Ney Luiz Piacentini

EUGENIO KUSNET: DO ATOR AO PROFESSOR

Dissertacdo apresentada a Banca Examinadora como
exigéncia parcial para obtencdo do titulo de Mestre em
Artes, area de concentracdo Pedagogia do Teatro —
Prética do Artista Teatral, Programa de P6s-Graduacdo
da Escola de Comunicagfes e Artes da Universidade
de Sdo Paulo, sob a orientacdo da Profé. Dra. Maria
Thais Lima Santos.

Sao Paulo
ECA USP
2011



Agradecimentos:

A Profa. Maria Thais Lima Santos, pela dedicac&o, paciéncia e perseveranca para a

ampliacédo dos horizontes.

E a Alexandre Roit, Prof. André Silveira Lage, Annastassia Bytsenko, Prof. Anténio
Araujo, Arquivo Multimeios do Centro Cultural Sdo Paulo, Cooperativa Paulista de
Teatro, Amir Haddad, Augusto Boal (in memorian), Chico de Assis, Carminha Favero
Gongora, David Leroy, Dib Carneiro Neto, Ebano Machado Piacentini, elenco e
musicos do espetaculo Opera dos Vivos da Companhia do Latdo, Profa. Elizabeth
Silva Lopes, Eraldo Rizzo, Etty Fraser, Eugénia Thereza de Andrade, Fabiano
Moreira, Felipe Moraes, Fernanda Montenegro, Flavio Migliaccio, Francisco
Medeiros, Gabriela Rocha Itocazo, Helena Ignez, Helena Niktin, lara Jamra, Jairo
Arc.0-e-Flecha, Jodo das Neves, Prof. Joaquim Alves de Aguiar, Jodo Pissarra,
Johana Albuquerque, Joyce Teixeira Porto, José Carlos de Andrade, José Celso
Martinez Corréa, José Renato (in memorian), Kil Abreu, Prof. Luiz Fernando Ramos,
Luiz Gustavo Cruz, Laura Kiehl Lucci, Profa. Ldcia Romano, Prof. Marcos
Fernandes, Maria Della Costa, Maria Rita Khel, Maria Tendlau, Marina Henrigue,
Martim Eickmeir, Miriam Meller, Natacha Dias, Neanddra Lopes, Oswaldo Mendes,
Patricia Gaspar, Paulo Barcellos, Renato Borghi, Reynuncio Napoledo de Lima,
Roberta Carbone, Rogério Bandeira, Profa. Silvia Fernandes da Silva, Valmor
Chagas, Vicente Latorre, Prof. Yedda Carvalho Chaves, Zeca Bittencourt e,

especialmente, a Sérgio de Carvalho.



Para a Dona Lourdes e Ebano.

Resumo

A trajetoria de Eugénio Kusnet, de ator a professor, € o objeto deste projeto.
Vamos averiguar gque, desde quando retomou seus vinculos com o teatro no Brasil,
Kusnet era um ator em formagdo, com pouca experiéncia artistica no seu pais de

origem - a Russia, de onde emigrou para o Brasil.

Veremos que a compreensdo da obra daquele que foi sua maior influéncia,
Constantin Stanislavski, aconteceu de forma gradativa e observaremos de que modo
ele a aplicou exemplarmente na encenacdo de Os Pequenos Burgueses no Teatro
Oficina, na década de 1960.

Destacaremos a viagem que Kusnet fez de volta a Russia em 1968, que
provocou nele mudangas que permaneceram entre suas inquietacfes até o final da
vida. Vamos nos deter principalmente no que ele denominou como “Meétodo da
Analise Ativa” e investigar como aplicava este procedimento, no qual a direcdo e 0s
atores de uma peca teatral abandonam o0s exaustivos estudos do texto sentados ao
redor de uma mesa e passam a analisa-lo “com as pernas”, isto é, experimentando

compreender a dimensdo da obra teatral através de improvisagdes planejadas.

Os trés livros que deixou, principalmente o ultimo, Ator e Método - que é para
n6s uma sintese dos dois anteriores (Iniciagdo a arte dramética e Introducdo ao
Método da Acéo Inconsciente) - é o guia para entender o ponto de vista de Eugénio
Kusnet, a traducdo pratica e tedrica no Brasil dos elementos, procedimentos e
principios que ele absorveu de Stanislavski e dos discipulos que trabalharam ao lado

do mestre russo.

Palavras-chaves: Eugénio Kusnet, pedagogia teatral, atuacéo, teatro brasileiro, teatro

russo, Constantin Stanislavski.



Abstract

The object of this study is the trajectory of Eugénio Kusnet, from actor to
professor. It will investigate that, since he had retaken his linkages with the brazilian
theater, Kusnet was an ator in formation with little artistic experience in his

homeland, Russia.

We will see that the compreension of Constantin Stanislavski's work, his
greatest influence, happened gradually. Starting from the Teatro Oficina's staging of
Os Pequenos Burgueses in the sixties, we will observate how we aplied Stanislavski's
method.

This work gives a highlight on Kusnet's travel back to his homeland Russia in
1968, and the significant changes that this experience contribuied to his work until his
final days. It will examine what he called "Active Analyse Method" and see how he
applied this procedure, wich consist in abandoning the table-read (read-through) by
the actors and the director and starting to analyse it "with the legs"”, or in other words,

by experimeting the dimension of the theatrical work trough planned improvisation.

The three books that he left, specially the last one, Ator e Método - wich is, by
our comprehension, a synthesis of the former two (Iniciacdo a arte dramatica e
Introducdo ao Método da Acdo Inconsciente) - is the guide to understand Eugénio
Kusnet's point of view, the practical and theoretical translation in Brasil of the
elements, procedures and principles that he has absorbed from Stanislavski and the

disciples that worked with the russian master.

Keywords: Eugénio Kusnet, theatrical pedagogy, acting, brazilian theater, russian
theater, Constantin Stanislavski.
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Introducéo

Nesta dissertacdo de mestrado falaremos sobre Eugénio Kusnet (1998-1975),
ator e professor de teatro que atuou na cena brasileira nas décadas de 1950, 60 e 70 —
época em que surgiram movimentos importantes de renovacéo do teatro nacional, dos
quais Eugénio Kusnet fez parte.

Neste periodo sua atuacdo profissional foi vinculada a trés importantes
companhias da histdria do nosso teatro: a primeira delas, o Teatro Brasileiro de
Comédia (TBC), que foi fundado em 1948 pelo empresario Franco Zampari, cuja
grande inquietude era a de implementar no teatro brasileiro os mesmos padrdes
internacionais, convocando inclusive encenadores europeus para a realizagdo de
trabalhos na companhia por ele criada. A segunda, o Teatro de Arena, surgiu em 1953
e teve um papel importante como propagadora da dramaturgia nacional e na
renovacdo da nossa cena. A terceira, o Teatro Oficina, que nasceu em 1958 como uma
resposta tanto as experiéncias do TBC quanto as do Teatro de Arena, resultado do
processo de transformacdo do teatro no Brasil entre 1940 e 1960.

