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RESUMO

Este trabalho buscou contribuir com os estudogim#lados ao sistema de representacao
teatral desenvolvido por Contantin Stanislavskipcprando entender como se da a
aplicacdo do Sistema no ensino de interpretacéimrn@acdo de atores e seus possiveis
desdobramentos, tendo como base a experiéncisavimccurso de Teatro e Educacao da
Escola Superior de Educacédo de Coimbra. Pretendese entendimento dos estudos
praticos e teoricos possibilite ao académico mams derramenta de trabalho na area
teatral, onde a sua aplicagdo possa ser feita temmoo ator quanto professor. A
metodologia da pesquisa caracteriza-se por um @sledcaso, sobre as vivéncias no
treinamento do Sistema. Tem como fundamentacaacaeds estudos de Constantin
Stanislavski focados no trabalho do ator e seudatbeamentos feitos por Eugénio Kusnet
e Richard Boleslavski. O resultado da pesquisailpbgsu verificar o quanto o Sistema
contribui para proporcionar aos alunos e atorasainies uma base sélida de trabalho. E
ainda, este estudo mostrou ser necessario o apgeshento do tema por parte do
pesquisador em outro nivel de pesquisa, com alplidsde de articula-lo com outras

metodologias de ensino de atuacao.

Palavras-chave:O Sistema, O Método, Ensino de atuacao, Stanis|agknet
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ABSTRACT

This assignment was meant to contribute to stuchksed to the system of theatrical
representation developed by Contantin Stanislavskprder to understand how to apply
the System for interpretation teaching in the att@ning, and its possible developments,
based on the experience lived in the Teatro e HEdwucaourse in the University of
Coimbra. It's intended that the understanding efttieoretical and pratical studies provide
to the academic student one more work tool indhés, where its application can be made
such by an actor, as a teacher. The search metigyd™ characterized by a case study,
about the experiences in the System training. dtdsatheoretical reasoning the Constantin
Stanilavski’'s studies focused on the actor task iémdievelopment made by Eugénio
Kusnett and Richard Boleslavski. The result of ggarch allowed me to verify how much
the System contributed to provide to the beginhgdlents and actors a solid base to work.
Furthermore, this study showed us that's necesbartheme deepening by the research in
other search level, with the possibility of joininigto others teaching methodologies

performance.

Keywords: The System. The Method. Performance teachingjstaski, Kusnet.
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1. INTRODUCAO

Este trabalho de conclusdo de curso tem como wbjézer contribuices para o
estudo do Sistema de Stanislavski como base para¢éo de atores. Percebendo como a
sua aplicacdo pode oferecer um enorme suportetn@ara a pratica do teatro realista, mas
para o desenvolvimento continuo no trabalho do etoroutras formas de fazer atuacao

teatral.

Tais contribuicdes poderao ser entendidas medaapresentacdo do Sistema e do
relato das experiéncias que este discente tevaletreinamento, com a metodologia de
pesquisa sendo um Estudo de caso, que se caragignmordialmente por focar o estudo
sobre um dnico assunto, buscando aprofundar o conéeto a respeito de determinado
tema em especifico, neste caso as experiéncia® @istema e sua aplicacao na formacao
de atores. Fabiano Maury Raupp (2003, p. 84) afgue “Percebe-se que este tipo de
pesquisa é realizado de maneira mais intensiva,decorréncia de os esfor¢cos dos

pesquisadores concentrarem-se em determinado algetstudo”.

Sendo assim, para a explicacdo do Sistema de Steskis teremos como
referenciais principais, quatro obras deste mekireatro russoi Preparacdo do AtQrA
Construcdo da Personagem Criagdo do Papel e o Manual do Ator. Além desthras,
também recorreremos ao livro “A arte do ator”, #sgror Richard Bolelavski, um de seus
discipulos mais promissores. Nao posso deixaraener a escrita de Eugénio Kusnet, um
propagador do Sistema no Brasil que guiou meusopasdacilitou minha compreensao

dentro deste sistema de treinamento com a obra Akdétodo”.

Ja como relato de experiéncia, teremos exposto axatividades que eu tive ao
longo dos onze meses como discente no curso de teatducacédo da Escola Superior de
Educacdo de Coimbra (ESEC). Nele, apresentareipariéxcia de estudo do Sistema
vivido na pratica em trés niveis ao longo do tmeieato, bem como as dificuldades
encontradas no percurso e quais foram as solugi@mteadas, além dos resultados

obtidos ao final deste processo.

Chegando a uma reflexdo apOs analisar todo esteurper encontrou-se o
entendimento de como se dar a aplicacado do Sislensdanislavski no ensino de atuagéo
para os atores na contemporaneidade, quais asrdites entre o estudo teorico e o pratico,

bem como os resultados obtidos por parte do pestprisio seu trabalho enquanto ator.
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Finalmente, ap6s tais reflexdes sobre os estuagcds e experiéncias praticas,
juntamente com resultados adquiridos em traballwaisa buscou-se compreender um
pouco mais sobre o Sistema, como ele pode contplawa a formacéo de base dos atores
durante seus estudos na arte dramatica, quaidg;@es necessarias para a sua aplicacéao
em sala de aula e trabalho com alunos iniciantsida a eles diversas ferramentas com
que vao poder contar ao longo de seu trajeto cayeates da acdo. E, ainda, quais as

perspectivas futuras no aprofundamento e desdobtardesta pesquisa.

Esta vontade de contribuir com tal estudo parimecessidade que este graduando
da licenciatura plena em teatro tem de entendenanel pratica da docéncia e a pratica da
atuacdo. Com isto, como futuro professor destauéiggm artistica, busquei aprofundar
meus estudos dentro daquilo que sempre gostei atmlhar dentro do teatro, a
interpretacdo. Relembro da minha trajetéria dedts pequenos grupos e espetaculos
teatrais dos quais participei até entédo, juntameone a pratica académica nesta area, bem
como da importancia que cada um teve para que eapaironasse pela arte de atuar ao

ter o contato com esta pratica tdo mobilizadora.

O primeiro contato com a arte dramética foi aindeensino fundamental quando,
aos oito anos de idade, em 1997, participei dagrerjopereta do Boi Bumba “Dengo de
Mina”, criada e dirigida pelo professor, composiomusico Marcio Montoril, na Escola
Estadual Luiz Nunes Direito, onde pude experimep&a primeira vez o contato entre
ator e publico, ainda que naquela época ndo pudtisiaguir com exatiddo quais
sentimentos se mobilizavam dentro de mim. Mas s r@de percebi melhor como
funcionavam as engrenagens que formavam a estidguuaa peca teatral, na montagem
da peca “O Auto da india”, de Gil Vicénte. Pecaaaste era leitura obrigatoria para o
vestibular da Universidade Federal do Pard (UFP¥gste momento, percebi que

realmente gostaria de intensificar estas expea8raan meus estudos futuros.

Posteriormente, tive o contato com um tipo de tedtierente. O JEAC Grupo de
Arte Experimental, fundado em 2006, buscava aqgaartistica em diversas linguagens
como teatro, musica e danca dentro da Juventudetisd voz do Consolador (JEAC),
Com este grupo participei da montagem de trés @&syles e variaperformanceslurante
quatro anos. As pecas montadas foram “Chico Xauier.Exemplo de Amor” em 2004,
“Allan Kardec: O Codificador” em 2005 e “Um natafedente” em 2007, todas s&o pecas
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escritas por Célia Rosa Reis. Atualmente, o grugticd-se a oferecer oficinas de artes
plasticas, teatro e danca para a comunidade.

Em 2010, adentrei ao curso de licenciatura plengeatno da Universidade Federal
do Para (UFPA) e, finalmente, tive contato com uomdo do teatro absolutamente novo.
Um universo com praticas e linguagens completamdifiégentes daquilo tudo que eu
conhecia. Na Escola de Teatro e Danca da UFPA (EFH}N), pude conhecer o Grupo de
teatro Universitario, onde entrei e participei dantagem dos espetaculos “Em nome do
rio”, dirigido por Dario Jaime, “Maquina: A histéride uma paixao sem limites”, dirigido
por Ives de Oliveira, e finalmente “O pequeno GeaAdiador e o Planeta do Invisivel”,

dirigido por Ana Marcelino.

Em 2011, adentrei ao Curso Técnico de Formacdotemda ETDUFPA, que
frequentei regularmente, junto a graduacao emotelatrante todo o primeiro semestre. Em
julho do mesmo ano, fui selecionado para o Progrdmad.icenciaturas Internacionais
(PLI) CAPES/UC 2011, através do Edital N° 08 da r@enacédo de Aperfeicoamento de
Pessoal de Nivel Superior (CAPES), o projeto misltiglinar em teatro e musica
submetido pelo Instituto de Ciéncias das Artes 8&Al Com isto, cursei no periodo de
dois anos a licenciatura em estudos artisticosadaléfade de Letras da Universidade de
Coimbra (FLUC).

Entdo, em setembro de 2011, iniciei meus estudo€embra — Portugal. Neste
mesmo periodo, gracas ao convénio estabelecide Bmiversidade de Coimbra (UC) e
Escola Superior de Educag¢do de Coimbra (ESEC),bo@sistas PLI pudemos cursar
disciplinas do curso de Teatro e Educacdo da ESEGte curso, vivi intensamente na
teoria e pratica os fundamentos e desenvolvimafdastuacao realista, e 14 descobri uma
forma completamente diferente de se fazer e estieddro, no que se diz respeito ao

trabalho do ator.

Através das disciplinas Interpretacéo | e Il, estuldirante onze meses a construcao
de personagens por meio da atuacao realista. adades eram guiadas pelo professor,
encenador, dramaturgo, escritor e especialista@matdao de atores Clovis Levi, que

utilizou como método de treinamento o Sistema daislavski.

Ainda que eu tenha estudado e tido contato conos&extos que descreviam tal

sistema de atuacao, este trabalho de ator é cam@ate diferente do que aprendemos e
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praticamos na ETDUFPA, e até mesmo na cidade dénBeNele, encontrei diversas
dificuldades que, quando superadas, proporcionageandes avanc¢os tanto no minha
vivéncia de ator quanto na académica. Tais avamgdsram ser colocados em praticas e
confrontados com outros obstaculos, no processwiggio do espetaculo “LOBOS”, que

foi o resultado da disciplina laboratério teatral.

Esses trabalhos fizeram crescer minha vontadeadegar e desenvolver o Sistema
de Stanislavski, ao passo que, no curso de Estidisdicos, tive contato com diversos
segmentos e linguagens da arte. Gragas a estaseexfs, comecei a olhar para o teatro
realista com um enorme interesse e carinho, masesguoecer o que ja havia aprendido e
vivenciado na minha universidade de origem, fazexmio que eu comegasse a pensar nas

duas realidades vividas como um importante objetardlise e estudo.

Ao final do ano letivo, em julho de 2012, me n@tkei no processo seletivo para o
curso de iniciagdo do Circulo de Iniciacdo Teati@mlAcademia de Coimbra (CITAC).
Este, junto ao Teatro Estudantil da Universidad€dinbra, sdo os dois grupos de teatro

universitario mais antigo de Portugal.

Durante seis meses, participei de oito oficina®deacdo ministradas por diversos
profissionais portugueses e de outras nacional&gjaeno espanhol e polaco. Além disto,
ao final do curso, houve a montagem do espetdasaltante da iniciagdo Teatral
2012/2013. Processo que, sob a direcdo da atnzemadora portuguesa Catarina Lacerda,
durou dois meses em um processo de criacdo coletiegperimental que teve como
produto final o espetaculo intitulado “Aquario”. dgisto fui considerado apto e passei a
ser membro da diretoria do grupo de teatro unit&isiCITAC.

Finalmente, conclui o curso de Estudos Artisticad-HUC através do PLI e em
agosto de 2013 regressei a Belém, dando inicidh\ddaales na graduacdo em teatro e no

Curso Técnico de formacao em ator da ETDUFPA.

Ao chegar, refleti sobre as diferencas entre as dealidades académicas e
culturais que vivi. Também entendi que ser do te@ttomar conhecimento da necessidade
de se engajar em um processo continuo de ensiperdizagem para o ator. Com isto,
acredito ser necesséario buscar cada vez mais rnedhao carater de formacdo e

conscientizacéo de profissionais nesta area.
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Logo, faz-se necessamonhecer ferramentas metodolbgicas e contempor@uoeas
promovam a integracdo entre as expressodes aiaptiaadas a educacgéo e formacgédo do

ator, ja que este € o elemento fundamental da eageen que move o teatro.

Assim, com a oportunidade da realizacdo de estuddsco sobre o teatro em
Portugal — proporcionado pela parceria internadientre UC/CAPES/UFPA —, busquei
me aprofundar no conhecimento acerca das abordagetasioldgicas para a educacao e
formacdo de atores, investigando as metodologésiidas e procedimentos utilizados

pelos cursos de formacédo em teatro e educacaoll@.ES

Todas essas experiéncias teatrais e estudos rasat#taqui relatadas fomentaram
em mim um grande interesse na investigacao e asatie formacao de atores, a partir dos
quais penso que o sistema de interpretacdo criaddCpnstantin Stanislavski é uma
importante base para o ensino da atuacao e, aset@e como base de criagdo para
metodologias de ensino voltadas para o aprendidadepresentacao.
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2. O SISTEMA: ESTUDO E ENTENDIMENTO POR PARTE DO
PESQUISADOR

Nunca se ouviu falar em apenas uma Unica maneifargh@r atores, ainda que a
historia do teatro deixe uma leve impressdo de epistiram formas dominantes em
determinados periodos. Inimeros relatos, textossterhunhos de atores em diversas
épocasprovam que o trabalho do ator sempre foi divemsifac de acordo com o seu
diretor, dramaturgo ou encenador. Em relagdo &ataencontra-se uma pluralidade de
fazeres teatrais que, por sua vez, chamam nossedat@ara técnicas de interpretacéo
diversificadas. No inicio do século XX, houve unargie esforco para se constituir uma
técnica em que o treinamento do ator ndo se velt@ssnas para uma busca artistica, mas
para a integridade de um modo de vida. Percebarskeéimque o desenvolvimento dos
estilos de interpretacdo comeca a atrelar-se sempuena pesquisa cénica, e esses
encenadores/professores comecam a buscar metadoianias que facilitem e ajudem no

desenvolvimento do traballaoral.

E neste contexto que ator, diretor e teatrélogousso, Constantin Stanislavski,
destacou-se ao estudar minuciosamente o traballfatodoPara este encenador, o teatro
deveria ser uma ferramenta de comunicacdo quemegors da verdade imaginéria, se
mostrasse a realidade objetiva, criando uma ilegg@omergulharia 0 espectador em um
mundo ficticio, onde deveria se identificar com exspnagem representada pelo ator.
Juntamente com seu colega, o dramaturgo, escrifmedagogo, Vladmir Dantchenco,
fundou o Teatro de Arte de Moscow (TAM).

Nesse local, os dois fundadores desenvolveram irasmatividades e foi neste
teatro que Stanislavski aprofundou, durante mugtmpo, os estudos naquilo que ele
nomeou de “o Sistema”, logo esse espaco foi um ritapte centro de pesquisa das artes
performativas. Além disto, o TAM foi uma das margbrtantes escolas de teatro ao longo
do séc. XX, para além da formacdo de varias gesagéeatores, nele foram montados
varios espetaculos que ndo se prendiam a linguégdalhada pelo mestre russo, que por
varias vezes convidou outros encenadores paralteabam conjunto, inclusive aqueles
que tinham pensamentos diferentes quanto ao t@baltator. O teatro foi ainda palco e
refugio de um dos maiores discipulos de Stanisliawsktor e diretor Vsevolod Meyehold,
responsavel pela criagdo do sistema de treinanggretanudaria a opinido do seu proprio

mestre, 0 método da Biomecanica. Mas ainda quealdalia contribuir com o fazer teatral
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de sua época, Stanislavski continuou seus estupesaeiisas cada vez mais aprofundados
dentro daquilo que ele acreditava, a verdade. Bod#arba nos reforgca este pensamento

em uma de suas declara¢cdes sobre o teatro feitstaoislavski.

Ele [Stanislavski] buscava a verdade no palco, cemoeridade total, como

auténtica vitalidade. O ator ndo deve "pareceréizsgnagem que representa. O
ator deve ser o que representa. Essa é a palaava:cker, tornar-se unidade,
individuo, in-dividuo, ndo-dividido. Ele odiava neatro "o teatro", os signos

mecanicos de um sentimento ausente. Segundo syasaprpalavras: "O teatro

€ meu inimigo". lgualmente seu inimigo era o atdn@mem que mostrava

exteriormente o que ndo sentia interiormente. @Quetiegar a um estado
criativo, no qual o ator estivesse animado por aamcentracao total de toda sua
natureza moral e fisica. (BARBA,1991, p. 97).

Entdo, por meio de observagfes, entrevistas, mants e laboratérios com o0s
atores de sua companhia no Teatro de Arte de Mpssgsamestre iniciou e desenvolveu
até o final de sua vidam sistema de treinamento para atuacdo. Um tremanue
proporcionasse ao ator a possibilidade de adcuidapacidade de prender a atencdo do
publico fazendo-o acreditar na realidade apresantad palco, isto €, dar vida e espirito
humano a personagem. Como ja dito, este esquenmitidado pelo proprio Stanislavski

como o Sistema.

Apds a morte de seu criador, o Sistema seria pagjmagelo mundo por meio dos
discipulos e continuadores da obra de Constanamiskavski. O ator, diretor e professor,
Richard Bolelavski, foi um destes propagadoresiiando seus estudos no TAM ainda
jovem. Seu temperamento e falta de técnica chamaratencdo do diretor. Naquela
época, o0 Sistema estava em uma fase embrionanao® plefinida, mas ainda assim seu
talento e dedicacdo Ihe proporcionaram o alavamgugabalho como ator, cursando os
dois anos da escola de formacéao, logo se tornodasvatores mais promissores, obtendo
ainda mais atencéo e admiracao dos fundadoresldagsituicdo. Com o passar dos anos
e com os muitos trabalhos bem desenvolvidos, Bolskl se tornou um importante
elemento dentro do elenco do Teatro de Arte, oawohe1913, dirigiu sua primeira pega,
boa esperancae logico que apos este trabalho, o jovem diretotigi@ou de muitos

outros, sendo guiado pelo seu mestre.

Em 1923, Boleslavski chega aos Estados Unidos éafseu atelié teatral, uma

célula do que seria a escola do TAM. Neste loaal,spte anos, ele formou atores dentro
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dos ensinamentos do Sistema, mas, assim como I8t@Ris ndo se restringiu aos moldes
iniciais e logo passou a desdobrar o trabalhoadwipelo seu mestre, ultrapassando os
moldes do realismo, e obtendo resultados satigfatdDirigiu o Laboratory Theater e foi
grande responsavel pela consolidacdo dos caminledegaram a criacdo do Actor’s
Studio, uma importante escola de formacao de atonéde o Sistema se desenvolveu,
passando a ser chamado, entdo, de o Método. RidBakeslavski ainda dirigiu
espetaculos para a Broadway e logo chegou a Hadigywevolucionando a interpretacao
para o cinema. Assim, se percebe que este senhomfaos homens mais importantes
para a histéria e desolvolvimento do teatro amedca incontestavelmente um grande

continuador do trabalho de Stanislavski

No Brasil, o Sistema foi fortemente desenvolvidprepagado como o Método
durante a segunda metade do séc. XX. Eugénio Kustoet diretor e professor de teatro
nascido na antiga Unido Soviética e radicado ngiBffai um dos percursores do estudo e
ensinamento deste treinamento. Junto ao Teatran@fdirigido por José Celso Martines,
trabalhou em varios espetculos, tendo sua intagite aos moldes do Sistema de
Stanislavski, mas sua alta capacidade didaticalagdgica o proporcionou capacidade de
desenvolver mais ainda seus trabalhos dentro doddéAinda que no Rio de Janeiro 0s
comediantes do Teatro Brasileiro de Comédia do (JBOb a direcdo do polonés
Ziebinski, estivessem descobrindo uma nova formaakeo brasileiro, foi Eugénio Kusnet
o grande responsével pela formacgéo de varias geraigatores, sobretudo nas décadas de
60 e 70, onde intensificou seu trabalho como psoiesiesenvolvendo e adaptando o
Método dentro da realidade brasileira de S&o Paaltsolidando-se como um dos maiores
formadores e pensadores de teatro. Ainda que ndtoa teido discipulo direto de
Stanislavski, Eugénio Kusnet se firmou como um mass promissores continuadores da

obra do diretor russo.

