fica claro que o ser humano n&o consegue revelar
todos 0s pensamentos, pois 0 processo de pensar € mais rapido do que a
capacidade motora para exprimir. Surgem sem serem chamados. Sem que
queiramo-los. O aparelho fonador é uma tartaruga, quando o comparamos com a
velocidade do pensamento. Tartaruga que busca chegar em primeiro lugar, antes do
coelho, numa corrida desigual.

Enquanto nos esforcamos para sequenciar 0 primeiro pensamento, logo
nos vemos sobrepostos pelo segundo. Prevemos o nascimento do terceiro, sem
demora, l& no recdncavo da mente.

As virgulas do corpo ndo se comportam como as do papel. Os
pensamentos ndo se concluem linearmente. Seus nexos sdo outros. Algumas vezes
impenetraveis pela I6gica discursiva, pelas virgulas, pelos pontos. Eles sdo regados
pela sensibilidade e pelos sentidos de cada ser.

Knebel (1991) lembra e confirma que a memodria cria novas imagens
guando lemos. As imagens conseguem ser mais rapidas na expressao do que as
proprias palavras.

Para Knebel (2000) a concretude da elaboragédo do mondlogo interior ndo
estd no que pode ser oral e/ou gramaticalmente escrito, dito, pensado. Essa
concretude insinua-se e reside também no desenvolvimento de imagens.

Imagens e palavras vao criando formatos e desenvolvendo as suas cores.
Espalham o seu clima. Transbordam seus aromas e sabores. Todos a serem
apropriados para elaboracdo da personagem e/ou do espetaculo. Nado deixando,
exclusivamente, a forca do mondlogo interior a comunicacéao verbal.

O corpo se faz ponte. E nele onde sio talhadas as tensdes interiores.
Recordemos que nem tudo o que é pensado é dito. O ser humano ou a personagem
podem escolher o que é expresso. Um pensamento surge a cabeca e vai tomando,
aos poucos, o corpo todo. Traz ou suscita sensagdes. Os sentimentos ganham vida
e forma. No palco, sua forca € sentida pelos outros atores, pelos espectadores.

Knebel (2000) busca tornar claro que o0s pensamentos adquirem
contornos e passam a gerar as palavras. Estas palavras, por sua vez, juntam-se
criando pequenas frases. Consequentemente estas frases vao se unindo,

transformando-se em pequenos textos.
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Frases ndo pronunciadas, diferentes do texto escrito. Matéria cuja
residéncia € o corpo. Abarcada pelo espaco e tempo cénico e evidenciada pela
atencéo do ator.

Em todos os momentos do processo interpretativo o ator-jogador precisa
compartilhar os estados cénicos. A partir do que é e de como é expresso, 0 ator gera

constantemente seus mondlogos interiores. Como diz Stanislavski (1977b):

Se os artistas ndo querem perder seu dominio sobre a atencdo do
publico, devem preocupar-se que continuem entre eles, sem
interrupcdo a comunicagdo de seus sentimentos, ideias, acoes,
analogas aos da personagem representada. Supostamente, 0

material interior a comunicagcdo deve ser interessante e atrair ao

espectador®',

Knebel (1991) adverte que os atores ndo podem abandonar este estado
de estar em cena. Stanislavski (1977b) e Knebel (1991) tomam como axiomatica a
ideia de que a participagao do ator em cena deve ser constante e sem interrupgoes.
Ela expbe que: “Nos ensinamos aos estudantes a pensar verdadeiramente em cena

1282

e ndo a aparentar fazé-lo”*"°, e continua, pois, ‘cada pensamento € um dos

auxiliares mais poderosos na arte”?3,

Quanto mais falso o pensamento proporcionalmente é o estado gerado
pelo corpo. O espectador assimila esta artificialidade da criagdo, direta e/ou
indiretamente. Percebe-a transbordando pelo corpo do intérprete, porque a “tensao
espiritual provocada pelo passo destes pensamentos se refletia em seu
comportamento”4,

Knebel (2000) adverte que o objetivo do mondlogo interior ndo € criar

atores puramente intelectuais. Muito menos atores apenas capazes de realizar

81 STANISLAVSKI, Constantin. El Trabajo del Actor Sobre Si Mismo en el Proceso Creador de las
Vivencias. Trad.: Salomén Merener. Buenos Aires: Quetzal, 1977b, p.254. Em espanhol: Si los
artistas no quieren perder su dominio sobre la atencion del publico, deben preocuparse porque
prosiga entre ellos, sin interrupcion, la comunicacion de sus sentimientos, ideas, acciones, analogos a
los del personaje representado. Por supuesto, el material interior para la comunicacion debe ser
interesante y atraer al espectador [...]". Esta e as demais tradu¢des do espanhol, desta obra, s&o de
minha autoria.

%2 KNEBEL, 1991, p. 63. Em espanhol: “Nosotros ensefiamos a los estudiantes a pensar
verdaderamente en cena y no a aparentar hacerlo”.

?83 |bidem. Em espanhol: "[...] cada pensamiento es uno de los auxiliares mas poderosos en el arte”.
8% KNEBEL, 2000, p. 121. Em espanhol: “[...] tensién espiritual provocada por el paso de estos
pensamientos se reflejaba en su comportamiento”.
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aquilo que pensam ou edificam. Ela sabe que na “maioria das vezes o mondlogo

1285

interior n&o foi falseado™™ e que, frequentemente,

[...] falsificamos os pensamentos, muitas vezes o ator ndo tem
auténticos pensamentos, esta passivo ao longo do texto do
interlocutor e se aviva apenas ao chegar a Ultima réplica, porque
sabe que agora tem que responder. Precisamente este € o obstaculo
para a assimilacdo do texto do autor®,

Neste modo de saber, o texto esta ligado a uma memorizacdo cujo
objetivo, muitas vezes, € aprender de memdria, e ndo trabalha-lo criativamente.
Knebel (2000) é taxativa quanto a imaginagcdo que ndo deve ser trabalhada apds o
texto estar memorizado, pronto para o ensaio ou apresentacdo. A imaginacao deve
vir antes de tudo. E a memorizacdo deve ser uma consequéncia desse primeiro
processo, deixando-o mais fecundo.

Memorizar ndo é sindnimo de apreender. A imaginacdo, o fabular e
fantasiar devem surgir com o processo criativo. No primeiro contato com o texto o
ator precisa agir como uma crianca que se lambuza com o pote e a colher utilizados
por sua mée ao fazer a mistura do bolo.

Para Tchekhov (2006) esse processo imaginativo, logo no primeiro
contato com o texto, € o que aumenta as possibilidades. Faz com que o espectador

se surpreenda durante o espetaculo. Categoricamente expde que:

[...] serda dado (enquanto lemos a obra); consiste em ver, imaginar;
ndao em compreender, trata-se de imaginar o texto. Isto € muito mais
prazeroso que ler e memorizar o texto [...] o Unico importante é

evitar o erro de ndo imaginar nunca a obra®’.

Igualmente livre e imaginativo deve ser o mondlogo interior. Liberdade

que é dada dentro de um local preciso, permeado pelo enredo do espetaculo, pelas

85 KNEBEL, 2000, p.125. Em espanhol: “[...] mayoria de los actores el monélogo interno no ha sido
fantaseado [...]".

% |bidem. Em Espanhol: “[...] falsificamos los pensamientos, a menudo el actor no tiene auténticos
pensamientos, esta pasivo a lo largo del texto del interlocutor y se aviva solamente al llegar a la
Ultima réplica, porque sabe que ahora tiene que contestar. Precisamente éste es el obstaculo prin-
ci?al para la asimilacion del texto del autor”

8/ CHEJOV, Michel. Lecciones para el Actor Profesional. Trad.: David Luque. Barceloana: Alba,
2006, p.97-98. Grifos nossos. Em espanhol: [...] se habra dado (mentiras leemos la obra); consiste en
ver, imaginar; no en comprender, se trata de imaginar el texto. Esto es mucho mas placentero que
leer y memorizar el texto [...] lo GUnico importante es evitar el error de no imaginar nunca la obra”.
Esta e as demais tradu¢des do espanhol, desta obra, sdo de minha autoria.
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circunstancias propostas e acrescido pelas escolhas feitas pela equipe para a
encenacao.