O objeto deste trabalho é investigar como Eugénio Kusnet, na medida em que
foi aprofundando o seu oficio de ator, transformou-se em um pedagogo teatral
dedicado a arte do ator, identificando sua contribuicdo para a sistematizacdo dos
estudos desta arte no Brasil. Nos capitulos que compdem a dissertacdo vamos analisar
sua trajetéria de ator, professor e autor de trés livros sobre o trabalho do ator:
Iniciacdo a Arte Dramatica, Introducdo ao Método da Ac¢do Inconsciente e Ator e
Método® — este Gltimo uma reelaboracéo dos dois primeiros.

No primeiro capitulo vamos visitar parte de sua trajetdria biografica e observar
como Eugénio Kusnet, tendo imigrado da Russia na década de 1920, se inseriu no
teatro brasileiro e fez suas primeiras investidas no campo da pedagogia teatral. Vamos

estudar o periodo em que Eugénio Kusnet retomou sua relacdo com o teatro, apds

1

Iniciagdo a Arte Dramdtica foi publicado pela Editora Brasiliense de S3o Paulo, em 1968; Introdugdo ao Método da Ag¢do
Inconsciente foi publicado pela Fundagdo Armando Alvaro Penteado de S3o Paulo em 1971; e Ator e Método foi publicado pela
Fundacdo Nacional das Artes do Rio de Janeiro em 1975.



vinte e cinco anos de interrupgdo, até sua entrada no Teatro Oficina, onde iniciou as
suas atividades pedagdgicas. Trata-se de uma fase, entre 1950 e 19612 na qual o
oficio do ator estd em primeiro plano, em relacdo as suas atividades como diretor e
tradutor teatral.

Vamos acompanhar uma trajetéria em que o interesse pelo ensino da arte de
atuar vai paulatinamente ganhando espaco, paralelamente ao seu trabalho como ator,
até 0 momento em que as duas atividades se equiparam.

Como fontes de referéncia utilizaremos uma entrevista que Eugénio Kusnet
cedeu ao Servico Nacional de Teatro em 1975, depoimentos de profissionais de teatro
que atuaram ao seu lado, além de livros e dissertacdes de mestrado que possuem 0
trabalho de E. Kusnet entre seus assuntos.

No segundo capitulo observaremos o paralelismo de sua atividade como ator e
a sua atuacdo como pedagogo, na qual se dedicou a estabelecer um espago para a
pesquisa e 0 ensino de interpretacdo teatral na cena nacional. Esta fase aconteceu no
Teatro Oficina, onde atuou e preparou o elenco de algumas montagens, com destaque
para Os Pequenos Burgueses, de Maximo Gorki, um marco em sua carreira. Vamos
sequencialmente abordar a chegada de Eugénio Kusnet na recém-formada companhia,
0 espaco que abriu no Teatro Oficina para investigacfes no campo da atuacao teatral,
seu trabalho como ator e professor do elenco em Os Pequenos Burgueses e as
consequéncias pedagdgicas de sua permanéncia no grupo por sete anos.

Entre as referéncias para as nossas pesquisas estdo 0s depoimentos dos
integrantes do Teatro Oficina, criticas da época, livros e artigos publicados sobre a
companhia e sobre Eugénio Kusnet e o livro Iniciacdo a Arte Dramatica, que
Eugénio Kusnet langcou em 1968, no qual ele faz constantes mencgdes aos livros de
Constantin Stanislavski, que versam sobre a arte de atuar.

No terceiro capitulo vamos estudar as consequéncias que a viagem que
Eugénio Kusnet fez de volta a Russia em 1968 teve em sua pedagogia teatral.
Veremos que ele conheceu uma nova literatura sobre Constantin Stanislavski, oriunda
dos registros de colaboradores que trabalharam ao lado do mestre russo, das
experiéncias da ultima fase de Stanislavski, e que foram determinantes para a

sistematizacdo que Kusnet fez de um procedimento, assimilado por ele como “Anélise

2 . - . . - A . .
Na década de 1950. Eugénio Kusnet atuou em dezessete espetaculos teatrais, dirigiu trés pegas e traduziu dois textos para
teatro.



Ativa”, que se tornou o principal meio de sua pratica pedagdgica. Observaremos
ainda sua contribuicdo na proposi¢do de exercicios e de recursos que deram suporte a
aplicacdo dos fundamentos do Sistema de Stanislavski.

Os livros Introducdo ao Método da Acdo Inconsciente e Ator e Método, de
autoria de Eugénio Kusnet nos servirdo de guias para, em conjunto, observar,
principalmente, os livros de Maria O. Knebel e Vasily O. Toporkov, discipulos de
Stanislavski, além dos livros do proprio Stanislavski.

O nosso trabalho procurou, em uma primeira instancia, partir dos
depoimentos de artistas teatrais brasileiros que trabalharam com Eugénio Kusnet, por
serem testemunhas de sua pratica em ensaios, cursos e espetaculos teatrais. Em
paralelo, observando seus livros, seguimos seu trajeto pedagdgico, nos quais ele
registrou os ensinamentos de Constantin Stanislavski. E evidente que Kusnet também
conheceu, além dos escritos de Stanislavski, os livros produzidos por atores, diretores
e assistentes que trabalharam ao lado do diretor russo, como Maria. Knebel, Vasily
Toporkov e Nicolai Gorchackov e nos dedicamos a coteja-los, quando achamos
pertinente, com a producao tedrica kusnetiana. Mesmo cientes da existéncia, nos mais
diversos idiomas, de uma ampla fortuna critica sobre o Sistema de Stanislavski,
optamos por nos ater ao circulo acima relacionado, no que diz respeito aos arquivos,
instituicdes e a bibliografia (com algumas excecBes) disponiveis no Brasil. Esta
escolha se deve a dificuldade de refazer os caminhos percorridos por Eugénio Kusnet,
decifrar os meandros de sua viagem de volta a Rassia em 1968, determinar com
seguranca quais fontes ele realmente teve acesso, com quais profissionais estudou, de
que forma ele foi recebido pelas escolas que visitou e, principalmente, que material
trouxe na sua bagagem de volta ao Brasil.

Eugenio Chamanski Kuznetsov (Eugénio Kusnet) nasceu na Russia em 1898 e
imigrou para o Brasil em 1926. Em Kerson, sua cidade natal, na regido dos Bélcas,
frequentou escolas de teatro e mdsica por sete anos, antes de se transferir para o
Brasil. Nas primeiras décadas do século XX acompanhou a distancia as mudancas que
estavam acontecendo no teatro russo, ndo chegando a fazer parte diretamente das
experiéncias renovadoras que aconteceram em S&o Petersburgo e Moscou a partir dos
anos vinte. Mas, sem divida, na sua juventude sentiu o sopro das influéncias de uma
das mais marcantes transformacdes do mundo teatral russo - a criacdo em 1898 do

Teatro de Arte de Moscou (TAM), por Constantin Siergueieivitch Stanislavski e



Vladimir lvanovich Nimirdvich-Danchencko — que se propagou nas primeiras
décadas do Século XX, ndo apenas na Russia.