No livro Ator e o Método, Kusnet traz uma compilagi Sistema ou Método de
Stanislavski dividindo-o em nove fatores que cogrsidndispensaveis para qualquer ator
em inicio de trabalho, além de apresentar o Métmtao um conjunto de no¢des bésicas
que poderdo ser modificadas ou adaptadas em fualociabalho pratico do ator.

E é seguindo esta estrutura desenvolvida por Kugneteu apresento 0 meu
entendimento sobre o Sistema, dividindo-0 nos seéggitopicos: Fé cénica, Acdo (Interior
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e Exterior), Circunstancias propostas, AtencaoceérVisualizacdo das falas, Monologo
interior e Agao instaladora.

2.1 — FE CENICA

Quando a atuacdo de um ator ou atriz deixa a ateg®rcebe-se que um dos
principais fatores que levam a tal descontentamémtdalta de veracidade nas falas e nas
acOes durante a representacédo, e desta ndo ceelvgem outros pequenos detalhes que
contribuem para que o espectador néo acredite, :cofexto ser dito em um mesmo tom,
as mudancas de emocdes serem quase que uma quelmaca radical e, ainda, a

movimentag&o no palco se dar de forma aleatorgresentido.

Mas quando ocorre o contrario, quando a cenaa deih boas transi¢cdes tanto no
texto como nas emocdes e acdes, 0 publico se &enéo, envolvido e por um momento

acredita em tudo que se passa diante de seus olhos.

Logo, podemos concluir qgue um bom ator é aquelecgpusegue convencer seu

publico da realidade imaginaria que ele representam

Naturalmente, Stanislavski percebeu que algunsestdinham uma imensa
facilidade em convencer seus espectadores, mag elguealmente queria perceber era
como estes atores chegavam a tal nivel de persuas@sposta que seria mais facil de
chegar é a mesma apresentada por Kusnet (1987; [(E &m grande talento! E um
génio”. Mas isto ndo era o suficiente, pois se sabe o0 encenador russo buscava
compreender a maneira como estes notorios artistaseguiam tal resultado. Kusnet,
ainda no mesmo livro, apresenta um exemplo querigodentribuir para o entendimento
desta questao.

Um vendedor que sinta nduseas s6 de pensar nogirghoferece ao comprador,
dificilmente podera vender uma garrafa. Mas aggeke durante a conversa se
baba todo ao descrever o paladar do vinho, esteceimvence o comprador com
facilidade. Entdo o que deve fazer o vendedor guegosta do vinho? Ele deve

acreditar que o vinho é formidavel, adquirir essado obstante suas sensacgdes
pessoais (KUSNET, 1987, p.7).

Se fé é a capacidade de acreditar em algo trashesicen a fé cénica é a habilidade
que o ator tem de acreditar no que é posto em ,paltaque estd ao seu redor. Dar
credulidade a situacdo em que a personagem se tenc@macreditar na ilusdo dar

importancia a vida de um espirito humano em umaopagem e ter fé nesta realidade.
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Estas sdo respostas nas quais se percebe quealhdrdb ator é expressar a verdade por
meio de outra verdade, a cénica. Isto é, dar hudadai ao papel através da arte como
afirmava Stanislavski (2010, p. 58): “O objetivanélamental de nossa arte é a criacao da

vida de um espirito humano e sua expressao numea fartistica”.

Quando o ator adquire a fé no que ele represdetatirge um estado criador, isto
€, 0 estado em que a inspiracdo esta presente.isTono agente da acdo atinge o que
Stanislavski chamava de Verdade Cénica, uma realiden que o ator acredita fielmente
no universo cénico em que esta mergulhado, e domé® fica mais preocupado em como
realizar o0 movimento ou reagir aos estimulos, ples brotam de forma natural e
verdadeira. Esta verdade é diferente da verdadeor@tor continua tendo conhecimento
do que ocorre em sua volta, de que tudo é teatts, andualidade das realidades o torna um
agente duplo, podendo transitar entre as emoc@EDE&s espontaneas, € no raciocinio
concreto do que se segue em palco. Este estadduzitto por Kusnet (1987, p. 11) como
“0 estado psicofisico que nos possibilita a acadagspontanea de uma situacédo e de um

objetivo alheios como se fossem nossos”.

Mas, como j& dito acima, o que Stanislavski procaurara como alcancar este
estado, e como fazer com que aqueles atores, gusdnadidos como “génios”, alcancem
tal estado criador, ou estado de inspiracdo. Cam s reverenciado encenador russo
buscou estudar a maneira como procedem as ac®edad@al, para depois ir além do que

foi encontrado e chegar ao teatro.
2.2 -ACAO

Relembrando que o Sistema (ou o Método) foi dedeitho para proporcionar aos
atores a capacidade de atingir um estado de ig§piram cena, isto é, proporcionar ao
espectador a crencga no universo imaginario e caévienda realidade ali vivida em cena
pela personagem, mergulhando no mundo subjetiyeda, desta forma, ator e espectador

chegam a Verdade cénica.

Stanislavski (2010, p. 381) diz: “Por estranho pareca, quando pisamos no palco,
perdemos nosso dom natural e em vez de agir @méute passamos a executar
contorcdes de proporcdes pretensiosas”. Isso perdae, em nosso cotidiano, realizamos
diversas acbes sem a0 menos pensar em como eleuddidamos, pegamos uma xicara

e uma colher, abrimos uma porta, sentamos em ungraasem notar o quanto isto é
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continuo e habitual. Mas em cena, as a¢fes nompaiexecutamos tdo facilmente em
nosso dia a dia ganham propor¢cdes maiores, e ainmameno lidamos com elas pode

determinar o éxito do espetaculo.

Dentro da logica de uma peca, toda personagenessiam conflito causado por
uma necessidade, e esta condicdo gera desejoxppessam objetivos do quais, apara
serem alcancados, necessitam que 0s problemastreniosnsejam superados , e estes por
sua vez necessitam da execucao de acgOes pararesa@mdos. Entdo, percebe-se que a

personagem age em consequéncia de uma série s fatobilizadores.

Em relacdo a isso, o encenador russo ja afirm@ama:cena, € preciso agir, quer
exterior, quer interiormente” (STANISLAVSKI, 2010,67). Logo, existem duas acodes
que o ator executa, a interna e a externa, massandmapodem nem devem ser tratadas
com desatencdo ou como simples movimenta¢dessigpidica que quando o ator esta no
palco ou em cena, suas movimentacdes, falas e edénhono siléncio ou imobilidade,
devem ser motivados por um obijetivo, isto é, todaaquer acdo, assim como a auséncia
dela, deve ter um sentido ou significado l6gicaereate e verdadeiro que € estabelecido

pela necessidade da personagem.

Quando uma personagem decide cruzar o palco, uscabjeto ou apenas sentar
em uma poltrona, ela esta simplesmente seguindoveudades. LOgico que tais acbes em
cena nao sao desligadas das acfes de nosso amtidiarbrando que o ator tem de dar
vida do espirito humano ao papel que representtarRo, tais acbes devem estar definidas
em seu consciente, mas para 0 personagem taissigesnsequéncias de um objetivo ou

problema mobilizador.

E muito comum que o ator deixe seus problemasféntem nas acdes em cena,
isto €, o intérprete acaba agindo em funcdo de sbjetivos e com isto deixa a
personagem em um plano neutro. Os sentimentos eperidm ser empregados para dar
vida ao papel acabam se sobrepondo aos da personagetuacao pode até ser sincera,
mas a veracidade da acdo sera fortemente prejadiddebte sentido, Eugenio Kusnet
(1987, p.17) alerta: “E facil confundir as propriasiocées com as da personagem. O
sentimentalismo é proprio do ator. E preciso qya haiita vigilancia para que o ator ndo
seja sua vitima”. N&ao é dito aqui que o ator deeatar-se de seus sentimentos e de suas

emocdes, mas que ele ndo deve deixa-las sobrepereaos problemas da personagem,
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para que ele ndo perca o controle e acabe fazemdaoe o espectador presencie apenas

um momento que em nada tem a ver com a situac#tavia realidade ficticia.

E também de fundamental importancia que a acjmpta em cena nio esteja em
hipotese alguma desligada da personagem, casoadonttudo que se executar sera
extremamente falso, sem légica, sem sentido e $&@ Rara que isto ndo ocorra, o ator
deve estudar ndo apenas o texto e as falas deapelj pas deve entender a situacdo em
gue se encontra a personagem, qual o objetivotdeta na cena quanto no espetaculo
como um todo, e, finalmente, quais atitudes quedatearia dentro da logica que rege a
acdo. Assim, o ator deve aceitar a problematicsitdacdo que € da personagem, como se

fosse sua e com isto buscar soluciona-la.
2.3 - CIRCUNSTANCIAS PROPOSTAS

Para poder agir em funcédo dos problemas e obgetaogpersonagem, € necessario
gue o ator entenda e saiba com o0 maximo de congiieenclareza quem é este ser ficticio
que esta interpretando, de onde vem, e para ondé jevem, adulto ou idoso; a idade; se

€ bom ou mal; onde vive. E 0 mais importante, oques.

O ator encontra muitas dessas informagfes no ipréptto, ou seja, no material
dramaturgico. Tais informacdes devem ser analisadas 0 maximo de empenho tanto

pelo encenador quanto pelo ator.

No Sistema, estas informacdes encontradas nas@brdenominadas circunstancias
propostas ou circunstancias ddddsstas constroem a realidade das personagen® dentr
das situacdes colocadas pelo autor. Logo, elas séalidade cénica, teatral e ndo a vida
real dos atores. Stanislavski (1989, p. 47) defshexpressdo da seguinte forma no livro

Manual do ator

E o enredo da peca, os fatos, eventos, temposieda@cio, condicdes de vida,
interpretacao do ator e do diretor, a encenagapreducao, 0s cenarios, trajes e
aderecos iluminagéo e sonoplastia, enfim, todasiragnstancias dadas a um

ator, que deve leva-las em conta ao criar o seelpap

Mas este elemento necessita de outra fonte demaf@es para que seja de fato
criado um universo cénico verdadeiro para a peganaesta fonte € a imaginacdo do
ator. Com ela, pode-se completar as entrelinhasadas pelo dramaturgo e fazer assim

' Termo utilizado por Stanislavski no liveopreparacéo do ator
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com que o intérprete adquira a singularidade dops@el dando a ele uma alma humana
Gnica e individual para que, com isto, alcance ® iusnet chama de verdade artistica, isto
€, 0 ator conseguir criar a histéria aléem do tesdgpresentado e assim dar outras
caracteristicas humanas a sua personagem, criaagoveracidade e, por conseguinte,

alcancando a verdade cénica.

Para Richard Bolelavski, o ator pode entenderpeimi as emocdes sentidas pela
personagem, podendo até toma-las para si por naefé dénica e torna-las verdadeiras,
mas se ele ndo as moldar ou polir, elas ficards paea o publico. Para ele, o intérprete
deve *“vestir a personagem” com inumeras roupas igaevpela sua imaginacado e
experiéncia. E ainda, quando estas nao forem saofes para conseguir executar tal feito,
pode-se recorrer a pesquisas e estudos sobreidadeabm que vive seu papel, isto €,
buscar observar no mundo real, universos ondesamp&gem se encaixe e com isto coletar
informacdes e caracteristicas que podem ser apBaaa constru¢cdo da mesma, como por
exemplo: Dados historicos — onde a personagem ewregc viveu € COmo era O
comportamento da sociedade na época. Buscar eps,lidocumentarios e arquivos.
Profissdo — quais os afazeres cotidianos, com@sengolve suas funcbes e executa suas
atividades, como o corpo da personagem se mova.eRgnder isto, 0 ator pode observar

na vida real um grupo ou uma pessoa que trabathemaamas funcdes de sua personagem.

Muitas vezes, as informacdes dadas nas circumatamropostas ndo sédo o
suficiente para compor a veracidade da situaca@usna personagem estd. Neste caso,
elas devem ser completadas pela imaginacao do ator.

Eugénio Kusnet propde que o ator complete as #mcudeixadas pelo autor
pensando nos cinco elementos que compdem a ac@erdanagem, raciocinando da

seguinte forma:

1) Légica da acdo — Pensar em tudo que possivedmaobnteceu com a

personagem e como ela chegou a situacdo em questéo.

2) Acao continua — Acao anterior e posterior aag#io vivida pela personagem.
Ontem (O que gerou a situagéo, o problema), améDhgue pode acontecer devido ao
ontem) e finalmente o hoje (momento vivido pelaspeagem e a busca pela solugéo do

problema).
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3) Acgédo interna — O sentimento que mobiliza intereate a personagem. Este
pode ser perceptivel ou ndo para quem a vé, depgodie como a situacdo esteja sendo
regida pela logica.

4) Acdo externa — Em consequéncia da acao inteangersonagem pode
demonstrar um comportamento condizente com aquiosgnte, ou expressar 0 0posto,

pois este também depende da l6gica regente.

Caso tal acdo contradiga a ldgica, pode-se encoatraolucdo no elemento
seguinte:

5) Objetivo da acao — Qual fato poderia induzireespnagem a ter executado tal
acdo. Neste caso, pode-se justificar a quebrégizel na acdo externa, como por exemplo:
A personagem encontra-se em uma situacédo de dageamtesta fragil e com medo, mas
uma pessoa muito importante para ela pode serdiceflo caso alguém perceba o seu
estado emocional — Objetivo: proteger a pessoartame - entdo a personagem age com
calma e demonstra firmeza.

Mas e quando as circunstancias propostas sdo dislasl forma a serem
consideradas completas e o ator é confrontado ecoanraalidade bem definida? Pode-se
pensar que nao haveria espaco para o trabalhadeaginacao e estimulo da capacidade
criadora, mas ocorre exatamente o contrario. Quamglodetalhes que compde as
caracteristicas da personagem na situagdo em guse edncontra sdo tdo nitidos, o ator
encontra outra forma de assumir os problemas dsopggem, uma maneira que exige
ainda mais da sua imaginacao. Para isto, Starkslprgpde um elemento do Sistema que

ele nomeia magico” Se fosse”.

Apos o estudo do texto, entendimento da situac&elecdo das circunstancias
propostas, o ator pode utilizar o “Se fosse” paa&docar na situacdo da personagem e,
com isto, buscar saber como ele agiria dentro dasju@rcunstancias. Segundo Kusnet
(1987, p. 38) “Stanislavski chama es$s& FOSSEde magico, porque ele quase que
automaticamente desperta a VONTADE DE AGIR”. Enfém, meio de recursos naturais
o ator destr6i uma atividade interior e real, bodoaresponder a questdo, por meio da

necessidade de resolver o desafio da agéo.

Kusnet ainda chama a atencao para o significasgi® dermo. A grande finalidade

do encenador russo ao propor tal pergunta ndo € angdor a vida e situacdo da
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personagem para o ator, privando-o de criar, masd& proporcionar uma aceitacao
simultanea entre a realidade do ator, enquantgioheh com sua experiéncia, e o0 universo
ficticio da personagem, em que o gboderiaser. Para Stanislavski (2010, p. 90), o “Se
fosse” s6 falha se o intérprete ndo conseguir efinsua imaginacao, e caso esta seja a
situacao, o ator “tera de desenvolvé-la, ou emtésistir do teatro. De outro modo, caird
nas maos de diretores que compensardo a sua deificg®dm as préoprias imaginacdes”.

Apdés recorrer ao magico “se fosse” e se perguoteno agiria no lugar da
personagem, o ator busca com sua imaginacao zauadis acdes. Mas para que esta
proporcione ganhos para o trabalho, o intérprete p@de criar em sua imaginacao a
imagem da personagem agindo na situacdo e ficaraapebservando-a e s6 entdo agir
imitando-a, ele deve participar do universo imagmugisualizando-se e AGINDO sempre
dentro das circunstancias propostas. Neste cagsualizacdo ganha um carater de acéo

continua, ou seja, ela se torna uma visualiza¢é@a @an&do uma visdo contemplativa.
2.4 — ATENCAO CENICA

Enquanto a fé cénica é a principal ferramenta emafue conduz o ator a obter
acOes e emocdes espontaneas, a Atencao cénicaireipab ferramenta que o mantém
neste estado criado ou de inspiragdo. Sem ela wepossivel desenvolver a acdo e a
Imaginacdo, que por sua vez Sao0 componentes e@separa 0 avango no treinamento
dentro do Sistema, e para o0 bom desempenho daseepaedo. Sendo assim, a atencao é
um elemento primordial para o aprimoramento do &toto na sua preparacdo quanto na
execucdo do seu trabalho. Logo, percebe-se qua, ator, a atencdo é diferenciada
daquela que as pessoas de outras areas possuemistGphorna-se necessario que o

intérprete desenvolva tal ferramenta para melhtizada dentro do ambiente cénico.

Mas existe um problema que o Sistema procura ahorb que diz respeito a
atencao: os atores que perdem sua concentracaersenggem e no palco por diversos
motivos, seja uma distracdo causada por alguénhatisigy por um elemento estranho em
cena ou até mesmo por um imprevisto ocorrido darantespetaculo, o ator tem que
retomar seu foco de trabalho e reativar seu estaidolor, isto €, a fé cénica e a
visualizag&o ativa das circunstancias. E exatanessgte ponto que a atencdo cénica entra

como ferramenta de suporte para esta recuperagaandantracao do ator.
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Para melhor entender o funcionamento da atengétood#a arte dramatica, destaco
dois momentos em que o ator a trabalha de forneaedifiada: durante o treinamento e

durante a cena.

No treinamento, o ator desenvolve a atencdo dmafatonsciente. Aqui ela é
estimulada por meio da observacdo, buscando agugetcebendo os detalhes daquilo
que esta sendo estudado, seja objeto, espaco auonses acfes executadas por outra
pessoa. A atencdo deve ser estimulada a um estadpie 0 ator consiga visualizar com
clareza tudo que acabou de ver e ainda consegsired®r o objeto, espaco ou acao
observada com o maximo de exatiddo. Com esta araficatencdo torna-se mais
desenvolvida, a percepcédo fica mais dindmica e@hsegue, em menor tempo, captar
detalhes daquilo que estd no foco. Richard Bolkla(2010, p. 98) exemplifica este
processo por meio do um relato de uma das persosage seu livré\ arte do ator

Decidi que durante trés meses, das doze a umajtdumalos os dias, onde quer
gue eu viesse a estar e ndo importa o que estifeemmedo, ficaria observando
tudo e todos a minha volta. E de uma as duas, niafsade almoco, me poria a
recordar as observagBes do dia anterior. Se posoacestivesse a SO,
representaria, como as criancas alemas, minhasigsapcdes passadas. Nao
tenho feito mais isso, a ndo ser ocasionalments,ematrés meses eu me tornei
tdo rica em experiéncias quanto Creso em ouroinkipio tentei anota-las, mas
agora nem isto preciso fazer. Tudo se registranaatioamente em algum lugar

de meu cérebro e, gracas a pratica de recordaresemntar, estou dez vezes mais
alerta do que jamais estive.

Aqui a jovem atriz (porém muito bem treinada)zagxemplifica como utilizou tal
exercicio para poder chegar a um estado de ater@doa exigido para o papel que
representava, além de coletar material para stwro$utrabalhos, material que o mestre do
teatro russo chama de material criador, isto ée @ea utilizado em futuras composicdes
de personagens. E claro que este exemplo mostraltandominio da observacdo com a
atencao ja bem trabalhada por uma atriz que tertraimamento bem avancado dentro dos
ensinamentos do Sistema. Mas € possivel executeiaicio em um nivel de exigéncia e
preparo menores, em que podemos estimular nossgaat@or meio da observacao de
objetos, buscando perceber cada detalhe que cotalpélemento para depois conseguir,

com a visualizagdo, descrevé-lo com 0 maximo degie.