Livre do contexto do espetaculo qualquer criacdo contribuird unicamente
para desenvolver a capacidade imaginativa do ator. Torna-se fator isolado na linha
de agdo. Um exercicio complementar que o auxilia no agucamento do corpo
expressivamente artistico.

A memorizagcdo do texto torna-se uma barreira aos processos
imaginativos. Por esse mesmo pensamento, percebemos que ndo € possivel a
memorizacdo do mondlogo interior, porque ele virara um mecanismo artificial e
perdera sua impulséo as corporificacbes das imagens organicas que poderiam surgir
no corpo do ator-personagem.

Por isso, Knebel (2003) expbe que o ator ndo deve conservar na memoria
cada mondlogo interior. Para nés, eles sdo como passaros. A melodia e vivacidade
de seus cantos serdo melhores quanto mais afastados da gaiola estiverem.

No sentido de ndo memorizar 0 mondlogo interior, retornemos ao
processo trazido por Nemirovitch-Dantchenko e descrito no Segundo Capitulo. No
espetaculo Os Courantes do Kremlin, todo intuito de Nemirovitch-Dantchenko estava
em trazer fluxos continuos e nédo fixados ao pensamento da personagem de Gribov.

Ao analisarmos seu procedimento, inferimos que a primeira caracteristica
buscada por Nemirovitch-Dantchenko estava em fazer com que o ator descobrisse
os relampagos que deslocam o0s pensamentos. Esses relampagos,
necessariamente, seriam guiados ao encontro do nucleo, do gréo do espetaculo.

Aqui esta o norte da bussola e os demais pontos cardeais. Sao para
esses caminhos que devem ser lancados os primeiros raios, retirando a névoa do
céu da vida da personagem. Nesse sentido, Nemirovitch-Dantchenko estimulava a
percepcdo e o desenvolvimento da técnica interior sem contar com exatiddes.

Semelhante a um étude que se processa apds as primeiras prospeccoes
pela inteligéncia, esses relampagos sado apenas 0s primeiros passeios que deixam o
ator livre para transitar de um pensamento ao outro, investigando o cerne da obra e
da personagem.

NoOs passos seguintes, 0s pensamentos eram subordinados em cenas

inteiras e o ator deveria guiar os monologos interiores da personagem durante uma
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cena, bem como perceber quais as relagbes que a moviam. Nesse momento,
estabelecia-se mais rigidamente o contato com as circunstancias propostas.
Percebemos que quando, durante o exercicio, Nemirovitch-Dantchenko pede para
escutar pequenas frases ou palavras, sua sensibilidade age como um experiente
musico e/ou maestro que vai percebendo quais os tempos que estdo dilatados e/ou
quais as notas que nao estdo sendo tocadas em todas suas extensoes.

Todo o trabalho ndo tem como objetivo gravar palavras no interior do ator.
No entanto, encontrar pontos que apoiem o desenvolvimento constante e
ininterrupto do fluxo de energia que percorre o corpo com cada pensamento do
papel.

O ator-jogador, ao fantasiar, ajuda a compreender e guarnecer cada
réplica criada pelo autor. Depois de penetrado no mundo interior da personagem, ele
tem a possibilidade de saber o que faz e o que nao faz parte dele.

Compreender esse curso é necessario para escolher a estrada que pode
percorrer, ndo deixando ao léu os mondlogos criados durante 0s ensaios e
representacbes. Firma-se, nesse sentido, a propria personagem como local
delimitado, onde a imaginagéo criadora pode operar.

Surge a necessidade constante de se adaptar. E a adaptacdo também é
um importante componente dentro do “sistema” stanislavskiano. Capacita o ator a se

renovar continuamente em cena. Como diria Stanislavski (1977b), ela é:

[...] um dos métodos valiosos de toda comunicagdo, mesmo estando
sozinho, uma vez que é preciso adaptar-se a si mesmo e ao proprio
estado espiritual para se dominar. Quanto mais complexos sdo o
objetivo e o sentimento que se transmite, tanto mais vividas e sutis
devem ser as adaptacfes e também mais variadas suas funcdes e

formas?®,

Vejamos a adaptacdo com uma tinta que espera ir para a tela. Quanto
maior seu numero e mais nitida for sua qualidade, proporcionalmente, mais palpavel

sera o monologo interior.

28 STANISLAVSKI, 1977b, p.278. Em Espanhol: “[...] uno de los métodos valiosos de toda comunion,
incluso estando a solas, puesto que es preciso adaptarse a si mismo y al propio estado espiritual a fin
de dominarse. Cuando mas complejos sean el objetivo y el sentimiento que se trasmite, tanto mas
vividas y sutiles deben ser las adaptaciones y también mas variadas sus funciones y formas”.
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Cada personagem surge como uma caixa de tintas que espera despertar
a crianca brincalhona que habita no intérprete. O papel pede e exige que o ator ndo
o transforme numa pintura monocromatica. E que seu azul, amarelo, vermelho, roxo,
ambar ndo sejam cores lisas, mas que possuam camadas, texturas diversas,
multiplas. Essas cores o levardo a criar caminhos a pronunciacao cénica.

Knebel (2000) declara que a natureza do mondlogo interior € sempre
emocional e, por meio dele, o ator € conduzido “a revestir com suas proprias
palavras os pensamentos e sentimentos mais intimos da personagem encarnada”?®.
A autora ainda explica que as vezes “estes pensamentos ficavam num mondlogo
pronunciado, as vezes formam uma breve e discreta frase, as vezes se desdobram
num mondlogo apaixonado segundo as circunstancias propostas da obra literaria”?*°.

Através do estudo da personagem o ator vai se capacitando. As
palavras/a¢cbes que outrora lhe eram alheias vao conquistando lugar e formato em
seu corpo. Entre as duas margens vao se criando a pontes. Possibilidades para
conhecer as ideias da personagem, bem como sua relacdo com as demais em seu
circulo social.

Nesse processo de aproximacfes sucessivas, 0 intérprete passa a
compreender corporalmente as palavras e chega ao ponto que €, para Knebel
(2000), o principal na arte dos palcos: “pensar em cena do mesmo modo em que se
pensa o personagem por ele representado™®. Essa é a posicdo necessaria para
que a criacdo tenha relacao direta com a acao transversal do espetaculo.

O mondlogo interior ndo € fixo, ndo € configurado como segundo texto
gue o ator precisa memorizar e nele ficar pensando enquanto decorre o espetaculo;
se fosse assim: com 0 tempo esse texto ndo apresentaria novamente as reagoes
corporais contidas no hic et nunc. Reacdes que se perderiam entre 0s ensaios e as
apresentacoes.

Precisdo que seria destrutora, e ndo edificadora; que deixaria o ator mais

hermético ao invés de lhe dar asas; que faria com que a espontaneidade, a

89 KNEBEL, 2000, p.132. Grifo da obra. Em espanhol: ““ [...] a revestir con sus propias palabras los
ensamientos y sentimientos mas intimos del personaje encarnada”.

% |bidem, p.116. Em espanhol: ‘[...] estos pensamientos se quedan en un mondlogo no pronunciado,
a veces forman una breve y discreta frase, a veces se desbordan en un mondlogo apasionado segin
las circunstancias dadas de la obra literaria”.

1 |bidem, p.132. Grifo da obra. Em espanhol: “[...] pensar en cena del mismo modo en que piensa el
personaje por él representado”.
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criatividade e a imaginacao se transformassem em elementos diversos ao processo
criativo cénico proposto por Stanislavski, Nemirovitch-Dantchenko e Knebel. Para
nao fixar o mondlogo interior o ator tem que a todo 0 momento ser um jogador que
se adapta a cada circunstancia proposta, a cada ensaio e a cada apresentagao.