A chegada no Brasil interrompeu sua incipiente carreira artistica tendo se
dedicado a outras atividades entre 1927 e 1951, mas participou de alguns poucos
recitais de musica na primeira metade da década de 1930. Retoma seu vinculo com o
teatro apenas em 1951, no Teatro Brasileiro de Comédia, e desenvolve uma solida
carreira interrompida com a sua morte em 1975.

A critica Mariangela Alves de Lima define bem sua trajetéria quando
percebeu que Kusnet transitou “do repertorio europeizado do Teatro Brasileiro de
Comédia para 0s experimentos mais engajados do Teatro Popular de Arte e,
finalmente, para os grupos ideoldgicos que renovaram a cena paulistana e, por
extensdo, brasileira™. Em vinte e cinco anos de trabalho em nosso pais, além da
atuacdo, Eugénio Kusnet contribuiu com a formagéo de centenas de artistas em seus
cursos de formacdo e registrou em livros toda esta experiéncia. Este rico percurso é
reconhecido e seu nome identifica um dos mais importantes espacos teatrais da

historia do teatro da capital paulista e do Brasil, o Teatro de Arena Eugénio Kusnet.

® LIMA, Mariangela Alves de. Celebrando o centenario de Eugénio Kusnet. O Estado de S. Paulo, Sdo
Paulo, 26 de dez. 1998. Caderno 2, p. D4.
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Capitulo 1. Entre a Russia e o Brasil — o teatro

como ponte

1.1. DaRussia ao Brasil: rastros bibliograficos

Eugénio Kusnet comecou sua vida teatral na Rassia em 1920, depois de ter
sido soldado por quatro anos do exercito russo. Segundo ele mesmo relata no
depoimento ao Servigo Nacional de Teatro, a ideia de imigrar para o Brasil surgiu
depois de ter tido aulas de portugués, em seu proprio pais, como uma professora
alemd de Santa Catarina. Sua intengéo era fazer teatro aqui, mas quando chegou aos
tropicos mudou de planos, tendo permanecido sem exercer a pratica teatral por vinte

anos. Podemos conferir em seu relato os motivos deste afastamento:

Cheguei ao Rio de Janeiro e descobri que ndo havia nenhum teatro funcionando.
O Unico teatro era o de Procdpio Ferreira, que estava ausente. Isso me impressionou
muito porque na capital da Republica da Estonia, onde eu trabalhei antes de vir para o
Brasil, havia seis teatros para uma populacdo de cento e cinquenta mil habitantes e no
Rio de janeiro, que ja tinha um milh&o de habitantes, so havia um e estava fechado (...),
entdo em 1927 eu vi que ndo adiantava teimar, ndo havia teatros. E o que eu aprendi do

portugués comegou a Servir para outra coisa, para o comércio (...).*

Outra forte experiéncia que contribuiu para o desencanto de Eugénio Kusnet
com o teatro no Brasil foi 0 estagio em que se encontrava a cena local, como observou

Kusnet sobre a pratica artistica de uma companhia nacional, ao presenciar um ensaio:

O ator entrou pela frente, chegou perto da ribalta, comecou a fazer movimentos

e um som — ndo se sabia se eram palavras ou 0 que 0s outros atores faziam a mesma

4 Depoimento dado por Eugénio Kusnet ao Servico Nacional de Teatro, realizado no Teatro Anchieta em Séo Paulo, no dia
08.01.1975. Pag. 01.
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coisa, havia um barulho, um zumzum e etc. Cada um dizia o seu papel como ele (o ator)
queria e marcavam, faziam marcagdes. Quando o ator interrompeu o ensaio, uma loirinha
muito bonitinha, que fazia parte do elenco dele, aproveitou a pausa e disse: “escute, 0
que é que eu vou fazer agora?” Ele disse: “como é?” — “eu queria saber nesta marcacao
onde é que eu vou?” O ator olhou para ela estranhando e disse: “minha querida, vai

aonde vocé quiser”.’

O tom irdnico, aneddtico, do comentario de Eugénio Kusnet sobre o cotidiano,
a pratica teatral profissional em nosso pais fornece uma nocdo do patamar da cena
brasileira em 1927. E compreensivel o recuo de Kusnet diante de um esquema no qual
um ator, provavel dono da companhia, ao mesmo tempo diretor e protagonista das
pecas que encenava, comandava mecanicamente como ele e os demais intérpretes
deveriam se movimentar em cena. A amostragem reduzida do que viu do teatro
brasileiro estava muito distante da expectativa de Kusnet em encontrar em nosso pais
algo similar aos questionamentos renovadores sobre a arte teatral que estavam em
voga na Russia, nos quais se situava Constantin Stanislavski e o Teatro de Arte de
Moscou. Se somarmos a estes problemas o limitado campo para se trabalhar com
teatro profissional no Brasil, vamos entender o porqué de uma lacuna tdo extensa na
biografia artistica do ator imigrante. E conveniente lembrar que outras expressdes
teatrais brasileiras da época como o circo-teatro ou 0 melodrama, ndo entraram na
avaliacdo de Eugénio Kusnet que tampouco foi ator profissional na Rissia. A sua
insercdo profissional era uma equacéo de dificil resolucdo, pois estava composta por
um teatro muito distinto do que ele conheceu em seu pais, pela distancia cultural e,
supomos, pelo ndo dominio da lingua, além de ser ele um artista ainda nao
estabelecido no oficio, fatores que determinaram, naquele momento, outra escolha
profissional que permitisse sua sobrevivéncia.

Foi apenas depois de duas décadas e meia ganhando a vida, primeiro como
motorista de caminhdo na construgdo da estrada de Soracabana, em seguida como
proprietario de uma pequena fabrica de plasticos, que Eugénio Kusnet, em contato
com Zbigniew M. Ziembinski®, vislumbrou a possibilidade de reatar seus lacos com o

teatro:

5 Cf. nota 3.

6 Zbigniew M. Ziembinski: Ator e diretor polonés que imigrou para o Brasil em 1941. Portador de uma das mais importantes
biografias teatrais do Brasil é considerado como o diretor teatral que elevou o teatro brasileiro a categoria profissional.

12



O que me atrapalhou a vida foi o Ziembinski, que chegou e fez o seu teatro Os
Comediantes. De repente eu vi a possibilidade de haver no Brasil teatros, e a fabriqueta, coitada,
sofreu. Como disse a minha mulher, eu entrava de costas na fabrica. Entdo eu comecei no TBC e

até agora tenho 25 anos de teatro no Brasil.’