Légico que para este nivel de treinamento, o objiet atencdo é algo palpéavel,
visivel, concreto. Mas o0 ensinamento que 0 mesggor passa vai muito além. Para ele,

quando bem trabalhada, a atencao interage comagaespmo um todo, seja ele real ou
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ficticio. Isto €, o0 mundo imaginario da personagambém pode ser 0 objeto da atencdo,
mas para isto, ela deve estar em um nivel ondecegEio seja dindmica e precisa, dando
ao ator aquilo que Stanslavski chama de Atencacc&é&asta jaA ndo se encontra no campo

do treinamento apenas, mas sim no segundo monteménte a cena.

Porem, como ja referido anteriormente, existenteat@ue mesmo com a sua
atencdo bem desenvolvida chegam a perder a coacgotem cena. Em relagcéo a isto,
Kusnet (1987, p. 49) aponta: “A Unica possibilidale ele fazer com que a atencéo volte
a funcionar é interessar-se pelo objetivo (necadsidda personagem como se fossem dele
proprio”. E exatamente onde a atencéo cénica ahalhar, selecionando pormenores da
visualizacdo das circunstancias que sirvam cometad)j ou seja, dar foco aquilo que,
dentro do universo da personagem, seja atraergkgante, excitante, para que o ator

venha a ser mobilizado e com isto agir em func&meaessidades da personagem.

Ainda no ambito da atencdo cénica, para explicathon como funciona este
estado, Tortsdvapresenta os Circulos de atencéo. Neles a atedgéesta focada em um

anico objeto, mas em todos aqueles que estao dimsoa area.

Stanislavski deixa bem claro que a atencao cé&stadiretamente ligada a visao
fisica do ator e, dependendo da area que estdocabrange, pode ser influenciada ou até

mesmo apagada pela visualizacao.

Sendo assim, os circulos de atencdo sdo modveisdenmp ser ampliados ou
diminuidos alterando o foco da atencado. Stanisiatdidivide-os em, pequenos, médios e
grandes. Dependendo da situacdo em que a persosagameontra, os circulos variam de
tamanho. Se a cena exige emocdes mais intensagyroreaduz a area do circulo
visualizando apenas detalhes essenciais que saejarantes para si e o0 mobilizem a acgéo.
Ja se a cena implica em mais calma ou prudéncipgrte da personagem, o ator amplia a

area do circulo visualizando um plano geral dasinstancias propostas.

O circulo pequeno abrange a area ocupada pelo/Aaiar ele tem a sua atencéao
distribuida entre suas acbes, sentimentos, serssagiigietos, visualizacdo das

circunstancias e espaco no qual ele interage. N#Bito a concentracdo da atencdo é

2 Os trés livros de Constantin Stanislavekipfeparacéo do tor, A construcdo da Personagentdagio de

um Pape€)l sédo organizados em uma espécie de diario ontimo Kdéstia narra seus ensinamentos adquiridos
durante o treinamento dentro do sistema sobre angsfo do diretor/professor Tortsov (Figura que
representa o proprio Stanislavski).
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pouco distribuida, o que faz a percepcao do atomsés dindmica dentro da area focada
pela atencdo. Assim o ator isola-se dentro do loirewchega ao estado que Stanislavski
chama de Soliddo em publico. Este € um recursooque€rprete pode utilizar quando

estiver em uma cena com muitos elementos e pesstaias a acao da personagem,
como o publico, podendo assim sempre fechar-seaddaste circulo para reorganizar sua

atencao.

O circulo médio, diferente do menor, ndo tem stga 480 bem delimitada e
facilmente visualizada, pois abrange uma area nwide o ator tera de redistribuir sua
atencao entre o espaco, objetos, seu circulo pesues outros colegas de cena. Mas nesta
variante os elementos externos a area podem irnterfgano o publico, imprevistos, sons
vindo dos bastidores, entre outros. Entdo, o aawe der o maximo de cuidado para néo
deixar sua atencdo ser dispersa ou focada em lamemos ndo inseridos nas

circunstancias.

O grande circulo é limitado unicamente pela vidaoator, logo ele rompe os
limites do palco e atravessa o publico, cheganéd@satparedes da sala de espetaculos ou,
no caso de locais externos, até mesmo ao horizowe existe uma limitagdo imaginaria
estabelecida pelo criador do Sistema. Ele diz que:

A medida que o circulo vai aumentando, a area elacdb tem de se estender.
Essa éarea, entretanto, sé pode continuar cres@gdo ponto em que ainda a
puderem conter, inteira, dentro dos limites da@iendo lado de ca de uma
linha imaginéria. Assim que sua fronteira comecast@emecer, vocés devem

recuar imediatamente para um circulo menor, cagased abarcado por sua
atencao visual (STANISLAVSKI, 2010, P. 119).

Entdo, percebe-se que além de serem limitadosva fisica, os circulos tem a
limitacdo da atencéo visual, portanto € uma atemgderna. Mas ainda que a atencéo
possa ser explicada por meio dos circulos de atehgdoutro aspecto que o ator trabalha
em simultadneo aos circulos e que ndo tem sua tigtaa visao fisica, pelo contréario, ele
€ percebido por intermédio dos cinco sentidos ddhgmano possui. Tal aspecto tem o

nome de atencao interna ou sensorial.

A atencao interna parte do pensamento que Stasksldefendia sobre a memoria
sensorial. Para ele “Os objetos da sua atencagomnestdo espalhados por todos os seus
cinco sentidos” (STANISLAVSKI, 2010, p. 122). Isé percebemos tudo por meio do
direcionamento da atencédo no tato, olfato, na yisd@udicao e no paladar. Logo, tem-se
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lembrancas que ativam um de nossos sentidos ertleap@s sensacdes correspondentes
ao contato com o objeto. Por exemplo: lembrar-sgakio e do prazer de degustar um
alimento a partir da visdo fisica ou mesmo da Vigsagéo imaginaria dele ou lembrar

imediatamente (visualizacdo e 0s sentimentos) de pessoa apos sentir um cheiro que

remete a ela.

Esta atencéo diferencia-se da externa (que é ligada a raciocinio e intelecto)
por ser mais subjetiva e estar mais conectadaembisnentos do ator. Ela € um mecanismo
que aciona emocdes e sensacfes. Mas para issee fageessario que se atribua um
determinado valor histérico a tal objeto da atenpa@na que este acione o estado criador,

isto &, inspiracdo ou emocgdes do ator.

Antes da cena, o ator trabalha inevitavelmenteagerzcdo sensorial, tendo em vista
gue estamos em contato permanente com o mundo @or ade nossos sentidos e tal
contato é tdo ininterrupto e permanente como a.dgas durante a cena este contato
existe em duas dimensdes: a realidade presentetatoeao universo ficticio da

personagem.

Logo, pode-se afirmar que durante a cena o at@neia duas vidas humanas que
sao fundidas por meio da atencédo cénica, elemampasto por todos 0os mecanismos
aqui explicados. Tais mecanismos levam o ator séadesgque Eugénio Kusnet nomeia
Contato e comunicacdo, mais um termo utilizado iste®a. Como este estado € provido

pela atencao, ele esta em constante contato conbierte.

Para entender melhor o estado de Contato e congénicdivide-se entdo as duas
dimensdes vividas pelo ator. A primeira, a real@guesente no qual o ator esta em
permanente contato com tudo aquilo que o circumdagja, cenario, publico, luz, objetos,
bastidores, colegas de cena e o proprio teatroagmgespaco fisico. Nela o ator interage
com todos os elementos e tem completo entendingentontinuidade das acdes cénicas e
a sua atencdo € totalmente externa. Ja na segumeéasdo, o universo ficticio, € a
personagem que esta em contato com o ambientegpajusua vez é criado a partir das
circunstancias estabelecidas pelos criadores detaespo. Aqui, a personagem age em
funcdo das circunstancias, ndo se sabe da exst@o@spectador e, portanto, ndo interage
com o mesmo, salvo em situacfes onde as circuimstaestabelecidas pelos criadores o
pedem. Com excecao destes casos, a personageiesstaontato apenas com o ambiente
ficticio e com as outras personagens, além de aferssobre a continuidade dos
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acontecimentos, acoes e falas que ocorrem ao dey ogl seja, a personagem nao saber o
que vai ocorrer, ela simplesmente age em fun¢césedoobjetivo e reage em funcao dos
ocorridos. Mas o ator € a personagem, portantde éuem vivencia, age e reage nesta

segunda dimensao.

E importante ressaltar que o ator, diferentemeatgesisonagem, esta em constante
contato com o publico, j& que este é o principaimeinto para quem o agente da agéo se
comunica. Mas, entéo, se a personagem esta entcaptnas com o mundo imaginario, e

o ator com tudo aquilo que o rodeia, existem deasqas em cena?

Stanislavski defendia a ideia que dar vida e almmadna a um ser ficticio ndo
significa sobrepor o0 a vida, sentimentos e cons@édo ator. Se assim fosse, 0 mundo
real deixaria de existir para o intérprete. Comodjtb, ele deve apenas aceitar 0s
problemas e objetivos (circunstancias propostagetdsonagem, responsabilizando-se por
eles, e ao adquirir a fé cénica na veracidade dexiaténcia, age como se fosse a
personagem com o maximo de naturalidade, mas sewamerder o entendimento da
execucao de seu trabalho artistico — dar vida haragrersonagem. O encenador nomeava
esta coexisténcia entre ator e personagem de Rdalido ator. Tal estado cénico sera
melhor entendido mais adiante, no tpico 1.6.

2.5 — VISUALIZACAO DAS FALAS

A fala é um dos elementos da acdo externa. Logm.sé necessario tomar
conhecimento de que elas seguem as mesmas leisgpra a fala humana na vida real e
com isto perceber como transp6-la para o teaterdfiresenta uma das partes da acao e,

sendo assim, possui uma das principais caractassiia acéo, a logica da situacao.

Quando se esta em conversa com uma ou mais peasiasacao do individuo esta
dividida entre aquilo que ouve e aquilo que falagd, o contato continuo divide-se em
fisico - captacdo dos sons pelo aparelho auditiemissédo de sons por meio do aparelho
fonador. E mental - assimilacdo do que se ouvensgmeento no que se fala. Para melhor
entendimento desta dinamica, trago a explicacéda gad Eugénio Kusnet no liviator e
Métodg onde é dedicado um capitulo ao entendimento delstmento do Sistema
chamado visualizacdo das palavras. Ele diz:

Antes de comecar a falar, nés imaginamos o que sadigker, s6 depois de

transformamos estas imagens em palavras. Ouvirttd® pessoa falar, passamos
por um processo inverso: primeiro ouvimos uma coaffio de sons — palavras
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— em seguida, as palavras ouvidas se transformamssm cérebro em imagens,
gue por sua vez provocam nossa resposta em fornpmalderas. (KUSNET,
1987, p. 62)

Entédo, entende-se que em um dialogo, a fala obedkgeda “acdo e reacdo”. E o
ator, como quem da vida humana a uma personagem sdguir, na cena, a mesma lei da
vida real. Ou seja, € necessario visualizar 0 guéize 0 que se ouve, para que assim se
provoque reacfes espontaneas e verdadeiras nagggsa Aqui, encontra-se mais uma
vez a Dualidade do ator, pois a visualiza¢do dies/fs € um elemento que ensina o ator a

pensar como a personagem, antes mesmo de falarpawesponder.

Algo que parece tdo simples, “pensar como a pagan’, esconde algumas
complicagbes que tanto atores novatos quanto expesi encontram no momento da
contracena ou no monologo. Uma delas é a distragéporaria do ator durante a cena,
provocada por algum imprevisto, falha técnica olo g&iblico Neste caso, como ja
explicado no tépico anterior, 0 intérprete podeorexr ao circulo de atengdo menor que
seja o suficiente para redirecionar sua atencé@ @dialogo. Mas em casos mais graves, a
distracdo é causada pela falta de preparacédo dowttié mesmo por vicios adquiridos ao

longo de sua carreira.

Ainda em relacdo a distracdo da cena, uma daac8#g mais frequentes € o
acontecimento contrario a simples lei natural da, fiato €, no teatro o ator ndo ouve as

Ay

palavras ditas por outro ator, nem “vé€” as palagaes ele proprio vai pronunciar, pois a
sua atencao esta literalmente focada em “ler” dsv@s escritas no texto que ora esta
visualizando em sua mente. Neste caso o ator rnamesgindo como personagem, mas
sim como um leitor da obra, pois ndo esta evocarakpecto fisico da palavra e sim o seu

sentido quando a |é.

Assim, o que se espera da atuacdo de um atod&uem cena as palavras escritas
no texto é apenas o chamado “vomitar texto”. Cam & interpretacao fica vazia, falsa,
mecanica, em que ndo consegue prender na situsm@attca a atencao do proprio ator,
nem de quem ele contracena e muito menos a atelocéspectador, que € com quem o

intérprete deve manter o contato e comunicacaogernte.

Vale lembrar que tanto a fala quanto a escuta efitétamente ligadas a atencao
cénica interna e externa. E necessario que osaereucam em cena, respeitando uns aos

outros. Neste caso, ouvir ndo é simplesmente esesfgerando a deixa, ouvir significa
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sentir, receber, perceber o que é tido ndo comQ atas como personagem que esta

vivendo a situacao dramatica.

A visualizagdo das palavras esta também ligadauahizacdo interna, isto €, além
de criar imagens para 0 que se ouve, a personageenahdeia uma seérie de visualizacbes
que resultardo nas suas proximas falas e acOes dbmtsuas circunstancias propostas,
como por exemplo: Uma mée recebe a noticia qudileeufoi preso. Imediatamente ao
ouvir a noticia ela visualiza seu filho sendo algdme pensa “o que ele pode ter feito?”.
Em seguida passa a vé-lo cometendo algum crimeendosalvo de alguma situacéo
montada para incrimina-lo. Assim, ela cria uma éegia de imagens que compdem uma

visualizacdo, que por sua vez instigara uma reagfetara a proxima fala.

Todas estas visualizacbes das falas ndo estaaitaesoo texto nem nas
circunstancias propostas, até podem estar nastag@es dadas pelo diretor, mas elas
fazem parte do objeto de atencdo do ator e calde axercitar tal ferramenta. Com a
pratica, o ator adquire a capacidade de ouvir ema,césualizando as falas ativamente,

tendo suas acdes e reacoes afetadas pelos eteitmudlizacao.

Quanto a isso, existe uma dificuldade que surgmalmnente quando os atores se
dedicam apenas ao estudo do Sistema e ndo os bagpanenciar na pratica. Em cena o
ator deve agir, pensar e visualizar como se fogsenpo todo a personagem, mas quando
por algum motivo a sua concentracao for interrompele ndo deve pensar “agora tenho
de diminuir o circulo de atencdo”, ou “tenho agdeavisualizar determinado objeto”
guando a personagem encontra-se em uma situagimhenxerga algo que o publico ndo
vé. Nestes casos a aplicacao consciente dos elesmdmiSistema quebra a ligagéo do ator
com a acdo da personagem, tendo em vista que &stasth pensando “agora tenho que
ver isto”, ela esta vendo. Sobre isto, Kusnet (19356) diz que “os elementos do Método
devem ser usados conscientemente apenas duraatelnd preparatério, nos ensaios, no
trabalho em casa”. Além dele, o proprio Stanislaafkma que o Sistema é feito para ser
praticado durante a fase de preparagdo e constagsiopersonagens bem como do
espetaculo. Percebemos este pensamento na sdglante

Este Sistema é um companheiro na jornada pardizag® criadora mas nao €,
por si mesmo, um fim. Vocés ndo podem representistema. Podem trabalhar
com ele em casa, mas quando pisarem no palco tirrese dele. L4, somente a

natureza os pode guiar. O Sistema ndo é um lindceuma filosofia. Onde
comeca a filosofia, o Sistema acaba (STANISLAVSXJ10, p. 389).
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Claro que quando fala em “descartar-se” do SistStamnislavski ndo se refere a
desprezar o Método em cena, mas sim que seus étmm#D podem ser aplicados de
forma racional, pelo contrario, eles devem serigadbs até que possam ser utilizados de
uma maneira mais instintiva. Isto se aplica peafeénte a visualizacdo das falas e todos
0Ss outros elementos deste Método, pois a praticdnt@ e o exercicio de tais habilidades
tém de ser, por meio da repeticdo, elevados adohdgmdendo assim, incorpora-los no

ator, deixando a atencdo mas livre para concesgram outros pontos.

Outro habito que o ator deve desenvolver no thabalom a fala é valorizar
palavras. Neste caso, o sentido delas é importards,algo que merece uma atencao e
dedicacdo por parte do ator € a combinacdo degongormam a palavra. Quanto mais
expressivo for a palavra pelas diferenciacdes wttds ao som delas, mais elas vao
contribuir para a expressividade das acles inteenaxternas, dando a palavra uma
capacidade de gerar reacdes fisicas e carga erabt¢&nmio no ator que as pronuncia,
quanto no ator que as ouve. Por isso, € importpata 0 ator entender que o valor
especifico da sonoridade é de muita utilidade paaete de representar e o principal: que
tal trabalho de valorizacdo e inflexdo das paladiage obedecer a ldgica que rege as

intencdes dos objetivos da personagem que a diz.
2.6 — MONOLOGO INTERIOR

E comum que alguns conhegam este termo como se8dbtexto, nome dado pelo
criador do Sistema. Um sentido amplo que Stanikiadefinia com a seguinte frase: “A
vida do espirito humano do personagem, que o $épirte sente enquanto pronuncia as
palavras do texto” (KUSNET, 1987, p. 54). Mas aisdgundo Kusnet, tal termo passou a
ser chamado de Mondlogo interior devido a pratoiédpara o trabalho do ator. No Brasil,

ficou conhecido como o pensamento da personagem.

Considerado um nivel avancado na pratica do rB&st® Monodlogo interior € o
estado cénico resultante do dominio e assimilagdtodos os elementos anteriormente
descritos, aplicados em uma improvisacdo. Isto6é,gm pratica a articulacdo entre:
Levantamento das Circunstancias propostas, Ate@@oca por meio da Visualizagcéo
com os Circulos de atencdo, o magico “Se fosse” \ésaalizacdo das Palavras. A

dindmica deste tipo de improvisacéo sera explicadapico 1.8.

Para esta improvisacao o ator executa duas alepa® da situacao dramatica:
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12 — Entender a situagao da personagem segurdo@asstancias propostas.
22 — Improvisar agdes seguindo o entendimentdatuizcao.

Todo pensamento que surgir por meio improvisagaae pser transformado em
Mondlogo interior, mas antes de chegar a tal estadwcessario entender aquilo que

Kusnet chama de Falas internas.

Para entender o mondlogo interior e as falas riatgrrecorre-se aos mesmos

fundamentos dacaoe dafala. Isto é, entender como acontece na vida real.

Na vida real, na maioria das vezes, 0os pensaménmtiogm imagens na mente.
Sabe-se que, até entdo, o ator pode utilizar déssagens para visualizar a situagéo da

personagem ou as falas que ouve ou que pronunciara.

Mas, ainda na vida real, nem todos os pensamséatosxteriorizados por meio de
palavras, seja por nao se querer exprimi-los ounmogsr ndo se encontrar traducéo para
eles na linguagem falada. Entretanto, tais pens@msianfluenciam na maneira de se
expressar aquilo que esta sendo dito, seja comforgs, com mais violéncia, com mais

afeto, com mais indiferenca, com mais tranquilidaeéc. Estas seriam as falas internas.

As Falas internas sdo pensamentos do ator quendsstetransformados em frases
concretas e estruturadas. Estas frases sao “ditestalmente em meio ao texto, sendo
pronunciadas antes ou depois do texto falado,ra,istm, exercendo grande influéncia na

maneira como o ator se expressa ao falar.