Por conseguinte, a compreenséao e aplicagéo intelectual ndo possibilitaria,
para Knebel (2003), essa absorcdo do mundo criado pelo ator. Alias, notamos que
nado o instigaria a completar com as suas imagens as lacunas criadas pelas
impossibilidades impostas pelo texto. Dentro da aridez da intelectualidade, Knebel
(2000) conclui que tais procedimentos nao revelariam “o mondlogo interior atraves
da agao”*

O mondlogo interior passou a ser um procedimento, uma ferramenta de
criagao teatral. Se na literatura aproxima o leitor do fluxo mental da personagem, no
teatro, além dessa possibilidade, aproxima o ator do estado fisico de seu papel.

Na literatura o escritor o faz por meio de juncado de diferentes linguagens
artisticas, descrevendo-as e/ou as narrando sucessivamente através das palavras.
No teatro as palavras podem ser o ponto de partida. As demais linguagens sao
deliciadas corporal e simultaneamente.

Na literatura e no teatro a visita do leitor/ator ao espaco do texto levanta
as sensacoes implicitas e explicitas aos seus corpos. No caso do ator, ndo adianta
experimentar por si e para si so, pois deve trazer esses signos artisticamente ao seu
corpo, deixando-os visiveis para o contato com o espectador.

Knebel (2000) mostra que a imaginacdo criadora do intérprete tem que
estar ativa em todos os processos: leituras, études, ensaios, apresentacdes.
Imaginacdo que ndo trabalha com a relembrangca e com a revivescéncia. O
mondlogo interior ndo é apenas um dado momento, ele € o percurso ao longo de
todo o trabalho. E constante, ininterrupto e tem o frescor do que esta acontecendo

no aqui e agora da encenacao.

92 KNEBEL, 2000, p.126. Em espanhol: “[...] el mondlogo interno a través de la accion”.
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3. A CONSTRUGCAO DO PENSAMENTO

Knebel (2000) solicita que o processo de construcdo do dialogo seja
observado cotidianamente, possibilitando encontrar o que ha de humano na
personagem dentro do trabalho artistico e independente da opc¢éo estética.

Ao discutirmos os conceitos de mondlogo e soliléquio, mondlogo interior e
fluxo de consciéncia, na literatura e no teatro, percebemos como seus operadores e
procedimentos saltavam da percep¢édo de como o ser humano estrutura-se sensivel,
emocional, racionalmente. O mondlogo interior € um termo que aparece com 0
desenvolvimento de um mundo moderno, que explora as questdes psicoldgicas e
tem como base uma cadeia de pensamentos. Nesse caminho, faz-nos necessario
perceber a maneira que se estrutura o pensamento como um reflexo do convivio
social. Também, precisamos entender as possiveis relacbes geradas para o ator
gue, ao construir sua personagem, parte do como ela observa as relacdo do mundo,
mas ndo do como ele-ator as percebe.

Assim, examinaremos as relacdes da criagcdo do monélogo interior e a
formacdo do pensamento. Focar-nos-emos no processo de formacao e apreensao
da linguagem, ou seja, examinaremos como 0 pensamento é originado e néo
apenas como transcorre o seu fluxo ja pensado.

O que é pensar? Talvez seja essa a nossa pergunta basica.

Alguns diriam, e talvez precipitadamente, que o processo de ‘pensar’ se
relaciona as caracteristicas do intelecto. Colocando a mente, racionalidade e aridez
como os adjetivos que contrapdem aos sentidos, as sensacfes e as emocdes. No
primeiro caso, 0 pensar levantaria os processos de deduc¢do, que seriam realizados
pelo cérebro como apropriacdes diretas, e sem intervencdes e/ou abalos
sentimentais.

O pensamento foi (e ainda é) caracterizado como forma objetiva de
adquirir conhecimento. Seja através da leitura, comparacdo de pesos e medidas,
analise de resultados. Ele também se relaciona a faculdade de julgar. O pensar esta
presente na formacgéo e andlise das opinides e dos pontos de vista. O substantivo
‘pensamento” projeta, inventa e engloba um conjunto de ideias e ideais defendidos

por uma pessoa, uma sociedade, um povo, uma etnia, religido.
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A filosofa brasileira Marilena Chaui (2000) expBe que a origem das
palavras ‘pensar’ e ‘pensamento’ se encontram no verbo latino pendere. Verbo que
designa algo em suspensao, de forma a pender ou ficar pendurado. Também é
atribuida a esse verbo a ideia de “suspender, pesar, pagar, examinar, avaliar,
ponderar, compensar, recompensar e equilibrar’?®3,

De pendere deriva-se outro verbo do latim, pensare: que designa
opinides e juizos, criacdo e reproducdo de pontos de vista. Segundo Chaui (2000),
os textos filosoficos, em latim (antigos e modernos), usam pensare e pendere sem
descriminagdo para designar ‘pensar’, fato que contribui com as confusbdes
terminoldgicas.

No entanto, esses termos ainda ndo esclarecem a raiz do processo do
pensar. Espelham derivagBes formais do raciocinio légico e sinalizam para a ciséo
entre o resto do corpo e o cérebro.

Mas, seria 0 pensamento quantificavel? Seria a faculdade de um unico
orgao do corpo humano? Como se relacionam pensamento e linguagem interior?
Como a linguagem contribui para a construcdo do pensamento? Ou seria 0
pensamento que contribui na formacéo da linguagem? E como tais questdes podem
influenciar o trabalho do ator?

Lembremos que a linguagem escrita nos possibilita a construcdo de
frases através de suas palavras e signos graficos: o ponto final, a interrogacao, a
virgula, a exclamacdo sao alguns dos meios pelos quais o escritor pode se
expressar. Ja na linguagem verbal, basicamente, contamos com 0s sons, as pausas,
as inflexdes.

No encontro com o texto, o ator comeca a se indagar sobre a construcao
de determinada personagem, 0 que a caracteriza ou como as palavras do texto se
desenvolverdo em sua voz. Tal construcdo € similar ao processo de
desenvolvimento da comunicacdo na crianca que, paulatinamente, descobre
significados e atribui sentidos aquilo que a rodeia.

A personagem é um mundo a ser descoberto. Cada uma se constitui em

um espacgo magico e totalmente predisposto a criagéo.

293 CHAUI, Marilena. Convite a Filosofia. 12. ed. S&o Paulo: Atica, 2000, p.193.
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Por melhor estruturado que seja um texto, sua compreensdo sera
diferente para cada equipe ou individuo. Assim como a compreensao e a criacdo da
personagem € diferente & medida que sao diferentes os seres humanos envolvidos
no processo de construgéo cénica.

Neste sentido € que escolhemos o russo Lev Semenivitch Vigotski (1896
—1934) como fio guia para discutirmos a criacao, transformacéao e exteriorizacao do
pensamento. Ndo podemos deixar de mencionar que Vigotski possuia paixado pela
arte teatral e acompanhava o desenvolvimento dramatdrgico e cénico do Teatro de
Arte de Moscou (TAM), de Stanislavski e Nemirovitch-Dantchenko.

Vigotski (1999) expBe que o ator ndo deveria sentir 0 que a personagem
sentia em palco, mas construir as justificativas artisticas necessarias a organicidade
do papel. A “psicologia do ator € uma categoria historica e de classe, e ndo uma
categoria biolégica”?%*,

O apontamento de Vigotski nos remete que o trabalho do ator ndo parte
de sentimentos reais, mas de elementos criativos que sdo abracados de
determinada sociedade para a composicdo da personagem. De certa forma, a
personagem passa pelo filtro do momento social, politico, econdmico e cultural em
gue o ator se encontra inserido. Essas caracteristicas sdo assimiladas. Assim, se
montassemos um espetaculo como Hamlet, escrito por volta dos séculos XVI e XVII,
poderiamos optar por elementos e/ou valores que o traduzissem em nossa época.
Todo o trabalho € uma construcédo social, realizado por aproximacgdes sucessivas.