Eugénio Kusnet se refere a duas companhias em seu depoimento: a primeira,
Os Comediantes, nascida em 1938, que pretendeu inserir o teatro brasileiro na
modernidade, influenciada pelo movimento modernista de 1922, iniciativa cultural
que transformou a arte brasileira na década de 1920; a segunda, O TBC (Teatro
Brasileiro de Comeédia), fundada em 1948 pelo empresario Franco Zampari, que teve
a ambicdo de elevar o teatro brasileiro a padrdes internacionais, encenando pecas de
reconhecida qualidade da dramaturgia nacional e universal.

Enquanto a Companhia Os Comediantes teve Zbigniew M. Ziembinski como
um importante quadro para cumprir 0s seus objetivos, o0 TBC contou com a presenga
de diretores advindos da Europa, especialmente os italianos Adolfo Celi e Ruggero
Jacobbi, para estabelecer um novo paradigma em nosso teatro. Eugénio Kusnet,
sensivel a esta renovacdo, voltou a cena pelas méos de Z. M. Ziembinski e justificou
seu animo dizendo que reconheceu naquele periodo o “espirito de teatro de equipe” 8,
diferente do cenario precario com o qual havia se deparado em 1927. E a partir de

1951 suas atividades teatrais ndo seriam mais interrompidas, até a sua morte em 1975.

1.2. Entrando de costas na fabrica: a retomada do trabalho de ator

Ja nas primeiras experiéncias como ator no Brasil, quando Z. N. Ziembinski o
convocou para fazer parte do TBC em 1951, Kusnet apresentava caracteristicas que 0
distinguiam dos atores brasileiros, como atesta o depoimento de Fernanda

Montenegro®.

Acho que ele percebeu que o nosso modo de representar era demasiadamente

solto e se deparou também com a influéncia italiana muito extrovertida, mediterranea. E

! Depoimento dado por Eugénio Kusnet ao Servi¢o Nacional de Teatro em 1975. Pag. 02. A primeira peca em que Eugénio
Kusnet atuou no Brasil foi Paiol Velho, de Abilio Pereira de Almeida e dire¢do de Zbigniew M. Ziembinski, estreada em dez de
janeiro de 1951, pelo Teatro Brasileiro de Comédia.

8 Cf. nota 3. Pag. 05.

® Fernanda Montenegro, em depoimento a Ney Piacentini em 30.05.2011
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nés vimos que ele trazia o sentimento eslavo de cavoucar um pouco mais a alma. Ou

seja, ele tinha um caminho mais interior. *°

E importante observar no depoimento de Fernanda Montenegro que ela no
associa Kusnet a Stanislavski, embora identifigue uma tradicdo eslava que se
manifestava em contraste com o0s excessos externos dos intérpretes, em vigéncia nos
palcos do Brasil da década de 1950. O traco interiorizado da atuagcdo de Eugénio
Kusnet apontado pela atriz ndo tinha ainda relacdo com as descobertas promovidas
pelo ator e diretor russo, Constantin Stanislavski, embora o meio teatral brasileiro ja
tivesse conhecimento das ideias nascidas no Teatro de Arte de Moscou, pois “o
Stanislavski ja estava no nosso imaginario 1a pelos anos 50”.

O que podemos subtender da entrevista F. Montenegro € que esta
caracteristica de atuar de Kusnet era, talvez, decorrente da personalidade artistica do
ator e, talvez, de aspectos presentes na tradicdo cultural eslava, e nao de
conhecimentos dos procedimentos especificos de uma determinada escola, a qual
poderia estar associado na Russia, pois “Kusnet ndo nos falava de Stanislavski quando
trabalhei diretamente com ele. SO mais tarde, em conversas informais, falamos sobre
0 mestre russo.” *?

Para Maria Della Costa, Eugénio Kusnet era “um ator muito meticuloso, que
construia passo a passo seus personagens, dando-lhes vida propria”. O mundo
interior dos personagens, do qual nos falou Fernanda, deveria receber, por parte do
ator Kusnet, uma atencdo detalhada, constituindo-se com autonomia em relacdo ao
ator, alcangando uma “vida prépria”.

Os depoimentos das duas atrizes apontam as caracteristicas de Eugénio Kusnet
como ator, detalhes do seu comportamento artistico e sua bagagem técnica no periodo
em que retoma sua atuacdo profissional. Lembremos que Fernanda Montenegro foi
atriz substituta nas duas pegas em que atuou com Kusnet, enquanto que Maria Della
Costa ensaiou e fez temporadas completas com ele. Se Fernanda Montenegro néo
destacou a germinal tendéncia de Eugénio Kusnet em se dedicar a pedagogia teatral,

Maria Della Costa descreveu como Kusnet agia no processo de montagem de O Canto

1% Fernanda Montenegro atuou no Brasil ao lado de Eugénio Kusnet em O Canto da Cotovia em 1954, de Jean Anouilh e direcio
de Gianni Ratto; e em Portugal em 1956 em Manequim, de Henrique Ponguetti e direcdo de E. Kusnet, ambas pelo Teatro Maria
Della Costa.
™ Cf. nota 8.
2 Cf. nota 8.
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da Cotovia, sob direcdo de Gianni Ratto: “Sua prontiddo para ensinar e orientar os
colegas deu a ele o posto de assistente de direcdo, que exercia com muita paciéncia,
estudando com os todos os atores as particularidades de cada personagem”. *3

Observemos que um traco de Kusnet como ator, a sua “meticulosidade”, foi
transferido para a sua funcdo de assistente de dire¢do, uma vez que propunha aos
atores que nao se limitassem as generalidades de um papel, mas revelassem as
singularidades dos personagens. Parece-nos que Kusnet tentou fazer com seus colegas
entendessem que, para que 0s personagens ganhassem corpo e alma, era preciso
trabalhar com mais afinco, dedicando-se a detalhes que néo estavam acostumados.

As recomendagdes transmitidas por Kusnet a época podem hoje parecer
Obvias, porém temos que levar em conta que, na década de 1950, poucos atores
brasileiros tinham os melhores recursos para representar pecas do reconhecido
repertério europeu, como foi o caso de O Canto da Cotovia. Neste sentido, as
primeiras intervencfes de Eugénio Kusnet no campo da atuacdo foram bem-vindas,

de acordo com o que nos relataram seus pares de cena.

Sugeri a Maria que considerasse 0 seu teatro o fator mais importante do mundo,
que se compenetrasse na ideia de que a falta de seu teatro em S&do Paulo prejudicaria o
futuro de gerac@es inteiras... Assim, através de um paralelo, os objetivos do personagem

tornaram-se grandiosos, empolgantes para a atriz.*

Kusnet relembra que langou m&o de um problema real da vida da atriz e
empreendedora teatral, a fim de nela provocar uma motivacao para a sua personagem
enfrentar uma situacdo ficticia. O episodio entre Kusnet e Maria Della Costa na peca
de Jean Anouilh demonstra o inicio do uso de um procedimento — o de estabelecer
possiveis analogias entre situacGes reais e imaginarias, com suas aplicacdes no campo
da atuacdo teatral.