E importante o ator entender que a construcaasiéstses deve seguir a l6gica em
que a personagem esta inserindo-as, como por esemghsar que tipo de relacdo a
personagem tem com quem esta dialogando, que emastEsentindo no momento, qual a
atitude frente a determinada situagéo, o que p&rt®@ 0 assunto em questdo e etc. Além
disto, é necessario que o final desta frase intest@beleca uma ligacdo com o inicio do
texto que sera dito. Quanto a isto, Kusnet (19875 alerta que “Quando o ator omite
essa ligacdo ou ndo a torna suficientemente l@goandlogo interior perde sua eficiéncia

ou, em alguns casos, chega a deturpar a agao”.

Naturalmente, o ator se questiona quanto as pausaspacos entre as pronuncias
do texto escrito, quando nao é o suficiente papawprciar as falas internas. A solucao é

compacta-las e transforma-las em mondlogo interior.
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Voltando ao funcionamento na vida real. Em algoasos, os pensamentos sao
compostos por uma série de imagens as quais, pordoesubconsciente, muitas vezes
representam uma frase inteira, imagens vagas gméiatos que produzem o mesmo efeito
supracitado em relacdo a como 0s pensamentosnioitue na maneira de falar. Assim
funciona o mondlogo interior no trabalho do atasr Peio de varios ensaios o intérprete
do papel assimila todas as falas internas e assforama nestas convencbes ou
compactacdes de imagens e palavras. Mas, alémaegsaou frases, 0 Mondlogo interior
€ ainda uma condensacao de emocdes, ideais, sensgié tipos de relacdes entre as

personagens.

Como se pode perceber, muitos dos elementos aqnpdemm o mondlogo interior
sdo mutdveis ou se alteram de acordo com a situaeéia, personagem ou até mesmo
espaco cénico. Além destes, existem os elementeses a situacdo dramatica como o
espaco onde e quando o espetaculo esta sendorapdese estado psicologico do ator e
até mesmo da reacao do publico. Todas estas \egiamistram que o Mondlogo interior
nao € uma estrutura fixa, mas um alicerce que shficeode acordo com a particularidade

das condicdes.

Portanto, o Mondlogo interior € um estado semici@mse e moldavel, resultante da
repeticdo, corporificacdo e compactacao das fal@snas aplicadas dentro da logica de
uma situacdo dramatica. E ainda um produto deranteisponsabilidade do ator, n&o
podendo ser uma estrutura fixa, pois se assim ,foas@ersonagem perderia sua

espontaneidade nas agoes.
2.7 — ACAO INSTALADORA

Entendendo que, com o dominio dos elementos d@n®s o ator consegue
construir o Mondlogo Interior da personagem, poeldeentificar entdo outro estado
cénico descrito por Stanislavski como sendo a st&nxcia entre ator e personagem, a
Dualidade do ator. Mencionado anteriormente noctdfi4, este é o estado cénico no qual
0 ator estd constantemente em contato com todeem®ntos externos e internos a cena,
ao passo que a personagem pensa, age, sente demive da situacdo dramatica sem ter

contato com tudo que é exterior a mesma.

Mas ainda existe outro elemento que contribui pala o ator alcance este estado,

além de explicar como é possivel coexistirem didasvhumanas na mesma pessoa. Este
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elemento é chamado por Eugénio Kusnet de Acadadsta. Esta divide-se em primeira e

segunda instalagdes.

Em vida, Stanislavski ndo tinha a explicagcdo comtiddo sobre o que seria a
dualidade, ainda que recorrendo a muitos estudarstiiicos sobre o comportamento
cognitivo do ser humano. S6 mais tarde, a psicalogpderna iria discutir um assunto que
de fato explicava aquilo que o encenador russaal@vd para seus atores quando 0s

orientava a utilizar os elementos do Sistema.

Kusnet, sendo um dos continuadores do trabalhoSw@mislavski, buscou e
encontrou, ainda no século XX, por meio dos estlieibgs na antiga Unido Soviética e
publicados por R. G. Natadze em 1972 no livro “Aagmacdo como fator do
comportamento”, definicbes que contribuiam paraterelimento do processo de chegada
ao estado chamado A dualidade do ator. No seu Atwo e Métodp o diretor ucraniano
sintetiza aquilo que tais estudos soviéticos tenintl¥essante para o trabalho do ator,
definindo-os como segue:

Em sintese, o autor demonstra no seu livro o furaciento da imaginagéo,
tanto das situacdes reais (atividades utilitaria®mo também dentro de

situagBes imaginérias, irreais, fantasticas (A#dies artisticas, — o que nos
interessa sobremaneira) (KUSNET, 1987, p. 54).

O termo Acdao instaladora é a preparacao realipatahomem para executar seu
trabalho. Neste caso, é todo o processo que seia@#&@g o ator prepara-se para atuar.
Segundo o préprio Natedze:

Instalacdo é o estado de prontiddo do sujeito paexecucdo de uma acédo
adequada, isto é, a mobilizacdo coordenada dealea energia psico-fisica,

gue possibilitara a satisfacdo de uma determinagassidade dentro de uma
determinada situacd&KUSNET, 1987, p. 54).

Seja para o trabalho artistico ou qualquer o@isea instalacdo parte de estabelecer
as situacbes em que o individuo encontra-se endiet@r as necessidades que 0 mesmo

deve satisfazer.

O que diferencia a instalacdo de um lavrador e and artista € a natureza das suas
situacdes e das necessidades, sendo que na arg@elenaginarias. Neste caso, tal estado
de prontiddo na situacdo imaginaria ndo € dirigddcepresentacdo, mas sim a atitude
perante a situacdo como se fosse real. Logo, @lagéb adquire outro ponto de partida: a

tomada de atitude frente a situacdo imaginariauly Kusnet, este processo funciona
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mesmo que 0 sujeito tenha completa nocdo do uoiveral que cerca a situacao

imaginaria.

Entdo, pode-se entender a instalagéo para o liablal ator por meio do seguinte
exemplo: em um espetaculo de rua, duas persondgengem sobre o perigo que traz a
tempestade que esta por vir, e caso nao se abrigndem se machucar. Ao redor dos
atores encontra-se o publico e todos (incluindatoses) podem ver que o céu esta limpo e
o sol brilha bem forte sobre suas cabecas, sersim,asdo ird chover tdo cedo. Mas as
personagens tornam-se cada vez mais preocupada;opoecam a ouvir raios aléem de
quase serem arrastadas por uma ventania (movingeete@ feito pelos atores como se
estivessem sobre uma forte pancada de vento) eRara atores — a situacao € imaginaria,
porém, “veem” as nuvens se formando e “sentemtgafdo vento, entretanto, ndo deixam
de perceber a situacdo real — publico ao redor eéumlimpo — e prosseguem com a

atuacao, acreditando na realidade da situacao rduaayi

E exatamente isto que Stanislavski antes de 1838 de sua morte) dizia ser o
trabalho do ator e sua dualidade, acreditar numlédeele ficticia e agir em funcao dela,
sem perder o contato com o real. Mas esta instalacéna descrita seria 0 que Kusnet
nomeia de Segunda instalacdo. Esta estaria ligadaigerso imaginério e seria projetada

sobre um pano de fundo que é a Primeira instalacao.

No processo para alcancar a Primeira instalacatgresegue um esquema parecido
com o da Segunda, mas é o que seria a preparagésipnal,ou seja, aquela que visa 0s

objetivos do trabalho do ator. Esta instalagéoepdos seguintes pontos:

1) Situacédo do profissional, por exemplo: eu sou b@deatro Renan Delmontt e
estou interpretando o personagem Ekhart, no Tddtwersitario Claudio
Barradas.

2) Necessidade: desempenhar da melhor forma possiwe¢lo trabalho e por

consequéncia conseguir um excelente resultadce(naso, a atuacao).

Com isso, o ator mobiliza sua energia psicofipma realizar o seu trabalho com o
maior rendimento possivel, inserindo-se na readidabfissional, ou seja, a atencao é
mobilizada para a funcdo que ele executara. E impi@r que, para o ator, esteja sempre
presente neste momento o grande prazer em alcarigan rendimento do seu trabalho.

Apos ter alcancado a primeira instalacéo e firmagoazer em atuar, o ator desloca toda a
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sua imaginagdo para atingir a segunda instalag@®,egta ligada a realidade ficticia,

partindo dos seus trés pontos:

1) Estabelecer a situacéo da Personagem
2) Determinar as necessidades da personagem

3) Agir no lugar da personagem como se fosse realnedgte

Kusnet diz que todos estes termos retirados do Avimaginacdo como fator do
comportament®sao quase que confirmacdes feitas pela psicotagiaelacdo ao Sistema
de Stanislavski, com a ressalva apenas de suantdagia. Para este professor e diretor de
teatro

O que Stanislavski chamava de “Circunstancias mmtagh, na linguagem dos
psicélogos é chamado de “Situacdo”; o termo “objetiilo personagem”, na
psicologia € “necessidade”, “0 magico SE FOSSE” Adittide ativa” na

psicologia e finalmente “a Fé Cénica” de Stanidtavé equivalente a
“instalacdo”. (KUSNET, 1987, p.59)

Assim, Kusnet consegue dar um carater ainda mai#tiftco ao Sistema de
Stanislavski e com isto firma a certeza sobre esgosf que a Acao instaladora exerce sobre

o ator, podendo assim contribuir imensamente pé@balho da atuacéo.

Assim, percebe-se que o0 Sistema € muito mais dougua simples técnica de
atuacao, ele vai além do trabalho fisico ou dootegte atinge a dimensao intelectual,
espiritual e imaginativa do ator, dando-o um ledagoossibilidades para atingir o estado
criador ou a “inspiracao”. Mas todos estes elenseuscritos ao longo desta secdo e
separados em subsecOes ndo podem nem devem sadestapenas por meio de livros e
escritos. E de fundamental importancia para aqueebusca trabalhar com o Método, que
0 vivencie na pratica, pois o avanc¢o no entendimbetn como no dominio deste estudo

s6 se déo por meio da pratica.

Na proxima secao se podera perceber a importélasia estudo pratico do Sistema
para a evolucao do trabalho de ator por meio ddaelas experiéncias vividas durante os

estudos em Coimbra — Portugal.
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3. VIVENCIANDO O SISTEMA: RELATO DE EXPERIENCIA DO
PESQUISADOR

Na secdo anterior, apresentou-se o Sistema dasl8tashki dividido em sete
subsecbes. Nela pode-se compreender um pouco, danwonam o0s elementos
primordiais que compdem este método de atuacao,ongistema vai além dos estudos
tedricos, ele s6 pode ser absorvido e aprimorado a®r buscar entendé-lo na pratica,
logo, estudar o Sistema ndo é o suficiente parara®$o. Prova disto € que o proprio
Constantin Stanislavski afirmava que tal treinamegd tem éxito quando é vivido
intensamente na pratica. Outro indicio desta netzass € o fato do encenador russo ter
repassado a organizagao de seus estudos e endiogapen meio de obras escritas, nas
quais a personagem que representa um discipul® earforma de “diario de aulas” todas
as experiéncias de estudo e pratica que vivencioto ja seus colegas sob a tutela do

professor e diretor de teatro, Torsov (personagearepresenta a voz do proprio autor).

Visando o melhor entendimento, estudo e experiagéiot desta metodologia de
ensino para atuacdo, busquei no Curso de TeatrdueaBdo da Escola Superior de
Educacdo de Coimbra as vivéncias praticas do SastrStanislavski. Tal oportunidade
foi concedida por meio do Programa de Licenciatunésrnacionais CAPES/UC 2011.
Este estudo foi realizado no periodo de Setembi20dé a Julho de 2012, quando cursei
as disciplinas de Interpretacao | e Il, ministragak professor, diretor, escritor e critico
Clovis Levi, especialista no estudo do Sistema edlasnmembros fundadores do Curso de
Teatro e Educacédo da ESEC.

Ainda que a vivéncia prética deste trabalho exijaplicagdo simultdnea das
técnicas estudadas e aprendidas, dividirei esstor&m trés momentos nos quais 0s
ensinamentos e aplicacdes dos elementos do Sisteama introduzidos e desenvolvidos.
Tais momentos dividem-se em: estudo tedrico e &iescteatrais, aplicacdes cénicas e a
construcdo das personagens, apresentacdo daseceraspo para o publico, desafio do

monologo.

Aqui, sera possivel compreender um pouco comeiv@nciar a aplicacdo pratica
dos seus elementos do Sistema, quais foram asipaimdificuldades encontradas ao
longo do treinamento e como foram superadas. Sempielando com o0s tedricos
trabalhados, com o que foi apresentado na secadaand com a contribuicdo de relatos
coletados ao longo da pesquisa.
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3.1 — ESTUDOS TEORICOS E EXERCICIOS TEATRAIS

Ao iniciar a primeira aula, o professor Clovis Lews apresentou o plano de
atividades e logo em seguida o livktor e Métodpde Eugénio Kusnet, que foi a principal
referéncia que tivemos durante os estudos do Sastauma leitura completa foi obrigatéria.
Ainda, apés a apresentacdo do plano de ativid&lesis nos propds uma tarefa para a

aula seguinte: apresentar cena curta em mondlogésia quatro minutos.

Na aula seguinte apresentamos as cenas. Minhagteofpi um trabalho corporal,
sem falas, mas com uso da sonoridade da voz. A gt ele percebeu um pouco mais
sobre a experiéncia de atuacdo trazida por cadep dfazia, assim como tomou notas
durante a apresentacdo de cada um, expondo-asahad aula. Entretanto, solicitou que
trouxéssemos outra cena na aula seguinte, e qua wesa eu interpretasse uma
personagem qualquer, uma que se movimentasse sadivalas, pois precisava me ver
interpretando alguma personagem. Desta vez, apeesen conto escrito por uma amiga,
que era inspirado no conto “A Praca Maua”. Ao fidalaula, quando o professor fez suas
colocacdes em relagdo a cada aluno, me surpreemdas direcionadas a minha atuacéao.
Segundo ele, eu tinha um bom trabalho de corp@lexie projecédo de voz e articulagao
boa, mas minha representacéo era vazia e fugam Aesno eu, outros colegas tiveram as

mesmas observacdes por parte do docente, inclaguate com mais experiéncia de palco.

Nessa altura, eu néo tinha conhecimento e muittosmdominio dos elementos do
Sistema, ainda que o houvesse estudado anteri@marGraduacdo em Teatro da UFPA.
Entdo, ndo compreendia como minha atuagédo tdo deeiartudes segundo o professor
poderia ser algo vazio. Posto este questionamamtsposta de Clovis foi que ele nao viu
nem sentiu sinceridade nas minhas palavras, ndssgesmuito menos no olhar. No
dominio técnico sobre o corpo, existia um bom ffabaVia um ator que tinha o que

trabalhar, mas ainda ndo havia humanidade na rpefs@anagem.

Posto isto, pediu que a partir de entdo, nos aldizéssemos o resumo de um
capitulo por semana do livro de Kusnet, este thabalscrito tinha de ser enviado ao
professor até um dia antes da aula seguinte. Ent@pitulo em questdo era discutido em
uma espécie de debate no qual os alunos expressagamtinham entendido e também o
quais pontos destacavam com maior importancia, b@mo quais pontos ndo tinham

porventura entendido.
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Outro estudo proposto pelo docente foi a leit@waicha peca de teatro por semana,
a partir do qual nés levantariamos dados para gheeruma Ficha de leitura. Aqui o
objetivo era exercitar nos alunos a capacidaddtmaatritica sobre as obras dramaticas,
além de nos proporcionar um maior contato com x®dedramaturgicos. Ao ler o que
Kusnet apresenta sobre a Fé cénica na introducéierdpcomecei a entender o que seria
0 “vazio” ao qual o professor se referiu sobre ahaiapresentacdo. Mas l6gico que isto

nao foi o suficiente para resolver a questao, feciso muito mais.

Ao longo das aulas, com as observacOes refeitks dqumcente, conseguiamos
identificar ligacbes com o que haviamos estudadog¢ipalmente apos termos estudado e
entendido um pouco mais sobre a Agéo e a Fé cédideo grande ganho para o trabalho
de ator era a observacdo da cena dos outros, @oigs pontuacdes e observacoes feitas
pelo diretor, identificavamos varias dificuldadetirdham de ser resolvidas no momento

em gue estdvamos em cena, e algumas destas diflesléram comuns entre a turma.

Apoés todos nos termos apresentados varias vezesnas individuais, iniciou-se
uma nova fase de exercicios de interpretacdo. Ndista, jA haviamos lido, resumido e
discutido todos os capitulos do livro Ator e Métode Eugénio Kusnet, além de ter
estudado varias pecas de teatro, bem como essriiohas de leitura respectivas a cada
uma. Assim, estdvamos com um apanhado tedrico aeitoal bem alargado, bem como
um melhor entendimento sobre a logica que regiaespetaculo do tipo realista. Mas
ainda antes de iniciar os novos exercicios, Clogss solicitou um pequeno relato guiado
pela pergunta “guando estou interpretando uma pagsm, quais as principais
dificuldades a nivel pessoal?”. Dado isto, recolmmssos depoimentos e disse que

trabalharia com eles a partir da aula seguinte.

Mas é importante chamar a atencdo para um fatooqageu com todos nés,
durante as leituras das pecas, o entendimento sgbespetaculo realista. Para muitos era
dificil conciliar aquilo que era lido no livro, e gue era pontuado pelo professor em
relacdo a interpretagdo com o entendimento da pégste casoA cantora carecade
Eugéne lonesépuma dramaturgia em que as personagens travaogdsabbsolutamente
sem logica ou continuidade, personagens com coarperitos estranhos e confusos,
muitos alunos contestaram que tais situagOes éstadaes no texto ndo poderiam parecer
com situacdes reais, logo ndo se conseguiria @mpiE$as dentro de um teatro realista e

*Eugéne lonesco — Considerado o primeiro dramaimgestética teatral chamada de Teatro do Absurdo.
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muito menos aplicar os elementos do método na &wiag interpretacdo de tais
personagens. Nosso professor nos chamou a aterg&doopque Stanislavski buscou
guando comecou a desenvolver o Sistema, e o cooe eelg queria contribuir, de fato.
Para ele, o teatro ja ndo se prende a determireatitss fixos de concepcgdes teatrais, mas
o Sistema ou Método € uma base de interpretacagagsbilita o ator a trabalhar, nos
mais diversos segmentos da representacéo, sejardta ou fora do realismo teatral.

Entdo, ao comecarmos a nova etapa de exercidiogs @ropds colocarmos em
pratica todos os elementos do Sistema que haviestedado até entdo, mas que isto fosse
feito segundo mais um dos trabalhos desenvolvidwsStanislavski, a Analise ativa.
Segundo ele, este método possibilitava que nésesajovens, pudéssemos encontrar as
dificuldades de compreenséao e com isto sana-las.

O trabalho da Analise ativa teve seu primeiro mumealedicado ao estudo de
texto, no qual o docente nos apresentou um rotkiroena. A histéria se tratava do casal
Jylie, uma cantora viciada em drogas, e seu hamalack, um entregador de pizzas que

chega e vé sua namorada caida no sofa, complemad@rada, ao lado do amigo Charles.

Entdo, comecamos a ler a cena completa. Apésagimfessor explicou-nos sobre
como eram as personagens. Suas historias de vias,pgrsonalidades, como chegaram
até aquele momento, o que pretendiam alcancar e semelacionavam entre si. Depois,
fizemos mais uma leitura, mas desta vez visandorpacar em nossa prondncia as
possiveis emocdes ou influéncias sentidas pelaomegem. E, em seguida, passamos a
improvisacao da situacdo dramatica. Aqui se percety® o profissional de teatro procede
com os alunos no levantamento das Circunstanciapogtas que envolvem as

personagens. Neste caso, entende-se o procediotanto

Quem é a personagem? — Jack, um entregador deciezé apaixonado por Julye, uma
cantora viciada em drogas entorpecentes como ooai@igarles, jovem da classe média

alta que esta buscando “curtir’ a vida e com istawentura nas drogas.