Vigotski (1999) expde gque as sensacles, as emocdes e 0s sentimentos,
antes de se tornarem componente da interpretacéo do ator, estavam na obra literaria
e, antes disso, na consciéncia social. A partir desse principio, o autor faz uma
analise de As Trés Irmas, de Anton Tchekhov, colocada em cena, em 1901, pelo
Teatro de Arte de Moscou.

Para Vigotski (1999) antes das emoc¢les estarem em cena, elas ja

latejavam na sociedade. De certa forma, as atitudes estavam cristalizadas nos ciclos

2% \V'YGOTSKY, L. S. On the Problem of the Psychology of the Actor’s Creative Work. In: . The
Collected Works of L. S. Vygotsky. Vol. 6. Scientific legacy. Edited by Robert W. Rieber. New York,
Boston, Dordrecht, London, Moscow: Kluwer Academic/Plenum Publishers, 1999. p. 240. Em inglés:
“psychology of the actor is a historical and class category, not a biological category”. Esta e as demais
traducdes do inglés, desta obra, sdo de minha autoria.
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sociais quando as expressdes artisticas no palco as tornaram a representacéo
daquele grupo de pessoas.

Afunilando para o “sistema” stanislavskiano, Vigotski (1999) ainda nota
que ele ndo servia apenas a um proposito estilistico, ndo servindo a uma aplicagédo
concreta; por exemplo, ao naturalismo. Isso porque o autor percebe que a visao de
Stanislavski € assertiva quando propde ndo dominar os sentimentos, as emocodes e

as sensacoes de forma direta, unicamente através do pensamento.

S6 indiretamente, criando um complexo sistema de ideias, conceitos

e imagens da qual emoc¢cdo é uma parte, podemos despertar 0s
sentimentos necessarios e, assim, dar uma coloracdo psicoldgica

Unica a todo o sistema dado como um todo e a sua expressdo

externa®®.

Verticalizando-nos as questdes do pensamento humano, Vigotski (2000)
afirma que ha uma ligacdo direta entre o pensamento e a construcdo da linguagem
discursiva. Para o autor, o significado da palavra ndo é estatico e o seu sentido nao
€ Unico. Segundo Vigotski (2000), para cada pessoa o significado da palavra se
transforma.

Para ele, ha uma diferenca basilar entre sentido e significado. O sentido
da palavra é constituido pela representacdo de todas as adigBes psicologicas
ligadas aos acontecimentos do cotidiano. Evidencia-se em nosso consciente, mas
nao € estatico e nem hermético. Esta em devir. Ja o significado surge como regiao
do sentido marcado pela exatiddo e estabilidade que a palavra adquire em
determinado contexto.

O sentido da palavra ndo é meramente a associacao entre ela e o objeto
que referéncia. Para Vigotski (2000) “os significados das palavras se

desenvolvem”?%

e, por esse motivo, a crianga comeca a dilatar o valor dela a partir
da relacdo: objeto-palavra. Essa mesma afinidade funda seu desenvolvimento

psicolégico e ampliada sua relagédo com o crescimento do individuo.

2% VYGOTSKY, 1999. p. 243. Em Inglés: “Only indirectly, creating a complex system of ideas,
concepts, and images of which emotion is a part, can we arouse the required feelings and, in this way,
give a unique, psychological coloring to the entire given system as a whole and to its external
expression.”

2% VIGOTSKI, Lev Semenovich. A Construgdo do Pensamento e da Linguagem. Trad.: Paulo
Bezerra. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2000, p. 399. Grifo em italico da obra original.
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Isto faz com que a palavra ndo seja apenas a associagcado entre a forma
de seu som e seu conteudo. Porém, ela “nos infunde a lembranca do seu significado
como qualquer coisa nos faz lembrar outra coisa”’.

Vigotski (2000) também expde que esse movimento no adulto ocorre
partindo da palavra ao objeto. Se para a crianga o objeto e sua referéncia estao mais
préximos, porque a palavra aparece como uma extensao ao objeto; no adulto separa
um do outro e oferece aos elementos duas vidas autbnomas. Nesse sentido, a
crianga se coloca mais proxima da realidade sensivel do que o adulto, que se
aproxima mais da palavra.

Na criacdo cénica € necessario ‘brincar’. O ator precisa estar disposto a
essa brincadeira, que por si é artisticamente fecunda. Procurando a realidade

sensivel necessaria ao ator, Knebel (1991) salienta:

Penetremos na imagem dos animais para imitar seus movimentos,
mas também existe o elemento de jogo, parecido ao das criangas,
gue num momento acreditam ser um coelho ou algum outro animal.

Essa criancga, inocente e infantil nos deve acompanhar toda a

vida®®,

Assim, o ator se coloca no ponto para descobrir a linguagem dos
movimentos e sons de algo que néo lhe pertence. Ele cria uma relacdo diferente
com cada animal corporificado. Mas, se aborda o animal como elemento conhecido
e dado, o ator perde as possibilidades para compreender o como seu corpo é
acionado pela nova linguagem. Aparta o animal do plano da criagcdo da mesma
forma que o adulto aparta a palavra de seu referencial.

Quando participa como adulto que separa formalmente o objeto e/ou o ser
do mundo, provavelmente, seu processo resultara numa imagem intelectual.
Trabalhar como crianca significa estar mais préximo do espaco, do texto, do tempo.
Equivale a n&do tocar os elementos teatrais apenas por uma visao analitica.

O inocente, tangenciado por Knebel (1991), expde a constante

inexperiéncia. Trata como novo o mundo que é descoberto nos exercicios, ensaios

27 \/IGOTSKI, 2000, p.400.
% KNEBEL, 1991, p. 77. Grifo nosso. Em espanhol: “Penetremos en la imagen de los animales para
imitar sus movimientos, pero también existe el elemento de juego, parecido al de los nifios, que en un
momento creen ser un conejo o algin otro animal. Esa creencia, inocente e infantil, nos debe
acompafar toda la vida”.
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e/ou nas encenacdes do espetaculo. Surge certa descoberta pela sensibilidade de
crer e compreender as relacbées do mundo como novas, mesmo essas relacdes néao
sendo.

Inferimos que no texto as palavras, as frases e/ou as oracdes devem ser
percebidas pelo ator como um mundo novo. Lidar com esse mundo exige reaprender
a nao lé-lo pelas representacbes graficas das palavras, mas a Ié-lo pelas
construcdes dos multiplos sentidos que antecedem as formacdes delas.

Para Vigotski (2000), a palavra esta em constante metamorfose.
Transformagdo que podemos comparar ao artesanato. Madeiras diferentes nao
resultardo em objetos idénticos, por mais que se talhe, corte, serre. Nem o mesmo
artesdo sera capaz de talhar dois objetos absolutamente idénticos: antes, por suas
maos estarem trémulas para gravar as primeiras marcas com os formées®®. Depois,
por estarem machucadas e moldadas no formato de suas ferramentas.

Esta metamorfose traz em sua esséncia toda a evolugéo histérica. Ou,
como afirma Walter Benjamin (1987), a “autenticidade de uma coisa € a
quintesséncia de tudo o que foi transmitido pela tradicdo, a partir de sua origem,
desde sua duracdo material até o seu testemunho histérico”%.

A personagem € assim a aquisicdo de sua propria histéria, e também,
artisticamente, sera moldada pela histéria de outro. O ator € um ser Unico e, assim,
deve ser sua personagem. D’O Homem da Flor na Boca®®* pode retirar-se formas e
contetidos dispares, proporcionados por interpretes diferentes. E por que néo pelo
mesmo intérprete?

Na constituicdo da personagem o ator €, concomitantemente, o forméo e
a madeira. Por isso, por mais que tenha o mesmo significado, cada frase necessita
ser esculpida com um sentido diferente e com mondlogos interiores diversos. O
universo da personagem € uma construcao do ator, ndo tdo-somente uma extensao

de sua vida real. Esse universo consiste na invengao artistica de outra persona.

2% O forméo é uma ferramenta de uso manual, propria para madeira. Numa das extremidades, possui

uma lamina chata e cortante; na outra, € envolto cabo, normalmente de madeira.