Como o proprio Kusnet reconhece em suas reflexdes no livro Ator e Método,
as atividades de ator e professor j& estavam vinculadas desde que recomegou suas

atividades com teatro no Brasil. O que podemos observar € que, como veremos no

® Maria Della Costa, em depoimento a Ney Piacentini em 23.03.2010. A atriz trabalhou com Eugénio Kusnet no comeco da
década de 1950 nas mesmas pegas em que Kusnet contracenou com Fernanda Montenegro e em 1958 em A Alma Boa de Setsuan
de Bertolt Brecht e diregdo de Flaminio Bollini; em 1958 em Desejo, de Eugénio O"Neill e direcéo de Ziembinski; e em Gimba,
de Gianfrancesco Guarniere e direcdo de Flavio Rangel. As producdes foram do Teatro Maria Della Costa.

14 Kusnet, Eugénio. Ator e Método. Funarte, Rio de Janeiro. 1997. Pag. 33.
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préximo capitulo, o que eram indica¢fes meramente intuitivas foram sistematizadas e

ganharam bases tedricas mais solidas.

1.2.1. O olhar da critica paulista sobre as primeiras atuagdes de Eugénio Kusnet

Décio de Almeida Prado, um dos mais reconhecidos criticos da cena brasileira,
escreveu sobre Eugénio Kusnet em trés de suas primeiras atuacGes no pais: Paiol
Velho, Convite ao Baile e O Canto da Cotovia.

As duas primeiras criticas de Décio de Almeida Prado ndo reservaram espaco
especial a Eugénio Kusnet, limitando-se a dizer que em Paiol Velho Kusnet
correspondia a expectativa de seu papel em que imprimia ao seu personagem frieza e
um ar dominador (Tio Jorge); em Convite ao Baile o considerou como “engracgado e

» 15

natural” =, porém em O Canto da Cotovia, o critico pGe uma lupa sobre o ator:

S6 temos admiragdo por Eugénio Kusnet. E interessante 0 método pelo qual
esse ator, formado no teatro de outros paises, imp0e a sua autoridade em cena. Os nossos
atores, quando querem dar a impressdo de vigor, esbravejam, forcam a voz, destacam
palavras, lancando-as ao rosto do publico, forcando-o a aceita-las. Kusnet, a exemplo de
Ziembinski, vale-se de outros recursos, da variedade de timbres, percorrendo do falsete
até a voz plena, numa modulacdo musical constante, persuadindo pela sutileza. Como
Cauchon, todavia, pareceu-nos um pouco abaixo de suas possibilidades, talvez
esmiucando em demasia as frases, com prejuizo do ritmo do espetaculo. Estes textos
franceses sdo para serem ditos como belos discursos, ndo para serem vividos, palavra por

palavra. '

O que diagnosticamos do trecho acima recortado é uma recep¢do que enfoca
as qualidades técnicas da voz de Kusnet na peca, tanto na primeira parte, em que
ressalta as qualidades no ator, quanto na segunda, em que o critico vé restricbes a
atuacdo de Eugénio Kusnet. O desenho da voz do ator ndo era, deduzimos, apenas
fruto de sua possivel técnica, mas de suas preocupacdes em dotar seus personagens de
personalidade. E talvez por isto tenha cometido equivocos nesta encenagdo, pois 0

texto de Jean Anouilh pertence a uma tradi¢do narrativa, que solicita uma postura dos

¥ PRADO, Décio Almeida. Apresentacéo do Teatro Brasileiro Moderno — Critica Teatral. (1947-1955). Sdo Paulo: Martim
Editora, 1956. Pag. 388.
18 |bid. pag. 331.
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atores para que a historia da peca, mais do que o estrito envolvimento dos intérpretes
COm Seus papeis, esteja em primeiro plano.

As atuacOes de Kusnet em outras pecas mereceram comentarios positivos e 0s
criticos passaram a reconhecer a capacidade de Kusnet em humanizar seus

personagens. E o caso da critica sobre O Profundo Mar Azul:

Eugénio Kusnet — Sr. Miller —, num papel de muitas responsabilidades, teve
atuacdo digna de maiores louvores. Conservou, nos dois primeiros atos, aquele ar
suspeito de que se devia aureolar o ex-presidiario e ex-médico, e no ato entremostrou o
que de realmente humano havia dentro dele. Um belo trabalho, que dificilmente a gente

esquece. '’

Descontados os adjetivos, a substancia da critica capta o critério do ator em
levar em conta o passado do personagem, gerador de seus conflitos internos.
Relacionando o que Fernanda Montenegro e Maria Della Costa afirmaram sobre o
ator russo e a opinido dos criticos, podemos perceber que a busca por detalhes e
mindcias dos personagens, somados a seus dados biograficos (em parte fornecidos
pelos autores mas, que podem ter sido complementados por Kusnet), 0s
transformavam em figuras mais vivas e presentes no palco. Podemos supor que estas
experiéncias como ator, referendadas pelos criticos, teriam dado a ele uma confianca

maior em investir em um projeto maior: atuar e ensinar atuacao.

1.2.2. A aproximacao de Kusnet a Constantin Stanislavski

E evidente que o passo que fez Eugénio Kusnet avancar como ator e como
pedagogo foi 0 acesso aos livros de Constantin Stanislavski. Para nos, é relevante o
fato de que este contato foi travado no Brasil, uma vez que no inicio do século,
periodo em que Kusnet morava na Russia, os livros de Stanislavski sequer havia sido
escritos. A confirmacdo desta informacéo consta tanto no seu primeiro livro quanto no

seu Ultimo livro:

7 0 Profundo Mar Azul. No Teatro Ginastico in Jornal do Comércio. Rio de Janeiro, 04.06.1955.
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S6 muito mais tarde, aqui no Brasil, quando tive pela primeira vez a
oportunidade de ler suas obras, cheguei a reconhecer nos elementos de seu método
alguns detalhes do meu trabalho, quase instintivo, daquele tempo. Comparando as
experiéncias concretas de Stanislavski com as minhas, embora muito timidas e vagas,
mas que surgiam sob a influéncia dele, naquela época, é que concebi a ideia de lecionar a

arte dramatica na base do método.*®

E em sua fala ao Servigco Nacional de Teatro, encontramos informagdes mais precisas:

Entrei em contato te6rico com o método de Stanislavski aqui no Brasil. Eu
conheci 0 método naqueles sete anos de teatro na Europa, mas pelo conhecimento do
teatro dele. Agora encontrei aqui a primeira edicdo em russo, de 1950, dos livros dele — A
Formacdo do Ator. Lendo aquele livro eu encontrava frequentemente aquilo que fazia
instintivamente, quer dizer, o método me explicou o que eu fazia instintivamente. E dai

formou-se a ideia da aplicacdo ja em forma de livro, a aplicacdo de um ensino no Brasil.
19

Mesmo sendo semelhantes as duas citacfes, consideramos necessario publica-
las, pois a segunda elucida lacunas deixadas pela primeira. Em ambas Kusnet nos
conta que foi no Brasil que tomou conhecimento da obra de Stanislavski, mas na
segunda esclarece que leu um dos livros do mestre em russo e, pelo titulo descrito por
ele — A Formacdo do Ator, deduzimos que o primeiro livro que Kusnet leu de
Stanislavski foi O trabalho do ator sobre si mesmo, obra editada em dois volumes e
que, no Brasil, foi traduzida como A Preparacdo do Ator e A Construcdo da
Personagem.