Como se relacionam? — Uma cantora viciada em diogssa sentir-se amada por alguém
mesmo tendo seu namorado apaixonado que a quegerc sofre ao vé-la em situacao
tdo deploravel, mas morre de ciimes do seu amigar|€s, que por querer ser livre instiga

a amiga a usar mais drogas e acha que o namorkdé dea pessoa irritante e “careta”.
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O que querem alcancar (objetivo da personagemyfye quer esquecer seus problemas,
guer sentir prazer, se sentir bem e com isto baschiogas. Jack ama sua namorada e quer
ajuda-la a se livrar das drogas, por isto, cuida desempre tenta a convencer de largar o
vicio. Charles quer viver a vida intensamente, @etgperimenta de tudo, mas precisa de
alguém junto para nao ficar s6, entédo precisa ecmerelulye e Jack a acompanharem-no

nestas experiéncias.

Com base nisto, pude entender como funciona urantamento breve das
circunstancias propostas. Logico que haveria aguekementos que nds, atores,
deveriamos completar com a nossa imaginacao. Casta rsituacdo eu interpretei a
personagem Jack, tive o trabalho de levantar algades utilizando a minha imaginagéo.
Neste caso, pedi ajuda ao professor para enteraeo cealizar tal selecdo, e ele me
indicou “procure fatores que compunham uma histdridilizadora, fatores que te facam
se sentir na situacdo da personagem”. Com base hissquei responder as seguintes

perguntas:

De onde vem a sua personagem? — Jack é um rajZdzates. Nasceu e foi criado num

bairro perigoso da sua cidade e vivia apenas cegaande que era alcélatra. Desde cedo
teve de trabalhar para ajudar nas despesas da cas@gava a responsabilidade de cuidar
da mée, buscando-a nos bares e sarjetas, quaral@ estida ou bébada demais para

conseguir andar sé.

Como conheceu Julye? — Durante uma noite, enquaabalhava de garcom, Jack
presenciou um show ao vivo no restaurante e logmesantou pela voz de Julye. Ao final
da noite foi parabenizéa-la, ela gostou dos elogiosconvidou para assisti-la outro dia em
outra casa de shows. Apo0s isto, ambos comecaransensir atraidos um pelo outro e por

fim, se apaixonaram.

A cena proposta para a improvisacdo era a segulnidge e Charles estédo
conversando sobre o relacionamento dela. Durant®n@ersa, a cantora comeca a
desabafar com o amigo sobre alguns problemas coknskeu namorado. O amigo oferece
uma seringa para que ela se drogue e com isto figige calma. Os dois injetam a droga e
vao aos poucos ficando entorpecidos. Neste monegiita Jack, que ao se deparar com a
situacdo, demonstra extrema raiva, mas quandoav@auorada no chéo, fica comovido e
tenta ajuda-la a deitar no sofa. Enquanto tentsidsla, July comeca a falar, ainda muito
sonolenta, fala como se estivesse ainda desabatamidcCharles e acaba falando coisas
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intimas da sua relacdo com Jack, situacfes e atoetgos que causam sofrimento no
rapaz. Ele ouve tudo e resolve deixar os dois @ s@as antes de sair, a namorada
reconhece que ele esta ali e comeca uma discugsaresce até o ponto de Julye agredir

Jack. Fim da cena.

Posto isso, comecamos as improvisacoes. Mas afgooisas ndo se encaixavam.
NOs todos conseguiamos propor agfes interessgesn a maioria eram acdes sem
sentido ou falas sem légica e veracidade. Mais warao professor elogiou minha dicgéo,
precisdo e projecdo de voz, mas repreendeu meusnemes que, segundo ele, eram
mecanicos e sem sentido, pois seguiam apenas umtag@ia estabelecida. Ndo havia

reacdo minha em relagéo as falas e agdes dos solega

Assim como eu, outros colegas que participaraningaovisacdo alegaram que
estavam seguindo em sua mente todas as circurstgmaipostas pelo texto e por nés
mesmos. Eu mesmo disse que estava conseguinddizasuack em minha mente e que
conseguia ver o que ele fazia, e assim eu realiZzdeate momento fui bruscamente
interrompido pelo professor que afirmou “Entdo mftais te colocando na situacédo da
personagem, estas apenas imitando ela’. Entdocenttonos lembrou do MAGICO SE
FOSSE. No mesmo momento relembrei dos ensinamdet&anislavski que havia lido

antes tanto em seus livrdspreparacao do atoguanto emAtor e Métodale Kusnet.

Segundo Stanislavski (2010, p. 13) o ator devegidir com sinceridade, como
responder a pergunta: O que eu faria se na vidatiessse que agir em circunstancias
analogas aquelas determinadas pelo meu papel?”. radompe “eu” determina
preponderantemente que o ator “Se veja” na situagcddo “veja a personagem”. Era
exatamente o que faltava para que nés conseguissa@mocar com a improvisacao e dela
tirassemos proveito para o trabalho de improvisacdambém para a representacdo da
cena na integra. Entdo, comecei a realmente ter@ater na situacéo, a perceber o que os

colegas falavam ou faziam e reagir.

Percebendo isso, recomecamos a improvisacao. lidade e veracidade das falas
foram elevadas, bem como a situacdo dramatica gamiais ritmo, e ainda, segundo 0s

colegas que assistiam, ganhou mais interesse gerdqmespectador.

Clovis pontuou que nés todos haviamos conseguidgiraum pequeno estado que

demonstrava Fé cénica na situacdo. As emocOesntioatzam as falas, ele enxergava as
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reacdes a tudo que era dito e visto pelas persnsages havia uma leve falha que fazia
tanto atores como espectadores perderem a ateag&ma. Esta falha estava na ACAO.

O diretor indagou a colega que estava represemtalulye, quando a sua
movimentacdo em cena, quer fosse gesticulando smmee deslocando. A resposta da
aluna foi: “Nao sei bem, as vezes movo-me por actzas comodo”. O professor entdo me
dirigiu a mesma indagagédo, mas especificando qr#d gueria entender. Neste caso o
momento em que, apés ouvir algumas ofensas de, Juigha personagem saiu de cena,
respondi que estava agindo como se fosse realmreanta situacdo, como eu realmente
reagiria ao ver minha namorada se drogando e faldedmim. Clovis nos fez mais um
guestionamento, perguntando: “vocés acham que egfiidlo como as personagens?”.
Percebendo que nédo tinha sido claro recorreu axammo pratico, nos pedindo para
relembrar as aulas em que discutimos as pecashé@xpoossas fichas de leitura e
refletindo sobre a dramaturgia. Questionou-nosesolque rege as ac¢des da personagem e
0 que as motiva e qual légica regia a situacao @ftiaendas personagens. Se no caso da
minha colega eram a¢cdes sem motivagdes, portameaetido, eram sem logica, no meu

caso elas seguiam as motivagoes do ator e naastznpgem.

Aqui encontramos um exemplo oportuno daquilo qusriet (1987, p.18) diz sobre
“Os problemas e os objetivos do ator, ndo podemrassar ao publico” além do que
Stanislavski diz ser o objetivo da personagem. itagiro caso, a aluna por um momento
deixou de guiar-se pelos objetivos da personagdye,Jgue eram: se sentir bem, sentir
prazer. Em vez disto, passou a agir apenas emduwigs sensagdes que a personagem
estava sentindo, assim, buscou por vezes “griff@tmde que ela estava dopada e que isto
justificaria ela se mover pelo palco de forma deate também que ofendesse Jack das
formas mais absurdas. No segundo caso 0 ator detas proprias emocdes e acgdes
guiarem as da personagem, em vez de aceitar & teatdvé-los como tal. Os problemas

de Jack que eram: proteger July e tentar ajuddaiayar as drogas.

Em ambos os casos descritos acima, existe a aasbntusca pelos objetivos da
personagem. O objetivo da atriz é: mostrar queuedtpada, 1° caso e sair daqui, pois
estou com raiva por estar sendo ofendido, 2° ¢agm ocorre a quebra da logica que rege
a situacdo em que estao envolvidas. Neste cag@ quér sentir mais prazer e esquecer
seus problemas, além de querer convencer Jackr alngggms junto com ela, e para isto

seduz o namorado.
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Feitas estas observagbes, Clovis nos fala sobwe b@Btar que as agles
mobilizadoras internas ou externas sejam guiadés @eetivo. Estas tém de estar
diretamente ligadas as necessidades e desejossiengpgem, ou executadas de forma que
nao se quebre a logica da situacdo. O ator acwmita personagem e, por consequéncia,

aceita agir dentro da situacao estabelecida petasstancias propostas.

Seguimos com o desdobramento dessas improvisd¢daste algumas aulas. Os
alunos repetiam ou trocavam de personagens. Pa@svegta troca criava situacdes
diferentes como: Jack ser uma mulher assim conye &uktom isto a teméatica abordar o
homossexualismo. Mas o importante deste momentex®icitar a nossa capacidade de
identificar as circunstancias propostas, se colbaaituacdo como se fosse a personagem,

assim como agir em funcdo dos objetivos da mesma.

Por se tratar de uma improvisagcdo, 0 espago cé&ragocomposto de poucos
elementos, pois 0 importante aqui era exercitarapacdade criadora e facilitar o
entendimento de alguns elementos basicos do Sisteasacom o avancar do trabalho, se
fez necessario a introducdo do ator em um espagcexjgia mais de sua atencéo, bem
como da capacidade de interagir com ele. Na imag®nxo, fotografada durante uma das
sessdes de improviso em que o ator representasanagiem Charles, percebe-se este

espaco que nao sobrecarrega a atencado do ator.

Imagem 01

Acervo pessoal.
Andlise ativa, exercicio de improvisacdo, Intempgép |, ESEC Outubro de 2011
Jack (Renan Delmontt) consumindo drogas injetaveis.

Com o fim da etapa de improvisos e analise ativégva-se um grande avanco no

que diz respeito a atuacdo dos atores, bem come@répaa postura em cena. Além de
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uma importante compreensédo sobre como se trabalb@antamento das circunstancias
propostas, a utilizacdo do magico se fosse e de amrentendimento dos objetivos da
personagem influenciam diretamente nas acdes agerrexternas durante a cena. Sendo
assim, Clovis prop6s o inicio de uma nova faseatoysso dentro do treinamento e estudo

do Sistema.
3.2 - COMPREENSAO E CONSTRUCAO DAS PERSONAGENS.

Clovis ja nos julgava preparados para avancarshale e treinamento do Sistema.
Entdo, nos propds a aplicagdo mais profunda desteslos, comecando uma nova fase
guando seria exigido muito mais das nossas caphlesdaiadoras e técnicas. O professor
dividiu a turma em quatro grupos com um ator e atéiges em cada um. Feito isto, deu
para cada grupo uma cépia da verséo escrita daAegaur Lildsde Plinio Marcos Nés
trabalhariamos na concepcdo e montagem de cengs plsa com a finalidade de

apresenté-las ao publico ao final do processo.

O nosso trabalho foi representar a Ultima cengeta. Isto exigiu de ndés uma
dedicacdo além da atuacéo, pois foi necessario &Bptacoes no texto, tendo em vista
gue a cena € composta por cinco personagens @rguatinha quatro integrantes. Além
de que a concepcgdo e resolucdo da cena (cendiojné, maquiagem, iluminacao,
adequacdes a época, movimentagdo, uso de objettrs.)eque seriam um trabalho do

encenador ficou a cargo de nés, alunos.

Nos primeiros dias de ensaio, todos os grupos examdos e realizava-se o estudo
de texto, processo que Stanislavski sempre prinoodgp no trabalho com os seus atores
no Teatro de Arte de Moscou. Nesta fase, fizemdsvantamento das Circunstancias
porpostas. Para isto, fizemos um intenso estudess@ata cena que trabalhamos, mas da
peca inteira. Desta vez, ndo contamos muito comtexviencdo do docente, que nos
auxiliava ou chamava a atencdo para detalhes appraaslo eram essenciais para a
concepc¢ao da cena. Depois, passamos a discutarastaeristicas de cada personagem e
como se dava a relacao entre elas. Aqui, Clovesdatleu véarias vezes, pois era necessario

gue os alunos entendessem bem o papel ao quahdada e espirito humano.

4 Ator, diretor, jornalista e dramaturgo. Foi um goimcipais autores que escreveu durante o regiititam
Suas pecas abordavam temas considerados “margiaeais’ prostituicdo, homossexualidade, problemas da
periferia entre outros.
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Nesta nova etapa do treinamento, nos aprofundam@snos estudos psicoldgicos
das personagens. Mas para alcancar um bom resukste empreitada, fez-se necessario
(como das outras vezes) que cada aluno compldtzds® as circunstancias propostas por
meio da sua imaginacdo. Entretanto, fomos guiadds professor por intermédio de
exercicios de construgcdo das personagens. No exedei construcao, trabalhamos a partir
de dois aspectos: historico de vida da personagsorpe.

A partir do histérico de vida: Clovis iniciou ureatrevista com séries de perguntas
referentes a vida das personagens antes da prioggieada peca. As perguntas variavam

desde “Onde vocé nasceu e cresceu?” até “Comodeditee felicidade para si?”.

Este exercicio foi muito produtivo para cada alumee p6de, por meio da
entrevista, criar uma historia continua para susgmagem. Histéria esta que influenciava
diretamente no entendimento dos objetivos e netzdss do papel que iria se interpretar.
A concepcédo que eu tinha sobre a minha personage® @ exercicio foi completamente

alterada apos a entrevista.

A minha personagem: Giro, segundo o texttafetdq homossexual com idade
entre 30 a 40 anos que deseja conseguir bastamerdi para poder manter suas regalias e
prazeres carnais. Para conseguir isto, explorgpta@sgitutas. Sua relacdo com elas € bem
conturbada, devido a constantes brigas que tem @éla, a mais velha delas. Ela o
enfrenta em todas as situacdes buscando irritadongraria-lo sempre e por isto Giro

pretende se livrar de Célia.

Esse exercicio € um exemplo de como o complempata as circunstancias
propostagor parte do ator pode contribuir para o seu thebalodas estas informacdes
criadas a partir do exercicio foram muito Uteisamarde, quando o ator estava em cena.
Elas serviram ndo s6 para completar as circunst&neias também para contribuir com a
definicdo de um Objetivo geral também para a constru¢cdo do Mondlogo interios po
aqui, ja se identifica como poderia funcionar a tmedesta personagem, e por
consequéncia 0 que guia as suas ac¢des, dandoraorst@ama de elementos que podem
contribuir para que ele alcance seu estado criador.

A partir do corpo: se 0s passos sao pesados, lgwalsparte do pé toca primeiro no
ché@o ou se ele toca com a planta inteira. Comonéwmento dos bracos. Como a cabeca

se movimenta em relacédo ao tronco.
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Apo6s alguns minutos o professor pediu que comegéss a propor diferentes
maneiras de andar, buscando ser o mais diferersgivied do jeito dos atores. A cada
proposta a atencdo com as particularidades e dgfasecra redobrada, pois dali se retiraria

0 corpo de nossas personagens. E assim o foi.

Nas aulas seguintes, Clovis introduziu novos calnameste exercicio. Estes eram
retirados a partir das condi¢cdes estabelecidas mataunstancias dadas, como: idade,
sexo, gestuais, personalidade, comportamento® euatros. Tais comandos empregavam
algumas qualidades no corpo, mas o professor raveaina atencdo para o fato de o corpo
fisico ser influenciado por uma motivacao interigste caso poderia fazer-se o caminho
inverso. Sendo assim, o ator mudando ou implicamda acéo para que esta causasse um
efeito interno, podendo modificar a histéria deayiccomo por exemplo: A minha
personagem, Giro, comeca a andar mancando, easg8aama alteracdo na historia de
vida proposta no primeiro exercicio de entreviptas agora se inclui que “ele sofreu um

acidente em determinado periodo e isto o forcoararmle se prostituir”.

Outro aspecto fisico que compunha o personageivefoi trabalhado durante este
exercicio, a voz. Clovis incluia comandos do tip@leém um dos textos da personagem
enquanto andam”, “apliquem raiva, medo, angugistera, euforia e outras emocdes nas

falas”, “busquem vozes diferentes para suas pegenisa Desta forma, trabalhdvamos em

simultaneo a construcdo corporal, psicologica elhdas personagens.

Aqui, percebe-se mais uma das aplicacbes do Shstemepeticdo dos exercicios
fisicos serve para a criacdo de variados corpas gp@ersonagem, mas por meio desta, o
ator percebe seus pontos fracos, limitacdes, difae coporais. Com isto, adquire mais
resisténcia fisica e vigor além de um maior entaeedio do préprio corpo, podendo assim
sustentar este corpo proposto por mais tempo e &anislavski (2010, p. 71) explica

isto, quando, na figura de Tortsov fala:

Quando pisamos no palco, muitas deficiéncias 8smmanores chamam logo a
atencgdo. Ali o ator € esmiugado por milhares decadores como que através
de uma lente de aumento. A menos que tenha intededmnostrar uma

personagem com defeito fisico — neste caso dever modbi-lo sem ultrapassar
0 grau certo — o ator deve mover-se com uma faciidque aumente a
impressao criada em vez de distrair o puUblico désgmessédo. Para fazé-lo,
precisara de um corpo saudavel, em bom funcionamdotado de um controle

extraordinario.
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Sendo assim, mesmo nédo tendo estudado por meiousleeKa importancia da
preparacao fisica, entendemos como o Sistema a&bsste tipo de trabalho para o ator

transforma-lo em ferramenta mobilizadora para o ato
3.3 — ENSAIOS E APRESENTACAO DE TRABALHO PARA O PUEO

Finalmente passamos para 0s ensaios praticosedas.Clovis sugeriu que antes
de cada grupo comecar, se buscasse repassar nerigalna individualmente as
circunstancias propostas, objetivos e necessidddesada personagem. Desta vez, o
espaco nao dispunha de poucos elementos, commpesvisacdes, 0 que exigia mais de
nossa capacidade de jogo.

Ao comecarmos O ensaio, busquei a0 maximo segdiost os ensinamentos
adquiridos até entdo. Meus pensamentos duranteaaecam divididos entre as marcacoes
estabelecidas, acdes executadas e texto dito, daeram apenas nestes pontos que minha
mente estava focada. Com as repeticdes dos ewsralei construcdo e com o estudo
aprofundado do texto, eu conseguia de fato me \g&@nér no lugar de Giro, eu ndo o
visualizava para imita-lo, justamente por ja teromporado em mim as motivacdes que

guiavam as acdes e reacdes da personagem.

O estudo do texto feito em fase anterior, vincollad exercicio da visualizacao das
falas, foi preponderante para que eu conseguisseaméer pensando e reagindo como
Giro, dentro da situagdo dramética. No momento enéigs estranho, como se 0 mundo ao
redor ndo existisse, como se s fossem aquelamgBmas e eu trancados e um espaco

eSscuro.

Clovis definiu minha atuacdo bem como a de outi@ss colegas como sendo
verdadeira, ainda que com poucas falhas e excessoalgumas acbes. Segundo ele,
conseguia-se perceber o monologo interior em noasz;0es. Mas uma de nossas
colegas estava por vezes perdida e distante da a@ma se ndo estivesse participando e
sim observando a cena. A resposta da aluna foiuden§o conseguia sentir nada, nem
medo, nem ansiedade, mesmo que estivesse senadadarem cena, e ainda, que nao se
sentia motivada pela personagem, pois achava @seagdes eram pouco atraentes, e que
isto seguia desde os exercicios de construcaordaragem.

Esta situacdo é um exemplo daquilo que Kusnetsdizre os objetivos da
personagem terem de ser atraentes para o ator eggEesenta. Sem isto, a ATENCAO
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CENICA se fragmenta e o ator ndo consegue ser imathil por nenhum dos elementos
trabalhados durante a fase de estudo e construcéo.