%99 BENJAMIN, Walter. A Obra de Arte na Era de sua Reprodutibilidade Técnica. 3. ed. Trad.: Sergio
Paulo Ruanet. In: Magia e Técnica, Arte e Politica: Obras Escolhidas, Volume 1. Sdo Paulo:
Brasiliense, 1987, p.168.

%% Texto de Luigi Pirandello (1867 — 1936) representado pela primeira vez em 1922. A personagem
protagonista, O Homem, sofre de um cancer, sua ‘flor na boca’. Sua morte esta proxima e ele vaga
procurando o cerne da existéncia.
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O que se expande nas palavras € o mundo da personagem e ndo o do
ator. Nesse sentido, Knebel (2000) explora que a palavra ndo € apenas som, mas

também que:

A palavra pronunciada provoca no cérebro do homem uma complexa
cadeia de imagens e associacdes de imagens visuais e emocionais,
frequentemente tdo acabadas como s&o as imagens do mundo
percebidas por via sensorial®*®.

Na troca sensorial com o mundo o ser humano se constrdi. O ator passa a
conhecer o tempo e espaco cénico da personagem e os sentidos sdo construidos
pelas relacdes fisicas e psicologicas daquilo que os circundam.

Dentro desse levantamento se insere o monologo interior. Aqui ele ganha
um amplo campo e dialoga com aquilo que Vigotski (2000) denomina como
linguagem interior.

Antes a linguagem interior era lida em trés possibilidades. Vigotski (2000)
expde que a primeira estaria associada ao que se pode chamar de memoaria verbal.
Para essa as linguagens interiores e exteriores diferenciam-se da mesma forma que
se pode distinguir o objeto real de sua imagem. Para a linguagem externa ficaria o
concreto e tangivel e para linguagem interior a reproducao do mundo real.

No segundo caso prevaleceria a diminuicdo da fala. A linguagem interior
seria uma subtracdo do som da linguagem exterior (aquela audivel). Levaria a
linguagem interior a surgir antes da pronunciacdo expressamente verbal,
prevalecendo a eliminacdo da articulacdo. Processo que apenas explica aquilo que
se cria pela vontade do emitente, mas ndo elucida as necessidades a criacdo
passiva da linguagem.

No terceiro caso, Vigotski (2000) aponta o pensamento de Kurt Goldstein
(1878 - 1965). Psiquiatra e neurologista aleméao, Goldstein defendia que a linguagem
interior estava antes da fala, como qualquer outro ato motor e configuracdes

interiores da linguagem.

%92 KNEBEL, 2000, p. 30. Em espanhol: “La palabra pronunciada provoca en el cerebro del hombre

una complexa cadena de imagenes y asociaciones de imagenes visuales y emocionales,
frecuentemente tan acabadas como son las imagenes del mundo percibidas por via sensorial”.
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Para Vigotski (2000) a “linguagem interior € uma linguagem para si’ e a
“linguagem exterior € uma linguagem para o outro”*®. Pée & tona uma diferenca
estabelecida pela funcionalidade ou pelo carater entre as duas linguagens.
Inversamente ao até entdo apresentado, que divergiriam pelo estagio dentro de um
processo. Processo esse que transforma em verbalmente sonoro aquilo que néo o é.

Quando diferenciadas as linguagens pelo seu carater, estabelece-se que
dentro de cada uma delas existe um suporte que comporta uma estrutura
processual. Permeando estagios distintos e diversos que contribuem a constituicdo
do pensamento e das linguagens.

Procurando compreender a linguagem interior, Vigotski (2000) desdobra

os conceitos de Jean Piaget®®*

sobre a linguagem egocéntrica da crianca.

Piaget (1993) divide seu modelo em dois grupos: egocéntrico e
socializado. O primeiro possui trés categorias, a saber: 1° Repeticdo (ecolalia): a
crianca repete silabas ou palavras, mas sem o objetivo de se comunicar, sem
sentido ou emissor direto; 2° Mondlogo: a crianca também nédo se dirige a ninguém,
fala para si mesma como se fosse um pensamento em voz alta; e 3° Monédlogo a
dois ou coletivo: as criangas pronunciam umas para as outras, sem se preocuparem
com a comunicacao, associando acdes e pensamentos daquele instante®%°.

JA4 o segundo é dividido em: 1° Informacdo adaptada: ha troca de
pensamentos e colaboragdo entre as criancas para a resolucdo de um objetivo em
comum; 2° Critica: a comunicagao acontece em tom critico, a acdo exerce fonte de
discussdo na qual as criangcas se rivalizam; 3° Ordens, suplicas e ameacas:
evidenciam-se as a¢des das criancas, de maneira que uma fique sobre a outra; 4°
Perguntas: necessidade de uma reposta clara as perguntas feitas entre as criancas;
e 5° Respostas: sdo feitas ndo para o dialogo, mas as ordens e perguntas que
possuem ponto de interrogag&o>°.

Ao expor a teoria de Piaget, Vigotski (2000) explica que o autor suico

compreende que a linguagem egocéntrica vai aos poucos sumindo por motivos

%93 IGOTSKI, 2000, p.425.

%9 O suico Jean William Fritz Piaget (1896 — 1980) foi bidlogo e psicélogo.

:gz PIAGET, Jean. A Linguagem e o Pensamento da Crianca. 4 ed. Paulo: Martins Fontes, 1993.
Ibidem.



123

biolégicos e estruturais. Ou seja, depende diretamente do crescimento fisico,
acompanhado pela faixa etaria.

Vigotski (2000) compreende a linguagem egocéntrica como “linguagem
vocalizada, sonora, isto €, uma linguagem exterior pelo modo de sua manifestacao
e, a0 mesmo tempo, uma linguagem interior por suas fungdes e estruturas”’.
Evidencia a linguagem interior pela natureza da interioridade, mas que se expressa
na exterioridade. Ou seja, pelo fisico. Ela contribui na organizacdo das ideias e no
planejamento das a¢des®®.

Processo que percebemos se assemelhar a construgcdo do mondlogo
interior. Knebel (2000) solicita ao ator que compreenda e explique quais sdo as
circunstancias propostas. Apés isso, enquanto ensaia, ela pedia ao intérprete que
“além do texto do autor, que diga em voz alta todo o que esta pensando durante o
de seu interlocutor”®,

Observemos que ator deve realizar a linguagem exterior para resolucao
de seus problemas. Ao mesmo tempo ele se conscientiza e verbaliza os
pensamentos da personagem. A voz aparece, para Vigotski e Knebel, como
instrumento. Se para a crianga auxilia na organizagao e projecao do problema, como
uma de suas maos; para o ator, a voz interfere também com o poder organizatério,
cujo objetivo é levantar, compreender (e até mesmo restringir) o campo onde a
personagem € criada.

Compreendendo o fluxo do pensamento atual da personagem, o
intérprete pode elaborar o que acontece e nao foi escrito pelo autor. O que precedeu
a primeira pagina escrita. Situacfes, acdes e elementos que construiram com o

pensamento atual da personagem.

%7 VIGOTSKI, 2000, p. 427.

%8 Cf.: VIGOTSKY, L.S. A Formacao Social da Mente. 3. ed. Trad.: José Cipolla Neto, Luis Silveira
Menna Barreto e Solange Castro Afeche. Sado Paulo: Martins Fontes, 1989.

Nesta obra, Vigotski expde, diferentemente do que se pensava, que a fala € um elemento simbdlico
com funcgédo organizadora da crianca em seu mundo. Através de um experimento, o autor pediu que
uma crianca pegasse um pote de doces. A crianca falava ao mesmo tempo em que realizava essa
acdo. Esse ato demonstrou que a fala exteriorizada constituia em mais um elemento de resolucéo
dos problemas, como as maos e os olhos. No curso intelectual a fala e a atividade pratica se
convergiriam. Quando a crianga ndo conseguia resolver um problema sozinha, ela pedia explicando
para um adulto o como fazé-lo. Portanto, Vigotski (1989) constatou que a fala além de facilitar na
manipulacdo dos objetos contribuia no controle do comportamento da crianga.