A lembranca de Kusnet dos detalhes da publicacdo é imprecisa (ele se refere a
1950), pois a primeira edicdo na Rassia, do referido titulo, foi em 1938 e a segunda
parte do mesmo livro foi publicada em 1948. Contudo, se nos pautarmos pelos
conteudos da primeira parte de O trabalho do ator sobre si mesmo, muito proximos
aos que Kusnet viria a adotar, é possivel afirmar que foi o primeiro e ndo o segundo
volume da série que Kusnet conheceu no Brasil, antes de outras edi¢cGes dos demais
livros de Stanislavski.

Preocupamo-nos em levantar como historicamente se deu a influéncia de

Stanislavski sobre Kusnet, pois este € um aspecto em que ha divergéncias entre

8 KUSNET, Eugénio. Introdugdo in Iniciacdo a Arte Dramatica. Editora Brasiliense. S&o Paulo, 1968.
19 Cf. nota trés. Pag.29.
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algumas pesquisas. No que diz respeito & aproximacao de Kusnet aos ensinamentos de
Constantin Stanislavski registremos que, de acordo com o0s seus depoimentos, ele ndo
frequentou o Teatro de Arte de Moscou, ndo teve acesso aos Estudios ligados ao
TAM, muito menos conheceu pessoalmente Stanislavski. Na Russia, como
afirmamos anteriormente, Eugénio Kusnet estudou Arte Dramética em Kerson, sua
cidade de origem, na regido do Caucaso. Esta parte de sua biografia pode ser
confirmada atraves do diadlogo entre o diretor Ademar Guerra e Eugénio Kusnet,

extraido do depoimento ao Servico Nacional de Teatro %;

Ademar - Quer dizer, o seu contato, com o Stanislavski, com o método do
Stanislavski, veio entdo a posteriori, quer dizer, vocé se enfronhou mais nisso no Brasil.

Kusnet - Olha, durante os meus trabalhos em sete anos de teatro (na Russia), a
influéncia do Stanislavski foi permanente, como acontece em todos os teatros russos,
mas nunca teoricamente, porque ndo existia 0 ensinamento dele escrito. Havia alguns
artigos apenas. O que serviu para nos, atores, foram os exemplos do espetaculo dele. N6s
procuramos realizar aquilo que constatamos no Teatro de Arte de Moscou.

Ademar — Vocé chegou a testemunhar espetaculos do Teatro de Arte?

Kusnet — Certo. Ndo muitos, mas via alguns, que nunca se apagaram da minha

memériaZt.

Eugénio Kusnet, como conta a Ademar Guerra, apenas assistiu a alguns
espetéaculos dirigidos por Stanislavski em producBes do Teatro de Arte de Moscou.
Ou seja, havia um contexto cultural, no inicio do século XX, no qual Stanislavski
estava inserido, que chegou até a cidade onde Kusnet estava vivia — Kerson, que
rebateu em sua na formacdo. Portanto, para nos, de acordo com estas informacdes,
ndo se pode afirmar que Eugénio Kusnet recebeu, por transmissdo direta, 0S
ensinamentos stanislavskianos.

Este esclarecimento € importante porque Kusnet foi visto, no Brasil, como
alguém cujos lacos com Stanislavski, durante sua juventude na Russia, eram maiores
do que a realidade. O cineasta Rodolfo Nanni, por exemplo, ao apresentar Eugénio
Kusnet na contracapa de Iniciacdo a Arte Dramatica, estabelece uma relacdo proxima
entre Kusnet-Stanislavski , ainda que imprecisa:

% No depoimento ao Servico Nacional de Teatro em 1975 estavam presentes o diretor teatral Ademar Guerra, o ator Renato
Borghi e a critica teatral Mariangela Alves de Lima e José Roberto Silveira.
2L Cf. nota trés. Pag. 04.
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Kusnet, com sua enorme experiéncia, torna suas aulas plenas de ensinamento,
Uteis para o jovem artista, entremeando-as de algumas sugestivas passagens de sua longa
vida profissional, de sua época de jovem ator na RUssia, e de seus contatos com
Stanislavski. Esses contatos exerceram grande influéncia na vida profissional de Kusnet
que agora, como professor, pde em pratica os métodos daquele excepcional inovador do

teatro.?

Em outra fonte, na biografia sobre Eugénio Kusnet da Enciclopédia Itau
Cultural Teatro, consta: “Nascido na regido dos Balcas, emigra para Moscou onde se
forma num dos Estddios ligados a Stanislavski.” ?* Neste caso ndo héa imprecisao, mas
um erro, pois Kusnet ndo chegou a frequentar qualquer um dos trés estudios ligados

ao Teatro de Arte de Moscou e ndo ha indicios de que Kusnet morou em Moscou.

1.2.3. Algumas questdes sobre a difusdo das idéias de C. Stanislavski no Brasil

Os dados de como, quando e através de quem, ou de quais experiéncias
cénicas, as ideias de Constantin Stanislavski chegaram ao Brasil, sdo inexatos. A
adogdo das teses de Stanislavski, que aqui ganharam a denominacdo de “Método
Stanislavski”, deu-se de maneira gradual e esparsa.

A publicacdo dos livros de Stanislavski nos fornece uma pista do periodo de
divulgacdo de suas ideias e dos possiveis equivocos desta difusdo. No Brasil, como
em grande parte da America e da Europa, os textos publicados foram traduzidos das
versdes americanas. Entre nds encontramos, ja no final dos anos cinquenta, uma
traducdo de Minha Vida na Arte, publicada em 1956, pela Editora Anhembi, e
traduzida pela atriz Esther Mesquita, a partir da traducdo francesa. Como a edi¢do
americana - publicada com inimeros cortes, 0 que motivou a revisao feita pelo seu
autor para a primeira edicdo russa — a edicdo brasileira € incompleta e somente em
1989 foi publicado a versédo integral pela Editora Civilizagdo Brasileira, na traducao

direta do russo feita por Paulo Bezerra.

%2 Rodolfo Nanni em comentério sobre Eugénio Kusnet na contracapa de Iniciagdo & Arte Dramatica, de Eugénio Kusnet.
Editora Brasiliense. Sdo Paulo, 1968.