Por vezes, alguns colegas ndo conseguiam atingiestado de atuacao crivel aos
olhos do professor. Um dos casos foi durante aagirds ensaios, uma colega de outro
grupo nao conseguia ativar as emoc¢des que suanpgesu vivia enquanto era torturada.
Para entender melhor tal situagdo, descreverei rfstipknente a estrutura de

acontecimentos da cena.

A cena comecga com as trés prostitutas, Célia, @iémLeninha, amarradas em
cadeiras. As trés estéo visivelmente abaladas bBunadas. Giro entra e comega a indagar
gquem é a culpada por ter destruido todos os sga®eb- 0 que na verdade sabe, pois
nesta adaptacéo ele proprio causou todo o estkaguma das trés fala entdo ele comeca
a torturé-las, alegando que vai saber quem é adalp que vai mata-la. Comecando por
Dilma, que mesmo sob tortura e pressao ndo denaomgaém, chegando a desmaiar de
tanta dor. Entéo ele passa para Célia — de quemsquan motivo para se livrar, mas so
consegue mais motivos para se irritar. Leninhaltima a quem ele recorre, por ser mais
nova e mais fragil. Ele comeca apenas perguntands Jogo passa a machuca-la e quando
ameaca uma tortura maior, a jovem prostituta psesigero diz que Célia é a culpada. Giro
fica feliz e comeca a agredir Célia, até que nal fnmata, deixando as outras duas vivas e
libertando-as. Giro sai de cena feliz, enquantoaanfitam em estado de choque por ver o

corpo da amiga no meio da sala.

A situacao em que Clovis pontua a ndo crenca reg@&onvivida pela personagem
por meio da atriz é justamente 0 momento em queénhanentrega a amiga. A atriz
explicou que ndo se sentia de fato com medo ouaderca dizer, segundo ela os
acontecimentos e as torturas eram mobilizadorasioEm professor sugeriu um estimulo
que tanto o grupo dela quanto os outros poderiasoapuTal estimulo poderia ser uma
simulagdo mais precisa de uma tortura que deix@@ip atriz com medo e com isto ela
poderia registrar as sensacodes fisicas e emotarasapivar na cena por meio da memaoria
fisica ou emotiva. Entdo, os membros do grupozatiim uma bacia com agua para servir
de tortura, e literalmente afundavam a cabeca rila ggéntro da bacia e tiravam. Neste
momento o desespero tomou forma por cada muscutmigm da aluna, em rosto, uma

expressao de agonia e a voz adquiriu uma qualikxchecondizente com a situacao vivida
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pela personagem. Ainda que ela ndo estivesse garafo de verdade, s o fato de ter de
prender a respiracdo mudou completamente toda expuessividade.

Neste caso, percebemos com muita clareza aqual&tanislavski pontua sobre as
acOes internas e externas. Aqui a atriz buscayzedes a expressividade exigida pela cena
por meio das suas emocdes, como medo e deses@o, resultado era fraco e falso. De
fato o ator ndo tem dominio sobre o seu subcortsgientdo ndo ha como simplesmente
querer “ligar a emoc¢ao”, o que resultava na agigando imitar alguém que estava com
medo, dessa forma nunca conseguiria ter Fé céréicag o suficiente para despertar a acao
dramética. Porém, assim como o diretor russo afirffa@uase no fim de sua vida, a acao
pode partir de fora para dentro. Neste caso o ektiexterno (bacia com agua) forcou a
aluna a mudar sua respiracdo, e sendo as circoias&m que se encontrava tao proximas
da verdadeira sensacao de afogamento e asfixieofazque a jovem intérprete por meio
de acdes conscientes conseguisse despertar umaicergaardada no subconsciente.

Seguem abaixo duas imagens em dois ensaios ddsrent

ImagemO02

Acervo pessoal.
Exercicio final, ensaio, Interpretacéo |, ESEC edelaro de 2011.
Leninha (Clarisse Moreira) receosa ap0s a tortarBitina
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Imagem 03

Acervo pessoal.
Exercicio final, ensaio, Interpretacéo |, ESEC, édelaro de 2011.
Osvaldo (Patricia Grigoletto) tortura Leninha (&se Moreira)

Na primeira imagem, pode-ser perceber o estag@idmnagem sem ligacdo com o
gue acabou de passar, ja na segunda imagem, aiadsej@ no momento da tortura, ja se
percebe que o corpo esta completamente inseridood#alogica das circunstancias, o que
traz veracidade para a cena e para a atuacacédareie.

Nos ensaios seguintes, o professor pontuou fabwgeriu mudancas, clarificou
algumas duvidas e conduziu o trabalho de cada undodmais direcionamento em cena
além de definir o que cada aluno deveria dar ntaiszao ou trabalhar mais, como diccao,
articulacédo, projecdo de voz, proposta corporatabue esta fase, duas colegas do meu
grupo encontraram uma grande dificuldade em ralagdque Clovis nomeava de “ndo
verbal”. Como ja explicado na descricao superfidakcena, as trés personagens femininas
estdo amarradas, o que por si ja limita muitagpdasibilidades de movimentagéo, além de
a maior quantidade de falas ser dita pela persom&je. Segundo o professor que dirigia
a cena, em muitos momentos elas néo tinham acfedizadoras, nem externas e muito
menos internas, pois suas faces e corpos estalaades e soltos em cena, 0 que dava o

entendimento das personagens estarem assistindena &€ ndo vivendo a situagéo
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dramética. O professor relembrou que no inicio elasaios uma das colegas se sentia
desmotivada com o0s objetivos da personagem e tpudinba se agravado na cena. N6s
precisdvamos buscar estimulo para que as progriassaconseguissem se concentrar e

mantivessem o monadlogo interior das personagens.

Em relacao a isso, Stanislavski (1989, p. 1) Mesmo a imobilidade Exterior (...)
nao implica passividade. Vocés podem estar sents&tasfazer nenhum movimento, e ao
mesmo tempo estar em plena atividade”. Ironicama&sieuacéo era exatamente inversa as
falas do diretor russo. Este problema persistilnatéspera da apresentacdo das cenas ao
publico, pois diferente de nés, a aluna em quesé@oconseguia ativar emocdo alguma,
nem se sentir envolvida com a situacdo. Ainda gtigesse atraida pelos problemas da
personagem e com vontade de resolvé-los, ela m@mgava o mondlogo interior. Foi
quando outra aluna sugeriu que também usassemestimulo para ajudar nossa colega
com o problema, entdo buscamos aquilo que conseguas ajudar com a concentracao e
gue pudesse nos influenciar para iniciar a cermanjaima atmosfera de medo, angustia e
terror. Entdo, a prépria aluna que tinha dificueladugeriu uma masica que, segundo ela,
a mobilizava internamente e mesmo nao significamalda em especifico, a sonoridade
causava uma sensacdo de perda e agonia nelaatdtkza musica nos dois ultimos
ensaios e a cena fluiu de forma coerente, o prafedsgiou e disse que daquela vez ele
havia percebido o mondlogo interior dentro de todds, em seguida sugeriu que
repetissemos 0 mesmo processo no dia da apresefiteta

A atriz que apresentou as dificuldades ao longopdesso estd a direita da
imagem. Ainda que pela fotografia, podemos percalsera expressao justa com a situacao
vivida pelas personagens. As imagens seguintesranostomo mesmo amarradas ou
limitadas as atrizes conseguem manter-se em ag@&ona e externamente, tendo assim,

monologo interior.
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Imagem 04

Acervo pessoal.
Exercicio final, ensaio, Interpretacdo, ESEC, Jarae 2012.
Giro (Renan Delmont) tortura Leninha (Ruthe Cabf@élia (Jessica Moreir) e Dilma (Sofia Melo).

Imagem 05

Acervo pessoal.
Exercicio final, ensaio, Interpretagéo Janeiro @22
Cena final — Giro (Renan Delmontt) assassinand@aC#ssica Moreira)

Apés a apresentacdo ao publico, o professor fdastas suas observacoes,
elogiando o desempenho de todos os grupos. Quamosso, pontuou que todas as alunas
haviam conseguido manter-se nas personagens, gomasd pequenas falhas mas que nao
tinham prejudicado a cena, embora um detalhe iraptarttenha prejudicado ndo s6 a cena
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como a atuacdo de todos; os praticaveis que utibsacomo palco estavam mal presos e
Isto nos causou uma certa insegurancga quanto anmaotacdo em cima deles. Como eu
tinha a maior mobilidade em cena, por questaoatesigdes e preenchimento de espacos,
tinha de me mover entre as plataformas. SegunduisClesta inseguranca prejudicou
muito a minha atuagéo, que por vezes fraguejontizeom que eu esquecesse uma parte
do texto. Expliquei que me sentia mesmo insegurerade correr entre um espaco e outro,
ainda gue estivesse com monologo interior bem gmamim, minha mente estava repleta
de preocupacfes anteriores ao comec¢o da cena, cesiea montagem do cenario e
iluminac&o. Clovis afirmou que a falha no meu thabdoi ndo ter recorrido ao CIRCULO
DE ATENCAO MENOR, ja que durante todos os ensaiogstava dominando cada vez
mais o0s elementos como visualizacdo das falasaldsgéo das circunstancias e clareza
dos objetivos. Esperava-se, gntédo, que a qualidadedas as circunstancias propostas e
visualizacdes fossem alteradas com a introduc@ondelemento novo, o publico, e em
consequéncia disso o mondlogo interior também gdifexente daqueles obtidos nos
ensaios. Eu estava no estado criativo e mantendtatoocom o publico, mas nos
momentos em que houve quebra na atencdo eu naairtiveecurso para retomar a

concentracdo de forma rapida e eficaz.

Apés as feérias, retomamos as atividades no cuedad continuidade ao
treinamento no Sistema. Desta vez, fiquei com a Qeem tem medo de Virginha Wolf?
do dramaturgo norte americano Edward Albee. Neatealho meu grupo era composto
por trés integrantes, dois homens e uma mulheueongs levou a ter de adaptar o texto,

cortando e colando cenas dentro da I6gica da duagiat

Meu personagem foi George, um professor universide Historia, ja na meia
idade, casado com Martha, filha do Reitor da usidade. Um homem inteligente e
sarcastico que busca sempre atormentar a vidaalesposa, que por sua vez responde
com o0 mesmo jogo. Ele a ama e néo poderia viverMartha, porém néo suporta passar
mais do que alguns minutos junto de sua esposs,lpgd comecam a se engajar em

verdadeiras lutas de ego e manipulagéo.

Feito o levantamento das circunstancias, passapava a construcdo das
personagens com a aplicacdo dos exercicios davistare construcdo fisica por meio do
andar, do falar e da postura. Mas também houveciei@s metaforicos onde o professor

nos conduzia a refletir sobre a relacdo entre esopagens. Martha e George sdo como



59

porcos-espinhos que se odeiam e, como se estivesse®@ve, ambos precisam do outro
para se aquecer e sobreviver ao frio, mas ao seig@rem se espetam e se ferem com os
espinhos. Entender esta relacdo foi fundamenta pasonstrucéo psicologica da minha

personagem.

Logo que passamos a fase de ensaios, me deparairoogrande problema. Por
mais que eu entendesse 0s objetivos de Georgentsientos que ele nutria por Martha,
0s segredos que o mobilizavam e todas as demasgnsténcias que compunham a
personagem, eu nao conseguia ter a humanidade qpersanagem pedia, ou a
personalidade exigida para ser o professor inteige sarcastico. Clovis por vezes nos
ensaios me disse: “Estd todo montado, eu consigoovesqueleto junto com toda a
musculatura, nervos e 6rgaos, mas agora me fatta y@ele que cobre tudo isto”. O
professor se referia ao brilho que George tem emimio absoluto que mantém sobre
todas as situacdes que esta envolvido, ele seepre tontrole dos acontecimentos e tudo
que faz € visando estar um passo a frente de tB@wa.mim era dificil conseguir manter
ou mesmo alcancar estas caracteristicas, pois or&eguia pensar de forma tao rapida
quanto George, ainda que tivesse todas as situagdies bem entendidas e visualizadas,
eu ndo conseguia ter o mondlogo interior destaopagem, porque achava que a diferenca
de idades e experiéncias entre mim e a personagemggitantes, era exatamente isto que
faltava para eu completar a pele que Clovis peipliquei que, diferentemente do
processo anterior, a minha dificuldade estava enseguir me colocar na situacdo e
resolver o problema como Se fosse a personagenpoeeria ter o entendimento e
conseguir por meio das a¢des estabelecidas pdmdgrgcutar transicbes de movimento e
emocdes, eu estava até pensando e sentindo comisaagem a todo o momento, ou
seja, tinha mondlogo interior, mas as minhas reagd®rmas de executar as acdes eram

restritas a minha experiéncia de vida.

Para exemplificar essa dificuldade, recorro a utmento da cena interpretada por
mim e pelo meu colega: buscando deixar George remggtio. No universo imaginario,
onde vive a personagem George, 0 que o faz tessmgea colocagdo € a sua enorme
experiéncia com leituras, além das vérias situagiesum professor com mais de 50 anos
pode ter vivido, mas no mundo real, onde vive o, ateste caso eu, o que faz a cena ter
coeréncia e entendimento por parte do espectadatér ter o texto decorado, conseguir
seguir a construcao das falas, o encadeamenta;des e propostas dadas pelo autor, mas
isto ndo garante que o publico acredite na reatisadstrada naguele momento, ainda que
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eu conseguisse sentir a vontade da personagem Hhauiick — ndo conseguia pensar
como a mesma, pois esta (no mundo ficticio) ndwmatinm texto preparado para usar, ela
apenas a criou no momento. Neste caso eu ndo epasegar um subtexto para o

momento e para a agao.

Entendendo minha dificuldade, Clovis usou um @e@xemplo: montagem de
Principe Constanfefeita por Jerzy Grotowski (considerado um dos icoadores do
trabalho de Stanislavski), o ator Ryszard CieSkednsagrou-se pela brilhante atuacdo, em
especifico pela cena na qual a sua personagenoruaata e sofria muito. Segundo
relatos daqueles que assitiram a peca, o ator tarita verdade nas suas falas e no seu
corpo, que parecia estar sendo torturado de verdaaeobvio que tudo era assim como o
teatro, faz de conta. Muitos se perguntavam sg@diavia sido torturado de verdade, e se
ndo, como ele conseguia repassar tanta verdadepmesentar algo que nunca havia
sentido. O segredo era que, naquele momento, quamdoundo ficticio a personagem
sofria, o ator em seu mundo real buscava relenalsranemorias fisicas e emotivas de uma
experiéncia sexual, entdo aquilo que o publicoevauvia como sendo dor e sofrimento,
era na verdade prazer e alegria para o ator. Eatdocente encerrou a fala me dizendo
que durante minha carreira, encontraria muitasopagens que exigiram entendimento ou
experiéncias que eu ndo tenha tido ao longo da anintla, mas que isto ndo era
impedimento que limitasse a capacidade criadorss @mda assim eu poderia buscar
referéncias em outras memoarias, situacfes e vagnbiastando adaptd-las ou mesmo

subverté-las para o trabalho em questao.

Apos este exemplo, entendi que o0 monologo inteleoiato € “algo mutavel” assim
como dizia Kusnet. Ele ndo depende apenas dasistémcias propostas, mas também da
relacdo entre o ator e todos os elementos que @mpd cena, sendo a propria
personagem um destes. Entdo o professor nos puop@gequeno exercicio que consistiu
em ambos o0s atores que participavam da situac&a@rem uma discussao tentando
“ofender educadamente” um ao outro, isto €, usa linguagem que mascarasse aquilo
gue se pretendia falar. Entdo, realizamos o exeyditcialmente timidos, mas com o
tempo fomos ganhando ritmo e préatica na improvisagidiscusséo e logo eu me percebi
mergulhado em um desejo imenso de conseguir “eatarca” do meu colega mas dentro

daquela dindmica, de uma forma que ele ficassepsdamras ou tdo constrangido que nao

® Peca escrita em 1629 pelo dramaturgo Espanhaip @=dderén de la Barca
® Ator e diretor polaco, considerado o melhor awiTdatro Laboratério de Jerzy Grotowski.



61

conseguisse formular algo l6gico. Expliquei ao @ssbr e ele pediu que repetissemos a
cena, o resultado foi proveitoso dado que parai§ldéeorge tinha finalmente aparecido

com a presenca que deveria.

Dessa forma, percebeu-se que os elementos dm&isi# sdo regidos por uma lei
ou verdade absoluta que os obriga a serem empregadmesma maneira sempre, ou do
contrario ndo funcionam. Este exemplo mostra dfilatidade do Sistema é proporcionar
ao ator uma maior variedade de ferramentas queapossr aplicadas e articuladas de
acordo com o que o trabalho e espetaculo pedenov@ki quis que o publico acreditasse
na tortura, dor e sofrimento da personagem, mdsrando precisou buscar memorias de
dor ou se sentir como a personagem para que atngisfeito desejado. Clovis queria que
0s espectadores percebessem o quao inteligenteastsa era George, mas para isto nao
foi necessario que o ator tivesse mais de 50 aeaadatle. Bastou que conseguisse ter a

vontade de “calar a boca do colega de forma ediieaaplica-la no momento da fala.

Superado este problema, Clovis pontuou um pegdetelhe que mesmo sendo
simples deixava a atuacdo sem légica. Durante a twelas as personagens nado paravam
de bebernaturalmente isto causaria neles um efl@it@mbriaguez, o que segundo o
professor se percebia ao longo da cena, mas attyo d que quando alguém bebe uma
bebida destilada como whisky e vodca, normalmeatdag uma “careta” ou alguma
expressao involuntaria que demonstra uma certat@éasia na ingestdo destas bebidas.
Entdo o professor pediu que expandissemos a ntesgia para a visualizagdo daquilo
gue se bebia, fosse licor, vinho, whisk, cervef@ca, refrigerante ou mesmo um suco,
todas bebidas com texturas, sabores e temperatiii@®ntes que causam reacodes
diferentes ao serem tomadas. Certamente nos trés/jamos consumido alguma vez na
vida, algumas das bebidas em questdo, era faeinbehr da sensacdo que causavam,
sobretudo as destiladas por serem fortes e quéni&®, buscamos lembrar das sensacdes
fisicas que elas causavam no momento em que egamdas, primeiramente visualizando
a imagem, depois lembrando do cheiro, do saborr dipp da sensacdo que causava ao
passar pela garganta. O resultado foi uma sénieaddes criveis, que convenciam aqueles
gue assistiam fazendo-os perceber que as persenag@vam tomando bebidas fortes.