%99 KNEBEL, 2000, p.129. Em espanhol: “[...] ademas del texto del autor, que diga en voz alta todo lo
que esta pensando durante el texto de su interlocutor”.
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Igualmente pode-se projetar os pensamentos dentro da linha de acéo, do
super-objetivo da personagem e do espetaculo. Pois, como ja colocamos, ao mesmo
tempo em que o ator constroi 0 pensamento interior da personagem em voz alta, ele
se conscientiza e sistematiza o seu processo de trabalho artistico.

Vigotski (2000) expbe que a linguagem egocéntrica ndo se extingue com
o tempo, porque faz parte do desenvolvimento construtivo. Assim, o que desaparece
€ apenas 0 som da voz, surgindo na crianca capacidade para imaginar e pensar as
palavras. A crianga passa a operar a imagem da palavra ao invés dela prépria. Em
suma, a linguagem egocéntrica se diferencia enquanto a estrutura e a funcéo, mas
ainda ndo se apartou da linguagem social, onde cresce e emadurece.

O mondlogo interior também cresce e amadurece no berco da linguagem
social da cena. Em continuidade ao exercicio de Knebel (2000), os atores nédo
pronunciavam mais em voz alta os pensamentos da personagem. Como eles
estavam conscientes da relacdo entre o mondlogo interior e as réplicas do escritor,
ela solicitava: “pronunciem seu texto pessoal em voz alta, mas digam para Si
mesmos, de tal modo que os labios se encontrem totalmente quietos”'°. Processo
gue enriquece o discurso interno.

De sua experiéncia com o mondlogo interior e com Knebel, Flores (2014)
expde que o ser humano apresenta um primeiro plano que esta diretamente ligado
ao seu segundo plano, “que determina o ser””*!!. Segundo a autora, em nenhum
momento “o mondlogo interior € um fim, mas um meio para a projecédo do
pensamento em imagens na cena”*?,

Salientemos o carater de perspectiva levantado em relagcdo ao mondlogo
interior. Ele ndo € o local que chegamos numa escalada, mas a escalada em si. Nao
€ a acado, contudo todos os elementos construtores dela.

Flores (2014) ainda defende que ndo € fazer com que o segundo plano

seja exteriorizado através do mondlogo interior. Mas que 0 processo se encaminhe

10 KNEBEL, 2000, p.132. Em espanhol: “[...] pronuncien su texto personal en voz alta, sino digan
ara si mismos, de tal modo que los labios se hallen totalmente quieto”.
! FLORES, Isabel Cristina. Knébel. Mensagem recebida por <crisfloresh@hotmail.com> em 25 de

maio de 2014. Aspas do original. Em espanhol: “[...] que determina el “ser”. Esta e as demais
traducdes do espanhol, desta correspondéncia, sdo de minha autoria.
%2 |bidem. Em espanhol: “[...] mondlogo interno es un fin, sino un medio para la proyeccién del

pensamiento en imagenes en la escena [...]".
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para uma descoberta criativa da personagem, para se “aprofundar no contexto das
palavras e converté-las em acgao”*3,

Novamente percebemos que o fluxo interno por si s6 nao vale nada para
a criacdo do mondlogo interior. Agindo apenas de forma interna é como se
tivéssemos uma grande tubulacdo cuja deteccdo do que se passa por ela é
impossivel. Necessita comunicar esse fluxo. Torna-lo transparente aos outros
atores-personagens, ao espectador.

Ao se referir a linguagem egocéntrica, Vigotski (2000) expde que ela se
desenvolve quando vai se aproximando de uma linguagem interior e estimula a
abreviacdo das palavras, frases e oracdes. Ela caminha para o predicado de tal
maneira que se omite o sujeito.

Claro que néo é necessério que nos relembremos, constantemente, sobre
quem ou o que falamos. Est4d subentendido no discurso. Assim como ndo €
imprescindivel que numa conversa anunciemos ao receptor sobre quem ou 0 qué se
discute, pois essas questdes estdo determinadas pelo contexto.

Nesses casos, 0 sujeito implicito estd explicito. Diferentemente do
documento escrito, onde o interlocutor ndo esta presente e nele tudo necessita ser
expresso com clareza e sem omissdo, caso 0 objetivo seja a compreensdo da
mensagem tal qual quem escreveu a idealizou. E necesséario reforcar que,
diferentemente da fala exteriorizada, o escritor ndo pode contar com a entonacéo ou
flexdo para acentuar e/ou realcar uma ideia, mesmo que utilize rubricas.

Além de ser predicativa, Vigotski (2000) aponta que a linguagem interior
nao opera com a natureza fonética da palavra, mas com a semantica. O relevo
auditivo vai diminuindo e as palavras ndo necessitam ser pronunciadas interiormente

"314 & leva a um discurso muito

até o fim. Transforma-se “num discurso sem palavras
mais préximo da semantica do que da fonética da palavra.

A semelhanca com o mondlogo interior também aparece aqui. Eugenio
Kusnet (1985) afirma que com o tempo as extensdes de pensamentos verbalizados

criado pelo ator “se transformam em exclamagodes, fragmentos de visdes, imagens

%% FLORES, 2014. Em espanhol: “[...] es profundizar en el contexto de las palabras y convertirlas en
accion”.
¥4 VIGOTSKI, 2000, p. 463
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vagas™®. E, para que isto ocorra, o autor propde duas etapas elementares

a
concepcao do mondlogo interior. “1.° Compreender. (Raciocinio do ator sobre o
problema). 2.° Realizar a acdo do personagem (Improvisar as "Falas Internas” e
dizer o texto)”*®,

As formas que se manifestam a linguagem interior sdo importantes, bem
como o que nela € manifestado. Dessa forma, percebemos que o preditivo € um
dispositivo que faz com que insurjam as nossas experiéncias.

A linguagem interior trabalha sobrepujando o sentido da palavra em
relacdo ao seu significado. Relembremos, a partir das palavras de Gisele Toassa
(2009), que o “significado é a unidade basica da relagdo pensamento-linguagem; um
fendmeno tanto discursivo quanto intelectual que se desenvolve™!’; e que o sentido
“é categoria que engloba a face estavel representada pelo significado [...],
estendendo-se as ignotas profundezas da consciéncia na forma do pensamento
interior”*8,

Suponhamos que nossa personagem diga ‘Estou com sede’ ou ‘Fui a
sede’. No primeiro caso falamos sobre uma sensacéo que esta ligada a falta de
beber algum liquido, ou sobre a vontade de viver, ou (metaforicamente) a respeito
da ansiedade. E, no segundo, refere-se a um local onde se pode sentar, ou a capital
da diocese, ou a alguma divisdo de administracdo (seja ela do governo, rural,
empresa privada), ou a uma localidade que sediara determinado evento.

Verticalizando ainda mais, numa conversa entre membros religiosos e
noutra entre empresarios, a mesma forma de palavra adquire um estar, conhecer,
vivenciar diferentes. E isso € o constitui a alteracdo do sentido para cada individuo.
Basilarmente a palavra sofre influéncias psicologicas e ndo devemos nos esquecer
de que ela também adquire e perde sentido com o passar dos anos, séculos,
geracoes.

O dia estd quente. Olhamos para o copo e a agua estad gelada. A

sensacao de sede toma 0 nosso corpo. Umedece-se a boca seca. Em nossa cabeca

1% KUSNET, 1985, p.77.
318 Ipidem, p.74.
" TOASSA, Gisele. Emocdes e Vivéncias em Vigotski. 2009. 348.f. Tese (Doutorado em Psicologia)
— Universidade de S&o Paulo, Sdo Paulo, SP, 2009, p.267.
318 .
Ibidem.
%19 Nao nos esquecamos da mudanca de entonacdo na segunda letra da palavra sede (\é\ - \&\).
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uma frase predicativa, e aglutinada, surge: Preciso de agua. Ou simplesmente:
Agua!