% Enciclopédia Itad Cultural em site da internet.
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Traduzidos por Pontes de Paula Lima, o livro | de O trabalho do ator sobre si
mesmo foi publicado em 1964 com o titulo de A Preparagdo do Ator. O livro Il foi
publicado em 1970 com o titulo de A Construcdo da Personagem. O Trabalho do
ator sobre o papel, traduzido como A Criacdo de um Papel foi publicado em 1972, e
a edicdo completa de Minha Vida na Arte, em 1989. %

A pesquisadora Tania Branddo revela que o critico Yan Michalsky
considerava que o ator e diretor polonés Zbigniew M. Ziembinski®® tenha
desembarcado no Brasil com uma bagagem consideravel sobre Stanislavski, “apesar
do método de Stanislavski ndo ser ainda moeda corrente na Polonia.” % Tania

Brand4o também nos informa que Flaminio Bollini:*’

(...) chegou com um método diferente de tudo o que fora feito aqui até entéo,
com a adoc¢do de procedimentos do método de Stanislavski que ele aprendera do Actor’s
Studio®®. Pela primeira vez o diretor no TBC nem ensinava, nem sugeria, nem ordenava;
simplesmente dizia ao ator que fizesse, lancando-o ao fogo; teria sido adotada pela
primeira vez a “técnica do laboratorio”. O método causou espanto e revolta. O diretor
recebeu um apelido (“faca ver”), derivado de sua frase mais frequente para os atores.
Celli chegou a ser chamado pelo elenco para ver um ensaio, mas a rebelido fracassou,

pois o diretor geral adorou a forma usada para dirigir o texto.?®

Em 1944, segundo o diretor e critico de teatro Fausto Fuser, ha registros de
que Z. M. Ziembinski estava entre os professores que ministraram um curso sobre “os
principios de encenacdo”, no Teatro Fénix no Rio de Janeiro®. Assim ¢ de se supor
que nocOes sobre o arcabougo stanislavskiano ja estivesse ganhando algum espago nas
experiéncias de formacg&o teatral no Brasil. Clovis Garcia, critico e professor teatral,

aponta que:

2 Todos as publicaces foram pela Editora Civilizagdo Brasileira, no Rio de Janeiro. As traducdes de Pontes de Paula Lima
foram feitas das versbes americanas, elaboradas por Elizabeth Hapgood, cuja edi¢do suprimiu partes dos textos originais de
Stanislavski. As versdes americanas dos originais russos sdo hoje motivo de contestagdo por varios estudiosos, em diversas
partes do mundo, por vererm nos editores norte-americanos uma apropriagao parcial do legado stanislavskiano.

% Zbigniew M. Ziembinski: Ator e diretor polonés que imigrou para o Brasil em 1941. Portador de uma das mais importantes
biografias teatrais do Brasil é considerado o diretor teatral que elevou o teatro brasileiro a categoria profissional.

% BRANDAO, Tania. Uma empresa e seus segredos. Companhia Maria Della Costa. S&o Paulo. Editora Perspectiva. Petrobras.
2009. Pag. 62

" Flaminio Bollini e Adolfo Celli. Diretores teatrais italianos que foram trazidos da Italia para o Brasil, em 1947 e 1950
respectivamente, pelo fundador de Teatro Brasileiro de Comédia (TBC), o empresario Franco Zampari.

% O Actor’s Studio foi fundado em 1947 em Nova York — EUA e ganhou expressdo por ter proposto um método para atuagio, a
partir de alguns dos elementos de Constantin Stanislavski. Entre seus principais integrantes estiveram Elia Kazan, Robert Lewis
e Lee Strasberg.

% BRANDAO, Tania. Uma empresa e seus segredos. Companhia Maria Della Costa. S&o Paulo. Editora Perspectiva. Petrobras.
2009. Pag. 250.

®EYSER, Fausto, em prefacio do livro Ator e Estranhamento, Eraldo Rizzo, sobre Eugénio Kusnet. Editora Senac, Sdo Paulo.
2001. Pag. 15.
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O Ziembinski deve ter sido influenciado muito pelo Stanislavski, todos foram.
Mas o resultado do trabalho dele me parece apresentar um rigor técnico tipico do que é
proposto por Stanislavski. Veja bem, o Vestido de Noiva, que foi o primeiro grande
espetaculo dele no Brasil era de linha expressionista, que escapa um pouco do realismo
stanislavskiano. O Teatro de Arte de Moscou ndo era apenas realista, era até naturalista,
ndo é? Vocé sabe que o Ziembinski foi diretor da Escola de Teatro na Pol6nia, foi artista
plastico, formado em Letras, fez curso de Filosofia. Tinha, portanto, uma formacéo

cultural muito ampla (...). *

Por sua vez Valmor Chagas, que trabalhou ao lado de Ziembinski e Eugénio
Kusnet em A Rainha e os Rebeldes em 1957, no Teatro Brasileiro de Comédia, nos
afirmou que, também para ele, o introdutor de Stanislavski no Brasil foi Ziembinski:
“As pessoas sempre falam que o Kusnet trouxe o Stanislaviski para o Brasil mas ndo
é verdade. Quem trouxe o Stanislavski para o Brasil, sem falar que era o Stanislavski,
foi Ziembinski. Ele era ator 14 na Pol6nia e o Stanislavski influenciava o teatro na
Polonia.”

José Celso Martinez Corréa, um dos fundadores do Teatro Oficina e uma
personalidade fundamental do teatro brasileiro, reforcou, em depoimento que nos
concedeu, as caracteristicas stanislavskianas de Ziembinski. Nao obstante José Celso

lembra que, para ele, foi Augusto Boal®

que trouxera dos Estados Unidos uma nova
forma de interpretar que quebrava com o modo vigente, e prop6s sua utilizagdo no
Teatro de Arena.

Augusto Boal foi, de fato, quem promoveu a difusdo de Stanislavski entre
nos, criando, entre outras frentes no Teatro de Arena, o laboratorio de interpretacdo, o
que é confirmado por Gustavo A. Doria, quando aborda em seu livro como se

processavam as novidades trazidas por Boal dos EUA:

O laboratério de interpretacdo visava estudo e adaptacdo dos textos de
Stanislavski e o0 processo do seu ensinamento pelo Actor’s Studio para um possivel

aproveitamento pelo teatro brasileiro, ou melhor, por aqueles que nele atuavam. Em cada

*1 DINIZ JUNIOR, Jurandir. Anexo de entrevista a Jurandir Diniz Jr. Dissertagio de Mestrado A Emog&o do Ator no Método de
Eugénio Kusnet , ECA-USP, Séo Paulo, 1990.

® Valmor Chagas, em depoimento a Ney Piacentini em 23.01.2010.