Segue na proxima pagina uma imagem que ilustraassed momentos.
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Imagem 06

Acervo pessoal.
Apresentacao de exercicio ao publico, InterpretddaSEC, Margo de 2012
George (Renan Delmontt) bebe enquanto Martha (NéaBigeno) seduz Nick (Carlos Caetano)

Durante a apresentacao publica da cena, encaintezsas dificuldades, mas desta
vez, N0 momentos em que porventura me desconcantiaer por erros de fala ou deixas
erradas por parte do colega de cena, a presengand&iblico ou mesmo por motivos
técnicos, eu conseguia retomar a minha concentrdefois de finalmente conseguir
utilizar o circulo de atencdo. Para recorrer a, isegui alguns conselhos do préprio
professor, e daquilo que Stanislavski recomendamtgua ter um objeto que representasse
algo para o personagem, um objeto que servisspale para a visualizacdo das emocoes
e acoes. Neste caso escolhi aquilo que estavatdut@tio o0 momento com a minha
personagem George, 0 copo. Os dias de ensaioaatgereu havia passado algum tempo
observando os detalhes do recipiente de vidro, rigrgpara servir whisky e também
cheguei a improvisar falas, acdes e por vezes bessacdes que surgissem da histéria
criada no momento do complemento as circunstape@sostas. Para George e para mim,
aquele era o objeto que ele recorria e com queatsava os momentos de soliddo e
bebida, entdo quando me desconcentrava e perdélogo interior, voltava a olhar para

0 Copo e conseguia de fato retomar aquilo quesopagem pensava e sentia.
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Apbs a apresentacdo desta cena ao publico, Clogis uma vez fez suas
observacdes em relacdo ao trabalho de cada grummt®ao nosso, ficou feliz com o
desempenho e com o0 avanco obtido depois do Ultireai@ com o exercicio das ofensas.
Mas quando falou do desempenho individual de cadaamais uma vez me questionou
sobre a perda da concentracdo, dizendo que pos wezeiu ter de recorrer ao circulo de
atencdo menor, que neste caso era meu copo. @knasbeu que eu repeti muitas vezes o
movimento de olhar para o copo e balanca-lo, megmeosem bebida, ele ainda disse que
NoO cComMeco parecia apenas que eu queria mais bemédaao longo da apresentacao havia
se tornado um vicio e ou costume que prejudicotuacado, tirando a naturalidade das
acbes da personagem. Questionei sobre o que ddegea entdo, pois foi a Unica
ferramenta que consegui encontrar para ndo perden@entracdo e me prejudicar como
na representacdo debajour Lildas entdo o professor explicou que noés trés tiven®s o
mesmos problemas em relagdo aos problemas antéeedercena, mas também havia
percebido que eu fiquei muito tempo resolvendo @sstfes de iluminagcdo e cenério,
enquanto os dois colegas tiveram um maior tempootieentracdo e com isto tiveram
menos preocupacdes ao entrar em cena. Entdo Qlexdsbeu finalmente que a minha
dificuldade n&o era em p6r em pratica tudo que gdiah aprendido até entdo, pois
conseguia manter o monologo interior e a Fé cénimiada recorrer ao circulo de atengéo,
observou também que a frequente perda de concdotn&@p era por conta de publico, mas
sim pela falta de Acéo istaladora. Segundo Cloeises buscasse este procedimento
durante o periodo entre o aquecimento e a cenaenadantas informacgdes externas que
me tirassem a aten¢do do mundo imaginario em @ersmnagem estava vivendo. Entédo
sugeriu uma mudanca para o trabalho que estavarpodecidiu dar a cada aluno, a tarefa
de representar um mondlogo, no qual cada um ssNsavel por toda a sua concepgao
de cena, estudo de texto, ensaio e etc. Obvianteptefessor nos acompanharia e nos

orientaria para a construgcao deste trabalho.

Iniciando a ultima etapa dentro do curso de im&tggdo, Clovis nos distribuiu a
todos os textos e dos respectivos papeis que daveser representados. Este diretor
explicou que as personagens foram escolhidas ddacom as maiores dificuldades de
cada um e que elas exigiriam exatamente a superdgdtais obstaculos para que
conseguissemos realizar um bom trabalho. A mimmassmo para mais trés colegas,

coube dar vida e espirito humano a desvairadagsofa de Biologia, Margarida, da peca
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Apareceu a Margaridade Roberto Athayde Para Clovis, esta personagem exigia uma
forte presenca cénica, assim como um bom domingoi® e voz por parte do ator, mas
o que o fez me designar tal papel foi o fato deessitar de uma boa Acéo instaladora, por

neste caso, ser uma personagem feminina sendpretsda por um ator.

Este trabalho foi sem duvida o mais exigente n® dja respeito ao trabalho de
ator, pois como ja dito acima a personagem é femjri que faz com que as metodologias
de construcéo das personagens utilizadas até smt@&onassem confusas e de certo modo,
inviaveis, pois para mim, partia-se da juncao da&sigstancias propostas pelo autor com o
complemento imaginado e criado pelo ator. Levaeséa opinido para Clovis no dia em
gue junto com os outros trés colegas realizamaiunle de texto. O docente nos explicou
gue Margarida representava ndo sé uma mulher, asasn como Giro d@bajour Lilas
personificava a ditadura militar vivida no Brasilgo, era uma personagem com signos e
tracos masculinos, mas entendia que para o0 outegaoassim como para mim, seria
dificultoso entender como criar e completar asucistancias e tentar responder o Se Fosse
para mergulhar na vida desta personagem mulheém &ssno seria dificil para as duas
colegas que precisariam superar um grande probtEmeorpo contido, para isto, elas

deveriam exercitar e dilatar ao maximo a sua espieiade em cena.

Durante a fase de construcdo desta personagempfesgor questionava muito
sobre de onde vinha esta mulher, por que estavaltiendo como professora e o0 que eu a
entendia. Expliquei que por se tratar de um tek@as de criticas a opressao e obediéncia
cega, imaginava a personagem como sendo um homegstava se sujeitando a trabalhar
travestido de mulher para manter um bom empregotah@snstrucéo foi abominada por
Clovis, pois Margarida era sim uma mulher, ainda ipgpirada nos controles e abusos da
ditadura, ela era uma mulher forte, decidida e camenorme prazer em mandar, ordenar
e humilhar os outros. Ainda completou que Margamda um tsunami que chegava

varrendo tudo e instalando o caos.

Devido a dificuldade encontrada com a personageordge deQuem tem medo de
Virginia Wolf? eu consegui superar rapidamente o problema comfosSe, substituindo
algumas vontades ou desejos por sentimentos egniealque eu conseguia mobilizar ou

ativar. Logo que a construcéo de base foi feitei@nos ensaios sob a supervisdo do

" Escritor, dramaturgo, cineasta e poeta Brasilessreveu a peca no periodo da ditadura como fdema
critica ao regime militar.
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professor, e ao final ele fazia suas colocagOesiemtava onde eu precisava realizar
mudancgas ou o0 que deveria manter. Com o decorr@ratesso, Clovis pontuou que a
construcdo técnica da margarida estava pronta,queasfaltava o essencial, a vida da
personagem, 0 que para ele era resultado da falteestimulos externos que me
mobilizassem a sentir o poder e for¢a exigidos Margarida, pois a aparéncia fisica,
estética que montei da personagem era de uma nitdlgérou cansada. Entédo sugeriu que
eu subisse a sala de figurinos e voltasse com wmaogta de mulher vestindo tais
caracteristicas. Segundo ele, isto me ajudaria aoatédo instaladora e também a me

divertir mais com a personagem.

Seguem abaixo duas Imagems que demonstram ocacksula experimentacao de

figurinos como reflexo da personalidade da persemag

Imagem 07

Acervo pessoal.
Exercicio final, Interpretacéo Il, ESEC, Maio del20
Margarida (Renan Delmontt) apresenta-se para $enussa
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Apos o resultado da construcédo visual(figurinogumagem e aderecos), eu refiz os
exercicios para a construcdo da personagem devistdrevoz e corpo, e os resultados
obtidos foram completamente diferentes, mudarama ta estrutura construida

anteriormente, ou seja, o processo de construcgeedanagem entendido a partir do
esquema abaixo.

Esquema 01 — Construgéo da personagem Margarida

Entendimento da
personalidade de
Margarida

Adequagéo fisica a
partir da personalidade

Escolha do figurino a

partir da personalidade

Aparéncia fisica

Construcdo da
personagem a partir
aparéncia fisica

Andar, Corpo e
caracteristicas gestuais

Histéria de vida
Necessidades, desejos e
objetivos.

Voz e fala

Profté Margarida

Autoria propria.
Ordem de construgdo das caracteristicas da peemnag
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Este processo de construcdo foi fundamental paeaeg conseguisse realizar a
acao instaladora, pois o processo de maquiagerstieneata deslocava-me facilmente das
acOes cotidianas, pois exigia um preparo maior agtore do corpo, assim como a
adequacdo fisica ao figurino antes da cena, oaueejcriava certa ligagdo com o0 mundo
ficticio da personagem. No segundo ensaio aposcesttrucdo, o professor decidiu que
eu estava pronto para apresentar minha cena adc@uBlegundo ele eu estava bem
preparado tecnicamente, com a concepcao e entantdimi@ personagem bem definidos e

ja havia dominado o processo de instalacdo, ainda@g mesmo me sentisse inseguro.

No dia em que apresentei o exercicio final, cheduas horas antes do horério
previsto para a execucdo da cena, realizei um ieierde relaxamento seguido de
alongamento buscando alcancar a primeira instaldgé@embrando os passos descritos

por Kusnet segui estabelecendo o seguinte:

1) Sou o ator Renan Delmont e apresentarei a ultima de mondlogépareceu
a Margaridano galpéo Il da Escola Superior de Educacao denkrai.

2) Buscar o melhor desempenho possivel por meio deagfb e uso de todos os
elementos trabalhados até o presente momento e istomapresentar um

trabalho muito bom ao publico.

Feito isso, passei ao processo da segunda irftataguanto vestia o figurino e

aplicava a maquiagem. Nesta etapa busquei estab@lesriorizar o seguinte:

1) Situagdo - Sou Margarida Bolter, professora suliatile biologia. Meu dia esta
sendo dificil e ainda terei de dar aula para allpuesnao gosto, eu ndo gosto
nem mesmo de dar aula, mas tenho que fazer, p@sssd ensinarei a eles o
valor da obediéncia e respeito. Ao menos ao fimakxipediente encontrarei
meu namorado e realizarei todas as minhas fantasma®le na cama.

2) Necessidade - Adoro sentir prazer, principalmente mandar, ordenar e
humilhar, mas o melhor prazer para mim € o sexual.

3) Objetivo/agdo — Ensinar estas criancas que quendanaou eu, além de
apresentar alguns termos com o0s quais gosto ddhestbmas sempre contendo
meus impulsos sexuais que estdo a flor da peler,Fumilhar e expulsar

aqueles que me desobedecerem.
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O resultado da acdo instaladora refletiu fortemeateen Quase n&o precisei recorrer
aos circulos de atencdo, que neste caso era ooquegro, também conseguia visualizar
bem a situacdo ao longo da cena e estava tdo atgmdoonsegui jogar com a plateia,
interagindo com ela, questionando e tendo que wmgAD em cima das respostas sem
perder o fio condutor da acdo cénica. Ao final ofgssor elogiou minha atuacédo e
desempenho ao longo deste processo, fazendo umvat@ somente quanto a resolucéo
da cena, ou seja, o0 seu fim, pois ficou fraco, a@escentou que foi por ter sido a parte
menos ensaiada e devido a ele proprio ter feitcedidpo de apresentacdo n&do pude
desenvolver com precisdo este pequeno trecho. Magortante foi que eu consegui,
assim como muitos outros colegas de sala, uma gastpreensao tedrica e pratica dentro

dos ensinamentos deixados por Stanislavski.

Na conversa final e avaliacdo da disciplina, Ggu@ntuou que o trabalho do ator
vai muito além de estar no palco e ainda nos chamatencdo para o fato de aquele
pequeno treinamento de um ano dentro do Sisternasaré o suficiente para nos garantir
excelentes desempenhos, afirmou que é necessda@stado, mais pratica e muita forca
de vontade para trilhar este caminho, pois exigeatr uma grande disciplina,

experiéncias de vida, busca por conhecimento akrasisténcia fisica e psicoldgica.

Assim, encerrei minhas atividades dentro da disale Interpretacdo do Curso de
Teatro e Educacdo da ESEC, entendendo e vivendpeleaum pouco do que é o
treinamento dentro do Sistema de Stanislavskinglaaicompreendendo muito mais sobre
as minhas proprias capacidades enquanto ator, wésbo como solucionar os problemas
encontrados ao longo do percurso, utilizando odedpi possibilidades que os elementos
me possibilitam. Vale ressaltar que esta expe@éma revelou uma das muitas faces do
trabalho de ator, as reflexdes tiradas desta expea foram determinantes para a escolha

deste tema como objeto de pesquisa, reflexdesmstaserdo descritas na proxima secao.
4. REFLEXOES ENRE TEORIA E PRATICA.

Sabe-se que teoria e pratica se complementdo enamasta desligada da outra,
sobretudo no ambito das artes, e, em especificdeatoo, faz-se necessario refletir e
perceber o que muda quanto ao entendimento dagueldoi estudado apenas nos livros e
debates em aulas quando se é confrontado com reaidade pratica. Visando chegar a

este entendimento, esta secdo apresentara algefteedes sobre o que estd entre estes

8 A cena foi registrada por fotos, gravadas no Gipafiivel em anexo.
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dois momentos e como as dificuldades servem paamos elos entre os elementos que
compdem o Sistema e como eles trabalham em conpudado confrontados com a
realidade cénica. E, ainda, uma reflexdo sobreeoeflrios trazido por tal método de

atuacao para aqueles que decidem vovencia-lo.
4.1 - ENCADEAMENTO: ELEMENTOS QUE SE COMPLETAM

O Sistema é um método de treinamento criado ctimakdade de proporcionar ao
ator um maior entendimento do que move a arte wler,ainterpretar, e dar vida e um
espirito humano. Uma dinamica que foi desenvolpda aqueles que desejam trabalhar
com a cena, com o colocar-se em um estado cénigoe@ercebi na experiéncia pratica
foi que tal dinamica € decupada, em varios elensempoe podem ser trabalhados
individualmente ou em conjunto, mas € nitido quistem alguns mais simples de serem
entendidos, como a Fé cénica, e com isto servemtrelucdo ou bases para suportar as
cargas maiores em complexidade que compdem os rglesrevancados como a Dualidade

do ator e a A¢do instaladora.

Outro forte impacto que encontrei nesta pratica foecessidade de desenvolver o
habito da leitura, de me manter informado com o quentece na atualidade, da
autodisciplina, do cuidado com o preparo fisicodioe, principalmente, o habito de
assistir ao teatro dos mais variados tipos e liggns. Sei que tudo isto ja fora dito por
Stanislavski e seus continuadores, mas o importagte é ressaltar que percebi a
importancia deste material de trabalho ndo comaegquisito, mas com um elemento do
Sistema que ndo esta escrito de forma direta xéasteTal elemento permanece em um
trabalho ininterrupto que fornece combustivel padesenvolvimento e aperfeicoamento

de todos os outros.

Durante o treinamento, quando me deparava comdifinaldade no entendimento
pratico de um dos elementos, percebi que por vénds de recorrer as minhas
esperiéncias de vida, como por exemplo: na situde8orita na secéo trés deste trabalho,
onde eu precisei utilizar os Circulos de atencdia pgomar ndo sé o dialogo da cena, mas
0 mondlogo interior da personagem enquanto intexpae George, naquele momento
recorria ao copo que tinha em maos, mas quando aafprimeira vez ndo consegui um
bom resultado e demorei certo tempo para retomahantoncentracdo, eu tentei realizar
exatamente o que foi proposto por Stanislavski doatescreve os Circulos de atencéo,
busquei observar o objeto e por meio disto conseggiabelecer caracteristicas dele em
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funcdo do meio em que esta inserido, mas ndo &a®a isto, pois apenas limitava-me a
ter o conhecimento das caracteristicas do objeto AEpreparacédo do atgrno capitulo

dedicado a atencao, Tortsov diz aos seus alunos:

A observacgdo intensa de um objeto naturalmenteed@sp desejo de
fazer com ele alguma coisa. Fazer qualquer coisaate intensifica, por
sua vez, a observacdo do mesmo. Esta inter-reagfim restabelece um
contato mais forte com o objeto da atencio de VEBFANISLAVSKI,
2010, p.111)

SO mais tarde, apOs alguns ensaios, conseguelm@rque eu precisava dar uma
significancia maior aquele objeto para que comasituseguisse estabelecer um elo dentro
da situacéo vivida pela personagem, mas tal impcie&everia ser mobilizada de forma
gue eu conseguisse retomar o pensamento da peesof@gn como o controle da atencao
em cena. A medida que praticava a observacio atamsegui também ampliar a area de
observacéo a e a quantidade de objetos obsen@@os]o histdrias que os envolviam e 0s

mantinha no foco da atencéo.

Ao perceber que nao eram as caracteristicasdidwaopo que interessavam, mas
sim o seu significado, relembrei de uma aula caatria, dramaturga, cenografa, diretora,
e professora dr®2 Wlad Lima ainda no primeiro anoCdioso Técnico de Formacdo em
Atores da ETDUFPA. Nesta aula, cada aluno levou almjeto importante para si e
apresentou aos colegas, e apds este momento agmafgediu que 0s alunos pensassem
em uma ou mais situacdes que este objeto haviacipado, obviamente surgiram
lembrancas importantes tendo em vista que o olgetoimportante. Com isto, entendi
como estabelecer uma significancia ao objeto teamsfndo-o num Circulo de atencédo
menor que quando utilizado com o objetivo de retoanatencdo, modificava a postura
interna e externa da personagem. Este exercicie par conceito de interpretacdo e
construcéo de céna criado por Wlad, intitulado Cxiamgia Pessoal do Ator. Neste método
de atuacdo, a matéria prima para a criacdo e ogastdas cenas é a historia de vida de

cada ator. Em sua dissertacao de mestrado, elsaajjue:

Um Percepto pode ser um pequeno recorte, um fragnigper-dimensionado
da perpeccdo de algo vivido ou mesmo desejado,guascarrega sensacdes
suficientes para mobilizar o ator para que routneerte um afeto novo, inverte
um afecto novo, um devir, a poténcia de tornarrsa autra coisa que esta entre
ele e outro corpo (LIMA, 2004, p. 88).
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Com isto, podemos perceber que a explicacéo easeelos do Sistema podem ser
feita de forma articulada com o exercicios extenasterpretacao realista como este dos
objetos importantes para o ator, neste caso, datithol 0 aluno a transferir tais qualidades

de sentimento para o objeto presente no mundo maagida personagem

Quando comecei a estudar o Sistema codificadcsensielvido por Stanislavski,
entendi que 0 mesmo é composto por varios elemenéms é por menos que o diretor
russo decidiu repassar todos estes estudos sadote de atuar por meio de suas obras
escritas, em especifico a triloghapreparacdo do atQrA construcédo da personagesmA
criacdo de um papeMas quando vivenciei a pratica deste treinameniadg pela escrita
e desdobramento de Eugénio Kusnet, percebi quecestmuador do trabalho do diretor
russo revela que muitos destes elementos trabaleamsinergia ou mesmo em
dependéncia um dos outros, e, ainda, a sua apigaééica diferencia-se por muitas vezes

daquilo que entendemos quando s6 estudamos nads®scr

Tal entendimento da relacéo entre os component&isiema deu-se por conta da
reflexdo feita apds os estudos teoricos e praticagsando uma alteragcdo no que eu
entendia sobre cada elemento, dentre eles o uBé danica e o magico Se fosse. Quando
se |é sobre estes dois elementos, a imaginacadeaigema proveitosa, ainda mais quando
se depara com exemplos dados no livro ou mesmpealessor em sala de aula, e isto até
auxilia o trabalho de completar as circunstanciespgstas pelo autor do texto. Mas
quando se é confrontado com a situacdo da cenadgdeveria pensar e agir como a
personagem, tudo fica completamente confuso erdispe eu ndo consegui agir de acordo
com os objetivos da personagem e muito menos consegimaginar na situacao dela.
Foi necessario recorrer a varios exemplos pratimosotidiano, da ficcdo em novelas e
filmes, estudar diversas vezes o texto buscandmtar mais detalhes das Circunstancias
propostas e, ainda, repetir diversas vezes a déneoaseguir alcancar, por meio destes
dois elementos, o Monologo interior, ou seja, ab@seguir pensar e sentir como a
personagem em paralelo ao trabalho consciente egempenhava durante a cena, com

realizar as transi¢cdes de espaco, falas, acoes e et

Quanto a Visualizacao das falas, percebi queéesgia elemento que pode tornar-se
complicado para o entendimento, dependendo da dia&um que é empregado. Durante
a fase de leitura e estudo dos elementos, foi nféibconseguir transformar as palavras e

frases em imagens mentais, mas quando fui paraaa aevisualizacdo tomava uma forma
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que, segundo o professor, era normal quando unambéccomeca a ensaiar com o texto
recém decorado. A imagem gue vem na mente naagddigura que represente as falas
e frases da personagem, mas sim uma quase fotogeafolha de papel preenchida com o
texto em questdo, logo, em vez de se pronuncipalasras o ator tende a “lé-las” a partir

da sua mente. Esta é outra dificuldade que foiserdcida a cada ensaio, com 0 avanco
da prética e com a utilizacdo sinérgica dos owlementos, a visualizagdo tanto das falas

quanto da situacao cénica.