Vigotski (2000) aponta que o sentido da palavra esta ligado a totalidade
do som da palavra e ndo apenas as partes de suas silabas. Da mesma forma que
entendemos uma frase pelo todo e ndo pelas palavras separadas. O que mostra que
palavras diferentes podem ter o0 mesmo sentido em determinado contexto e que o
sentido pode se separar da palavra, conservando-a. Ou seja, palavra e sentido
podem existir de forma independente. E necessario pontuar que o préprio sentido
tem poder sobre os outros sentidos, alterando o que vem antes e depois dele.

Realcemos que a linguagem interior ndo € ininteligivel, mas aporta certa
ininteligibilidade. Nela as palavras vdo ganhando outras cores enquanto se
compdem e condensam num idioma cheio de elipses. E, quando comparada a
linguagem exterior, a linguagem interior torna-se intraduzivel por aglutinar as
sensacdes, sentimentos, emocdes, sentidos. Por esse motivo, a linguagem interior €
exclusivamente decifravel pelo seu criador, mas percebida, em toda a sua
complexidade — pelo receptor, pelo espectador.

Nesse sentido, Vigotski (2000) considera a linguagem interior como uma
entidade diferente da exterior e que “medeia a relagcado dindmica entre pensamento e

320 Ela ndo é a palavra, tdo-somente se apropria dela como uma

palavra
possibilidade, uma forma de se exteriorizar e se materializar para o mundo
compreensivel. Nesse sentido, o psicélogo russo expde que 0 pensamento nao
consiste nas unidades isoladas, a exemplo da linguagem. Para ele, “0 pensamento é
algo integral, consideravelmente maior por sua extensédo e o seu volume que uma
palavra isolada™?.

O pensamento esta na mente como um todo. Contudo quando o
proferimos exteriormente, a sua transformagdo acontece aos poucos, pelas
linguagens isoladas. Portanto, “um pensamento ndo coincide ndo sé com a palavra
mas também com os significados das palavras € que a transicdo do pensamento

para a palavra passa pelo significado”3?.

%29 \IGOTSKI, 2000, p.473.
31 Ipidem, p.478.
322 |bidem.
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Nesse ponto se corrobora que 0 pensamento ndo segue o significado
original da palavra, gerando um discurso que, muitas vezes, ndo se sabe 0s motivos
gue levaram a pessoa a exterioriza-lo dessa ou daquela maneira.

Vigotski (2000) expde que a palavra é possivel apenas em um elemento
vivo e que seu nascimento ndo vem da acdo, mas que a acao estad em primeiro
lugar. A palavra esta no fim, aparece no fim, dando fechamento a acéo.

Por suposto, abordamos aqui 0 pensamento e a palavra como algo vital
para a transformacéo do texto, do papel escrito na personagem. Uma questdo que
pode ser salientada no chamado ‘decorar o texto’.

A palavra ‘decorar’ no teatro nos leva diretamente a questdo do guardar,
gravar, saber de memodria. Quando se decora se cria pela forma, correndo um
grande risco de colocar de lado o conteudo.

Decorar ndo quer dizer compreender. Um estudante pode decorar uma
férmula de fisica, porém ela ndo |he sera benéfica se ndo compreender onde, como
e quando ele deve emprega-la. O evento, e 0 que ele evoca, € crucial dentro da
construcdo, confeccdo e da transformacéo dos sentidos. No decorar se emite a
informagao sem vida, uma forma sob a outra.

Ao decorar o ator se ausenta do processo de compreensdo da
personagem. Ele sabe precisar o momento para proferir o dialogo ou se movimentar.
Sabe qual a “deixa” e a executa muitas vezes roboticamente. O ator fica estatico e
sem reagdo, caso nao saia como O ensaiado (0 que normalmente sucede).
Intensificando, desta maneira, a artificialidade do processo de contato e preparacéo
com a vida artistica da personagem.

Nesse sentido, percebemos a relagcdo direta no surgimento do
pensamento, instigado por Vigotski, e pela criacdo da personagem como elemento
vivo em palco por Knebel. A diretora russa expde que para a criagdo cénica organica
€ necessario que se conhegca a natureza da personagem e, também, que se
evidenciem os sentidos e os significados de suas acdes, verbal e fisicamente,

{11

trazendo ““a palavra cantada pelo coragédo”, ou seja, pronunciada no cenario com
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sinceridade e veracidade, a palavra que desvela toda a riqueza de pensamentos e
sentimentos da pessoa”®?.

Knebel (2000) afirma o percurso no qual a palavra é colorida pelo
pensamento. Nesse caso pensamento e sentimentos estdo unidos. O pensamento
gue ganha significado pela vivencia da personagem como ser humano. Vivéncia
criada pela compreensdo em que se desencadeia o0 espetaculo, pela criacédo
artesanal, por parte do ator, de sentidos para que a personagem exteriorize em
palavras e agdes 0s seus pensamentos.

Seria dificil cantar uma palavra com o coracdo, quando se decora pela
artificialidade dos sons e das formas. Cantar com o coracdo ganha, dessa forma, a
ideia de cantar com uma apropriacdo que seja capaz de fazer o ator criar e recriar a
personagem diante das situagdes inusitadas; sempre evidenciando o sentido cénico
da personagem no mundo artistico, “de tal forma que para a personagem em

questdo sua linguagem seja simples, natural e vital”3?*.

%23 KNEBEL, 2000, p.19. Aspas da obra original. Em espanhol: “[...] “la palabra cantada por el
corazon”, o sea, pronunciada en el escenario con sinceridad y veracidad, la palabra que desvela toda
la riqueza de pensamientos y sentimientos de la persona”.

%4 |bidem, p.21. Em espanhol: “[...] de tal forma que para el personaje en cuestion su lenguaje sea
sencillo, natural y vital”.



CONSIDERACOES FINAIS

“eu queria que eles soubessem: ensinar e ndo amar
— ¢é impossivel. E, ao ensinar, eu amava cada um
deles”

Knebel
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Quando assistimos a um espetéculo, por mais de uma vez, percebemos o
quao fragil é falar no teatro como obra pronta e sem a presenca do improviso. Se
nos apegarmos ao tempo cronoldgico, notaremos que as sessdes sdo dispares. As
vezes mais rapidas e outras mais lentas. E improvavel um espetaculo seguir,
pontualmente, o mesmo tempo cronoldgico. Basicamente, somos iludidos pela
informacéo do programa da peca.

No entanto, devemos nos debrucar em algo mais significativo. Mesmo
que cronometremos o espetaculo e desejemos que o ator realize-o sempre com a
mesma exatidao, isso ndo significard idéntica precisdo na atmosfera, nos tempos-
ritmos, nas entonacdes, na encenacao, nas vivéncias das personagens.

Se o diretor se aventura a cronometrar cada apresentacdo e encontrar
uma medida &urea, poderd fazer com que os atores percam o contato com 0
espectador, com o presente. Além disso, o0s intérpretes podem ficar mais
preocupados em cumprir a meta temporal do que jogar com as circunstancias
cénicas. Acabardo se esquecendo da comunicacéo, da percepcao das personagens,
dos companheiros em cena, de seu proprio papel. Nesse caso, 0s atores ndo ficam
presentes, ndo se escutam, ndo se veem, nao se percebem. Individualizam o
trabalho. O espetaculo transforma-se num local abandonado, numa estrutura sem
habitantes. Aos poucos fica morno, frio, morre.

A cronologia, possivelmente, ndo atende aos tempos cénicos e quando
pensamos nesses periodos temporais, referimo-nos a todo o trabalho de ator que é
desenvolvido a cada ensaio e apresentacdo. O espetaculo teatral € igual em suas
diferencas, em suas assimetrias. O ator necessita construir 0s tempos interiores e
exteriores, dialoga-los e fazé-los sensiveis ao espectador. Também precisa perceber
a evolucao da personagem, seus desdobramentos sobre ele-ator, os recantos antes
nao descobertos pelo corpo, a evolucdo de seu préprio trabalho entre as sessdes. O
tempo cénico ndo caminha com a cronologia. A base e o cume dele estdo na
improvisacao.

O étude é um vinho refinado. Quanto mais tempo trabalhado, mais
precioso e apurado podera ser o seu gosto criativo. Ele ndo serve apenas para que
0 ator ganhe agilidade na resolucdo de uma cena que se desprogramou. Inclinar-se

nesse pensamento é reduzi-lo ao simples ato reflexo. A improvisacao € fundamental
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para que a personagem ndo perca a organicidade, as rela¢des artistico-humanas
nao murchem e o ator ndo seja um profissional fadado a repetir o planejado.

A ‘analise do papel durante a agdo’ foi o pilar do trabalho de Knebel. Ela
preocupou-se, desde o inicio, com a prospeccao pela inteligéncia porque percebia
que caso ndo encontrasse os fatos de acdo e o nucleo do espetaculo, néo
conseguiria partir para a realizagéo dos études.

Ao nos debrucarmos no trabalho artistico-pedagogico de Knebel,
percebemos que a ‘analise do papel durante a agcdo’ esta, basilarmente, voltada para
0 étude. Esse ndo é um exercicio de treinamento pautado no improviso por ele
mesmo, pois o0 étude estabelece-se num jogo cujos objetivos sao clarificados através
das acdes fisica, verbal e psiquica. No espaco, essas acdes procuram a
personagem e a ideia principal que foi eleita dentro da obra do dramaturgo.

A obra escrita funciona como um jogo de tabuleiro: ludico. Sendo apenas
possivel de se jogar com o outro, dentro das regras estabelecidas. A ludicidade é
oferecida pelo étude e as regras pela linguagem e composi¢do da obra escrita, de
um roteiro. Para avancarmos, temos que jogar os dados e conseguirmos entrar nas
casas que impulsionam a linha transversal da acdo da personagem. Se no étude nos
esbarrarmos com uma “casa regressiva”, um volte “duas casas” ou volte ao “inicio do
jogo”, teremos que revisitar as regras propostas pelo escritor. Necessitaremos
perceber se estamos jogando a mesma obra e deveremos compreender a maneira
que 0 corpo no espaco levara a compreensdo da linguagem e dos vetores que
movem a personagem e o espetaculo.

Dentro da obra, cada personagem pode ser vista como um instrumento
musical. Umas com timbres mais graves, outras com timbres mais agudos. Duas
personagens de timbres diferentes podem ter ac¢des psicofisicas semelhantes. A
diferenca, também, esta na oitava onde essas a¢des serdo tocadas, serdo pintadas.

Nesse sentido, o mondlogo interior pode ser comparado a um operador
gque guia o0 ator a tocar as notas e os acordes de forma limpa. Uma espécie de
‘ouvido’ que expande sua sensibilidade aos possiveis ruidos, as possiveis
interferéncias. Ele possibilita que compreendamos melhor a sonoridade, a

musicalidade e, no ato de tocar e jogar, auxilia-nos a ndo esbarrar na corda de
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baixo, como acontece quando principiamos a tocar um violao; ou organizar a
estrutura fisica para ndo deixar o sopro ir a nota ao lado em uma gaita harmonica.

O mondlogo interior promove a juventude da vida interna da personagem,
deixa-a atraente. Ele seduz a contracena e o espectador. Uma seducéo que apenas
€ possivel se for comunicada, externalizada por toda a corporeidade do ator. O
monologo interior auxilia a determinar o comportamento da personagem. Ele revela,
em acado, as filigranas que ha no texto escrito. Para o ator, funciona como o
aprofundamento do jogo de tabuleiro que retira a possibilidade da monotonia, da
repeticdo mecanizada e exaustiva, dos clichés criados pelas continuas sessdes de
apresentacao.

Compreender os pensamentos da personagem, 0S seus segundos
planos, possibilita ao ator guiar a totalidade de seu corpo e encontrar a personagem;
sem esbarrar, sem “sujar’” 0 som, a melodia, as linguagens propostas e construidas
através da obra. O mondlogo interior traz a vida contemporanea os pensamentos de
décadas, séculos, milénios; e constitui em levantar contextos sociais, politicos,
econdmicos, ideoldgicos, culturais.

Para isso € necessario observar o mundo, estuda-lo e anotar as
descobertas em cadernos e no corpo. Compreender as relacdes humanas da forma
como elas se apresentam e ndo como uma projecao apaixonada. A paixao podera
vir posteriormente na composic¢ao da obra cénica.

Knebel costurou os seus aprendizados e conseguiu desdobrar o trabalho
de seus mestres. Demonstrou-se em divida com o aprendizado que |he foi oferecido.
Tinha grande desejo em nao deixar a voz de Tchekhov, Stanislavski e Nemirovitch-
Dantchenko serem emudecidas por um Estado autoritario. Ela colocou, assim, como
uma das missdes de sua vida, divulgar o mais fidedigno da pedagogia-artistico-
teatral que apreendera.

O processo artistico-pedagdgico knebelianos caminho, ora escondido, ora
disfarcado, pelo paternal “sistema” stanislavskiano e aparecia na capacidade de
despertar e aflorar os sentidos das questbées do mundo. Contava com o0 apoio de
outras artes, bem como residia nelas.

Knebel desenvolveu o seu processo artistico-pedagogico pautando-se no

ser humano, holisticamente. Esse processo nédo era firmado pela intencdo artistica,
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reprodutora, no entanto, numa pedagogia libertaria. Pedagogia que ainda hoje,
apenas arranhamos ao encontro da autonomia do aprendiz-ator-diretor-humano.

Os processos de Knebel como atriz e diretora foram evoluindo na medida
em que percebia suas dificuldades. E, ao percebé-las, como na montagem de Os
Courantes do Kremlin, ela sacrificou o seu ego e seu orgulho, ofereceu-nos os seus
equivocos como um presente para que possamos refletir e ndo cair nas mesmas
armadilhas.

Dessa mesma maneira, Popov oferecia o seu espetaculo para ser
esmiucado e dilatar o diapaséo artistico de seus diretores-estudantes. Quando eles
compartilhavam suas pesquisas teatrais com seus estudantes, tinham como objetivo
leva-los a enxergar além de seus proprios olhos.

Podemos salientar que Knebel ndo queria que a arte fosse um retrato da
propria arte, pois esse processo poderia levar aos clichés, perdendo aquilo que o
primeiro ser humano-artista encontrou ao criar sua obra. Percebemos que a arte que
parte apenas de outra arte, anedoticamente, pode ser como um café recoado e que
perde todas as suas riquezas. E, normalmente, o gosto ndo € agradavel.

Encontramos a visdo do artista sobre o mundo, quando se olha para uma
obra literaria, escuta-se uma mausica, observa-se um quadro ou escultura, assiste-se
a uma peca teatral. Ndo queremos apenas encontrar a sensibilidade da
sensibilidade.

No Brasil os estudos sobre o “sistema” stanislavskiano necessitam de
mais desdobramentos. Precisamos encontrar mais nomes russos que confluam e
gue contradigam suas propostas. Necessitamos descobrir os porqués. Assim como
Knebel, outras designacdes e filosofias dentro do “sistema” devem ser tocadas,
outras vozes ouvidas.

Stanislavski sempre impulsionou a ampliacdo de seu trabalho. O sistema
ndo é uma caixa, ndo € um manual e nunca quis ser. Mas, muitas vezes €,
consciente e inconscientemente, colocado de baixo do braco e utilizado como regra
do como fazer.

Pensar o “sistema” hoje € perceber suas raizes no passado, nos seus
discipulos. No entanto, ao mesmo tempo é se disponibilizar para novas praticas e

novos conceitos. Procurar enxergar a sua leitura contemporanea em seu pais de
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origem. E, ainda mais longe, desenvolver os principios, criar seus proprios études,
revisar os operadores, os procedimentos e, principalmente, olhar para o ser humano

qgue ha no ator.
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Imagem 5 — Maria Osipovna Knebel (1898 — 1985).
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