O interessante é que, com o dominio desses elespamnseguiram-se com mais
facilidade encontrar as solu¢des para o entendorgmtMondlogo interior, que também
tem “falas” como partes componentes. Estas ditkess faternas que também sdo imagens
formadas ndo apenas de palavras, mas também déesneensacdes e acdes internas que
a personagem possui. Com isto a complexidadergessitrazida pela visualizacao tornam
este elemento um dos mais dificeis de se mantetegrm. Mesmo 0s atores experientes
encontram a dificuldade em se manter dentro doewsuvilusorio. Quanto a isto, percebi
com a pratica dos ensaios que, quando se perdenélago interior da personagem, a
atuacao fica vazia, falsa sem espontaneidade inlse®e ndo possuir vida, fria e ndo no

sentido de habito ou organico.

Nestes casos, pode-se observar mais uma vez amdgl&tanislavski diz sobre o
Sistema ter de ser vivido na pratica. Pode-se lemigs vezes for e tirar inimeras
conclusdes e entendimentos, mas somente quandod-&plia atuacdo, repetindo,
aprimorando e percebendo sua dindmica, € que ocatmeguira absorvé-lo de forma

efetiva e proveitosa. Quanto a isto é o préprietdirrusso quem diz:

Aos poucos, 0 Sistema penetra no ente humano gtaméém, um ator, até
deixar de ser algo que esta fora dele e incormasm sua propria segunda
natureza. No comeco achamos dificil, assim comobeiré de um ano acha
dificil dar seus primeiros passos e se apavora @g@roblema complicado de
controlar os musculos de suas pernas ainda vagslaMias um ano depois ja ndo
pensa nisso, ja aprendeu a correr, bincar e sé8aANISLAVSKI, 2010, p.
385)

Em relacdo & acdo cénica, acredito que, durafisseade estudos por meio da
leitura, a compreensdo da relacdo entre Acao eivOba@a personagem foi rapido, mas
guando passou para a pratica tudo se tornou nwdisi&compreender, pois percebi que as

acOes da personagem nao sao limitadas apenassdestaitas no texto ou comandadas
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pelo diretor. Percebi que € possivel desconstsilidala-las ou até mesmo anulé-las de
acordo com as possibilidades estabelecidas pekca. Este momento também foi outro
ponto fundamental para a compreensdo do que sédigica que guia a acdo, pois esta
representava, para mim, apenas um limite, regrascqmandavam as acdes, mas estes
muros e amarras foram quebrados com as improvisat@i@nte 0 momento da andlise
ativa. Ali entendi que a légica da situacdo potizava a capacidade criativa do ator,

guiando-0 nas taticas cénicas necessarias pataeress problemas da personagem.

Mas a diferenca maior no entendimento tedricoatiqu do elemento Acdo deu-se
ainda durante as improvisacdes na Analise ativandp o professor nos exercitou no uso
das acdes internas, até entdo por conta das feitdtaas comparava com sentimentos
experimentados pela personagem ao longo da ceoa) &sto chegava até mesmo a forgar
a vinda de alguma emocao, mas logo entendemosstpgeestiao pautadas na lei da acao e
reacao, ou seja, elas poderiam ser resultado demalfpla, discurso, sentimento ou mesmo
acdo de outra personagem. A diferenca € que efasnseeomo ferramentas primordiais
para o Mondlogo interior, como por exemplo a ceescdta na pagina 36 da secao trés
desta monografia, em que Jack ouve Julye dizevpaladegradantes em relacéo a ele.
Tais palavras exercem uma forca sobre a personggempor consequéncia, reage de
alguma forma, seja externamente: se levantar e@aimternamente: segurar a emogao e

continuar tentando ajuda-la.

Ainda em relagdo aos objetivos da personagemelpetambém que eles podem
contribuir para a construcao fisica das personagenso no caso de Margarida, que tinha
como principal necessidade sentir-se poderosa @akex para iSSo precisava oprimir 0s
alunos ao mesmo tempo em que se deliciava com fanéasias e fetiches. Aqui os
objetivos estabelecidos proporcionaram a reflexdwesa vestimenta desta mulher, que
por sua vez influenciaram na maneira como ela anpdalava ou mesmo se portava diante
das pessoas. Como resultado, criou-se uma persoriageja revelava sua personalidade,

ideais e objetivos reletidos na sua aparéncia.

O método de construcdo da personagem acima re&i@estrito ou abordado nos
textos, ele partiu de uma experimentacao praticatiizacao dos elementos, o que revela
uma flexibilidade néo vista durante a leitura, estroque 0s elementos que o compdem

podem se trabalhados por meio de combinacdes mliésrentre si, provando na pratica
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aquilo que Stanislavski (2010, p.389) disse:si&temaé um livro de referéncias, ndo é

uma filosofia. Onde comeca a filosofiagistemaacaba”.

De todas as partes componentes do Sistema, adste@qica e a Acao Instaladora
foram as mais dificeis de compreender na pratioa,dppenderem muito das situacdes
externas a situacao dramatica, pois sofrem infiaérao publico, do estado psicoldgico e
fisico do ator, das condigbes estabelecidas pelio reen que se desenvolve a
representacdo, entre outras. Quanto a atengdosecseulos, esta ndo se compreende e
absorve sendo pela pratica e repeticdo, aprimoeacsgla vez que 0 ator recorre a ela,
proporciona uma maior capacidade de alcance ébdigio. Ja a Instalacdo do ator com a
personagem, com 0 espago e mesmo com a unidadmaando melhora de maneira tao
proveitosa seu rendimento a cada utilizacdo (afuaaa préatica continua o ajude), pois
depende fortemente do estado fisico, intelectugdpéritual. Sendo assim, este elemento
acaba por ser um dos mais complexos no entendimedtioo, pois nem todos conseguem
alcancar um nivel de abstracdo do mundo real qu@opione a consciéncia da realidade
presente, trabalhando em conjunto com FE nos adpmgetos, vontades e acgdes do
mundo ficticio em que a personagem esta inserektercaso, cada aluno tem seu tempo,
ritmo e nivel de concentracdo que vao proporcioamaa maior ou menor velocidade na

Instalacao.

Todos os elementos apresentados acima e deswitescao dois seguem, além de
uma ordem de complexidade, uma légica de encadeaymenqual cada um prepara o ator
para dar o proximo passo dentro do treinamento. ssnao representam todo o Sistema
até entéo, pois este ja se modificou de diversasa® desde a sua proposicao feita por

Stanislavski.

Tendo este panorama e as reflexfes realizadabasennas experiéncias descritas
de estudo tedrico e pratico na cidade de Coimbea lsomo em alguns pequenos
desdobramentos aplicados na pratica cotidiana almaltto de ator e no exercicio da
docéncia, acredito ter compreendido de forma ptosaialguns procedimentos de ensino
que podem contribuir tanto para a pratica quant@ ma ensino da atuacdo. Nesta
perspectiva, cheguei a algumas consideracdes,egéie apresentadas na proxima secao,
tanto para as possiveis aplicacdes deste treinamanformacdo de atores, quanto para a

necessidade de aprofundamento nesta area de @edgotso do ensino do teatro.
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5. CONSIDERACOES FINAIS

Ainda que tenha vivenciado o treinamento do Siatdm Stanislavski como aluno
em um curso voltado prioritariamente para a forrmagé atores, compreendo que o
desdobramento daquilo que aprendi, bem como o wptamento em tais estudos, pode
resultar em uma importante ferramenta de trabadina formacéo teatral Sendo assim, esta
secdo buscara explanar algumas contribuicdes parsioo de atuacdo na formacgéo de
atores, tendo como base as experiéncias adquaalbsgo do trajeto relatado nas secdes

anteriores.

ApOs essa experiéncia com o processo de estaplicacdo do Sistema, percebo a
exigéncia de alguns requisitos necessarios para agualunos possam alcancar o

rendimento efetivo dentro do treinamento.

Obviamente, um desses requisitos € um profissouralificado que tem estudado o
Sistema ou seus desdobramentos na sua préticaia fgais como ja dito no inicio da
secdo trés deste trabalho, tal método s6 pode aepreendido se o estudo de seus
elementos for complementado com a prética conttfaga mesmos. Este, assim como
tantos outros campos de ensino, exige uma buscgudoeconstantes das formas de
aplicacdo em sala de aula ou em trabalho com at@rpsofessor deve ter o entendimento
dos elementos do Sistema bem clarificado para gesaparticula-los com as dificuldades

e caracteristicas de cada aluno, bem como as érp&s trazidas po cada um.

Dentro do ensino formal, os alunos de um curstoddeacéo de atores ja atendem
alguns requisitos estabelecidos pelas prépriaguitétes onde estudam, tais como: nivel
de escolaridade, certo entendimento sobre teatr@algemas habilidades atorais
desenvolvidas. Neste campo de ensino, torna-seapesgriado a aplicacdo do ensino de
atuacao por meio do Sistema, pois 0s requisitosssécios para se adentrar ao curso, a
exigéncia das leituras, as aplicacfes e praticgdddieas de exercicios, a preparacao fisica
e vocal, bem como o comprometimento por parte ddosrds atores, tornam o tal
treinamento mais facil de ser absorvido e compridendvas isto ndo quer dizer que o
Sistema s6 pode ser aplicado em espacos formaiensi@o e formacdo de atores,
Stanislavski prop6s este estudo para que o ataqoales que se interessam pela arte de
dar vida e espirito humano a um ser ficticio possatender melhor como funcionam
alguns mecanismos de atuagéo, logo, o Sistemagesdeabalhado dentro de companhias
de teatro, danca, ou outras linguagens cénicas.fé#ase necessario que os alunos ou
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atores tenham certo nivel de comprometimento eridatie intelectual para que possam
obter um melhor rendimento ao longo do treinamdatdp para o entendimento da escrita

quanto para a pratica dos exercicios cénicos emracado das personagens.

Mas pensando no ambito da formacédo de atoresditcrgue a introducdo aos
estudos e treinamento do Sistema possa ser aplicgdano primeiro ano, quando, no
primeiro semestre, os alunos desenvolverdo, doseal®s basicos até os mais complexos,
sendo preparados para, ja no segundo semesti@hambom constru¢do das personagens.
Com base na experiéncia vivida no curso de Tedfdueacao da ESEC, acredito também
que a leitura de cada elemento seguida do tralpaiico voltado para a sua compreenséao
seja fundamental para a maior dindmica no apreddjze, com isto, o aluno integra-se
num ritmo de trabalho que cria uma espécie deoefddt encadeamento no qual um

elemento completa o anterior e impulsiona o seguint

Acredito que o estudo do Sistema promove uma estmiberta das capacidades
que o proprio ator tem inerentes em suas faculderigedoras. O contato do aluno com tal
pratica promove, além de uma evolucdo efetiva abatho de ator, a absorcdo da
disciplina exigida para exercer tal profissdo, pste método ndo se aplica se ndo pela
pratica de exercitar os elementos que o compdeainag, cria no aluno o habito da busca
continua pela melhoria ou pela compreensédo dagoeieponentes que, porventura, ainda
nao tenha compreendido. Outro reforco € o contawessario com diversos textos,
espetaculos, filmes, videos, novelas, entre ottatilhos cénicos, que o ator tem quando
exercita os elementos de compreenséo e constracgerdonagem, proporcionando a ele

uma recolha de material criador em paralelo asraggamento do seu trabalho.

Ao contrario do que muito se pensa sobre seritresticheio de regras, o Sistema
desenvolvido por Stanislavski proporciona ao sédizador uma forte base para trabalhar e
exercitar suas habilidades fisicas e intelectudado ao intérprete uma excelente
capacidade de adaptacdo as diferentes linguagkims, de acrescentar uma gama de
habitos que potencializam suas habilidades e d&prao a sua carga de material criador.
Um exemplo oportuno é descrito na subsecéo 4.hdgudescrevo a solucdo encontrada
por mim frente ao desafio de utilizar o Circuloatencdo durante um exercicio cénico,
neste caso, percebe-se que a utilizacdo de elesnéatdois métodos de interpretagéo (O
Sistema e Dramaturgia pessoal do ator) resultamamnea melhoria para o trabalho atoral,

logo, o Sistema € moldavel e adaptavel a outrasdside atuacao.
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Além de um conjunto de técnicas e habilidades paator, 0 Sistema também é
uma importante ferramenta de ensino deixada pedtodirusso, tendo em vista que seus
ensinamentos sdo sistematizados e sempre colocanhoselementos a serem descobertos,
absorvidos e desenvolvidos pelo ator. Na expeénniida em Coimbra, percebi que
essas particularidades entre as maneiras de sarapliMétodo no ambito do ensino se
davam em sala de aula quando o proprio professmisGlliscordava de alguma afirmagéo
ou enfatizava alguma passagem dita por Kusnetvno Aitor e Métodogue por sua vez
também faz alguma analogia ou critica aos ensinrm@leixados por Stanislavski. Com
isto, entendi que os elementos que compdem o Sgtenem e devem ser desdobrados de
acordo com a realidade e necessidades do meio emsaguaplicados, tendo em vista que
eles nada mais sdo do que ferramentas para oleamcar o estado criativo ou estado

cénico.

Como docente, acredito que esta metodologia deceda atuacdo nao se restringe
a apenas um tipo de teatro, nem o préprio Stasislgpensava assim, pois 0 que o Sistema
representa na verdade é uma grande paleta consalveores, na qual aluno e professor,
ator e diretor podem melar seus pincéis para puas obras artisticas. O que diferenciara
a forma como o Sistema € entendido sera a histiérieida de cada aluno/ator, pois é a

partir delas que ele tera referenciais..

Pode-se perguntar como tais afirmacdes podemesdadeiras e onde se pode ter
um exemplo de que os elementos do Sistema nacssagem ao uso dentro de uma
atuacdo realista. Mas para poder responder istammeha atencdo para a fala de

Stanislavski quanto ao trabalho do ator na artepeesentar.

Viver o seu papel ndo representa o momento prihdaacriacao, (...)

mas é apenas um dos estdgios preparatorios ddhtratia artistico

posterior. (...) Muitas vezes [tais atores] tém usenica brilhante, e
conseguem dar conta de um papel sem (..) nenhwgaste e

esgotamento nervoso; (...) em geral, pesam quesefisato sentir. Esse
tipo de arte é menos profundo e belo, a sua eficgichais imediata do
que verdadeiramente poderosa; nele, a forma é nelaigante do que o
conteudo- (...) Os sentimentos humanos delicadpsofindos ndo se
sujeitam a essa técnica. A arte de representaerggufeicdo, para que
continue sendo arte (STANISLAVSKI, 1997, p. 15).

Portanto, criar vida e espirito humano e da-lo esgfio por meio da arte ndo € o
simples ato de compor e representar uma personagealeém disto, pois o ator tem como

principal objetivo em seu trabalho estabelecer muricacdo com o publico, para que
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assim se faga presente o momento do teatro. Logst®@ma néo foi criado e desenvolvido
com a finalidade de representar personagens etastdentro de um texto dramatico, mas
sim para dar a capacidade ao ator de expresssticariente, na forma da poética da
representacdo, todo o conteudo humano e verdadagoesta ligado ao seu material

criador e motivador.

Sendo assim, afirmar que o Sistema serve apemasopgo de interpretacdo ou
para trabalhos de atuacao ligados ao realismo ésmm que afirmar que o trabalho do
ator s6 se da por meio de formacdes especificag@mes de representar, no qual ndo se

pode desdobrar ou ultrapassar os limites estabdekepor quem as fundou.

Vale ressaltar que o proprio Sistema de Stanisian&n é a Unica metodologia de
ensino e treino de atuacdo desenvolvida, muito si@nanico que funciona. Podemos
encontrar em diversas culturas formas de atuacBedies, como o teatro butoh,

kathakali, e outros.

Buscando perceber um pouco mais de como os elemeint Sistema podem
colaborar com o trabalho em outras areas de atuagdiguei alguns ensinamentos e
desdobramentos das habilidades adquiridas duraex@exiéncia em Coimbra no ultimo
trabalho que realizei enquanto ator e estagiarsodisciplinas do primeiro ano do Curso
Técnico de Formagdo em Ator da ETDUFPA, Intepretd@@Préatica de montagem. Estas
unidades curriculares resultaram no espetaculoo’Re®eus que me Livre de Deus”,
dirigido pelos professores Paulo Santana e Maudigc®liveira. Tal espetaculo foi feito a
partir da obra dramaturgica “Ekhart o Cruel”, dézLEernando Emedialpe a linguagem
do texto bem como a historia apresentada ndo eeonmada que seja uma representacao
literal da realidade, ela faz uma colagem de medafe textos diversos nos quais o autor
constréi uma narrativa cheia de situacfes absucdasmonstros, magias, bruxas, crencas,

entre outros.

A linguagem estética escolhida pelos professaies irotesco, ou seja, aquilo que
é disforme ou exagerado, escolha que influenciaetathente em quase todos o0s
elementos utilizados no espetaculo, incluindo agita dos atores. Mas em nada foi
prejudicado o uso por parte deste académico, dwseeltos do Sistema, pelo contrario,
alguns foram determinantes para o0 bom desempentepdssentacao, pois a personagem

representada foi construida - assim como Margaridgartir do estudo intenso do texto,

° Autor, escritor, jornalista e editor brasileiro
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bem como a maneira e sua aparéncia e limitagcGeadimfluenciarem na sua construcédo

corporal, intelectual e emocional.

Ainda no processo de criagdo da obra, os professministrantes optaram por
trabalhar a interpretacdo na perspectiva destdéesp@, com os livro#\ preparacdo do
ator e A construcdo da personage@om isto, creio que 0S exercicios propostos pta e
académico a turma foram dinamizados e puderam @@lade forma significativa para o
trabalho atoral dentro deste processo. O que eef@iQda mais o0 argumento da
necessidade de vivenciar o Sistema nas suas diggetsdricas e praticas, bem como a
possibilidade de se trabalhar com 0 mesmo ja mogimd® ano e com alunos iniciantes nos

estudos da arte dramatica.

Ao fim deste ciclo académico e com as reflexdésmdea partir dos estudos e
experiéncias com o Sistema, percebo sua importfacego desenvolvimento do trabalho
cénico ao longo deste caminho até entdo trilhadas Serramentas proporcionam ao
aluno/ator uma base sdlida de aprendizado que gue de alicerce para a construcéo de
outras tantas linguagens teatrais, e dao ao ietérpma capacidade exigida do ator cada
vez mais pela contemporaneidade, a criatividadeapida adaptacdo ao meio em que esta
inserido. Para além dos muitos ganhos no que seedfeito ao trabalho de atuagéo,
relatados e descritos até aqui, o Sistema propwdaEmbém aos docentes e diretores uma
enorme fonte clarificadora que os ajuda a guias geyilos, fornecendo uma vasta gama
de ferramentas metodolégicas adaptaveis, que sdigain com outras linguagens e
poéticas teatrais.

Ainda que eu tenha absorvido tantos ensinameirdosjcas e habilidades, que
tenha desdobrado exercicios aprendidos durantetaali®sem Portugal, que tenha
conseguido repassar alguns ensinamentos por memwatiaa docente, e, ainda, que eu
tenha conseguido compor mais uma personagem a gadielementos do Sistema e
conseguido articuld-los com uma estética contragaela que serviu de berco para a
criacdo deste método, considero a enorme necesdigaaprofundar tal pesquisa. Por isto,
na perspectiva de um futuro formador de atoregd#or ser necessario buscar intensificar
o estudo até entdo desenvolvido, articulando-o sm@mtodologias de ensino e técnicas de
atuacao novas, bem como com os novos conceitoseméfe ao trabalho do ator, pois,
assim, como Constantin Stanislavski (1997, p. Véityeditava que “A arte e o artista

devem evoluir, caso contrario, s6 |Ihes restaraedijr eu acredito que o docente,
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sobretudo da arte dramatica, deve buscar melhooigénuas no seu trabalho, pois ele é o
reflexo de tudo aquilo que aprendeu, e seus algeo®o reflexo de tudo aquilo que

ensinoul.
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