% Augusto Boal, dramaturgo e diretor teatral brasileiro que estudou teatro nos Estados Unidos, entre 1953 e 1955, onde
frequentou o Actor’s Studio, espago que difundiu as ideias de Stanislavski em Nova York. De volta ao Brasil trabalhou junto ao
Teatro de Arena partir de 1956, seguindo depois uma longa carreira onde construiu as ideias sobre o Teatro do Oprimido,
conhecido em diversas partes do mundo.
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reunido, as quintas-feiras de cada semana, um ator faria um relatério sobre um capitulo

da obra do encenador russo, discutindo depois, com os demais, a conclusdo que chegara.
34

Além dos estudos tedricos sobre os escritos de Stanislavski, veremos, mais
adiante como Augusto Boal e a equipe do Arena traduziram as ideias do encenador
russo na préatica. Porém, se artistas e historiadores consideraram Boal como peca
chave para a chegada do método de Stanislavski no Brasil, ele, por sua vez, resgata
raizes anteriores a sua: “(...) no Servico Nacional de Teatro, havia um curso onde
Luiza Barreto Leite e Sadi Cabral foram, que eu saiba, as primeiras pessoas a
lecionar Stanislavski no Brasil. Pelo menos no Rio.” *

O que podemos concluir, das diversas versdes que aparecem nas fontes
coletadas, é que Stanislavski chegou ao Brasil por mdltiplas vias - pelas maos de
alguns artistas de teatro, que tiveram no exterior acesso a uma parte dos ensinamentos
do teatrélogo russo e aqui introduziram, a seu modo, as proposi¢des dos principios da
atuacdo stanislavskiana.

Neste contexto nos parece que Eugénio Kusnet, mesmo ndo sendo lembrado

como um pioneiro, foi aquele que levou adiante a heranga de Stanislavski no Brasil.

1.3. Eugénio Kusnet no Teatro de Arena: o ator-conselheiro

Em 1958 o diretor José Renato *® convidou Eugénio Kusnet para fazer parte do
elenco de Eles ndo usam Black-Tie, de Gianfrancesco Guarniere, peca que obteve
enorme repercussdo junto ao publico e a critica, transformando-se em um dos marcos
do teatro no Brasil. Como relatam os historiadores, o0 Teatro de Arena se diferenciou
das companhias que o antecederam em Vvarios aspectos, mas vamos nos ater a aquele
que tem relacéo direta com o nosso tema: o Arena colocou em cena a classe operaria
brasileira justo em Eles ndo usam Black-Tie, que inaugurou sua fase nacionalista.

Diante da consideravel fortuna critica sobre este acontecimento teatral,

direcionaremos nossa atengao para o trabalho de Eugénio Kusnet em Black-Tie, em

* DORIA, Oswaldo A. Moderno Teatro Brasileiro — Cronica de suas Raizes. Colegdo Ensaios. Servico Nacional de Teatro.
Ministério da Educagdo e Cultura. Rio de Janeiro, 1975. Pag. 162

® BOAL, Augusto. Hamlet e o filho do padeiro. Rio de Janeiro, Editora Record. 2000. Pag. 134.

% José Renato, diretor teatral, fundador do Teatro de Arena.
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didlogo com parte da bibliografia disponivel sobre o Arena e com 0s depoimentos
colhidos junto aos seus colegas, da referida encenacéo.

Comecando pela sua postura diante do oficio, averiguamos que, assim como
seus pares do periodo que antecedeu sua experiéncia no Arena, a equipe de Eles ndo
usam Black-Tie confirma que Kusnet era um ator metddico, rigoroso, concentrado,
evitando as brincadeiras entre os atores que eram, para ele, dispensaveis, na medida
em que os fazia perder tempo nos ensaios e nas apresentacdes. A disciplina de
Eugénio Kusnet ndo tinha finalidade exclusivamente organizacional, mas visava a
pratica criativa: “Ao se concentrar ele visualizava o personagem e isso o levava a se
fazer passar pelo personagem, gerando uma crenca no que estava fazendo e uma
credibilidade em quem assistisse a sua atuacédo que faziam com que alguns colegas
seguissem seu exemplo.” ¥’

Possivelmente a veracidade da atuacdo de Kusnet era decorrente de uma
composicao que se sustentava nas circunstancias propostas pelo texto e que permitiam
ao ator explorar as atitudes, o comportamento da personagem. Este traco, a busca
incessante de lastros para as suas a¢fes em cena, ficou na memaria de Mirian Meller,
que atuou ao seu lado na obra de Gianfrancesco Guarniere: “Ele ndo levantava um
dedo sem uma motivacéo”. *

Ao procurar pelos motivos deste ou daquele gesto, as razdes pelas quais o
personagem agiria ou reagiria em uma determinada situacdo, Kusnet reduzia o grau de
imprecisdo fisica de seu personagem, dando as acgdes corporais nitidez e expressao
cénica.

Em relacdo ao periodo anterior de seu trabalho em Eles ndo usam Black-Tie,
podemos notar que tendo adquiridos novos saberes, pois, além dos cuidados com a
composicdo dos papéis que representava, temos agora um artista compenetrado em
produzir dimensOes internas e externas em Seus personagens, contribuintes das
verdades cénicas.

O detalhamento, ja presente na fase anterior, agora se cal¢a em fitos concretos,
a fim de provocar um mecanismo psicofisico em que as motivagcbes psicologicas
provoquem reagdes fisicas que correspondam ao estado interno do personagem.

Temos que levar em conta que a passagem de Kusnet no Teatro de Arena

%Flavio Migliaccio, em depoimento a Ney Piacentini em 15.01.2010
*®Miriam Meller, em depoimento a Ney Piacentini em 04.07.2011
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proporcionou a ele um mergulho em um rico personagem, o Otavio de Black-Tie®,
porta voz na pe¢a de uma postura politica determinante, o que, para nds, forneceu a
Kusnet farto material de trabalho, como poderemos constatar adiante.

O diretor José Renato recordou as preocupacGes de Eugénio Kusnet no
cotidiano dos ensaios de Black Tie quando este o procurou para debater sobre o
comportamento de seu personagem: para o ator, Otavio ndo podia encarar o filho na
cena em que ele vinha se despedir do pai, pois na sua analise ndo seria mais possivel
as personagens sequer se olharem, quando o rompimento entre os dois ja se mostrava
irreversivel.

Entre um exercicio e outro, diretor e ator experimentaram improvisar a cena
com o0s personagens de costas um para o outro. O improviso se mostrou acertado e foi
incorporado a encenagdo, uma vez que a dificuldade do pai em aceitar a atitude do
filho, contraria a sua posicdo, ganhava expressdo fisica no espaco (dois atores de
costas um para 0 outro) e, simultaneamente, na forma de encenacdo em arena,
beneficiava a ampla visibilidade que os espectadores poderiam ter desta disposicao
espacial. Para o diretor, este episodio trouxe para a encenacdo um “achado”, *° na
medida em que a analise e proposi¢des do ator contribuiram para o conjunto da obra.

Kusnet demonstra neste episédio uma perspectiva diversa ao trabalhar
minuciosamente as motivacdes da personagem, explicitando-as através de uma agdo
cénica, psicofisica, que descarta as formas conhecidas de reacdo de um personagem
ao outro. Seria talvez suficiente que o seu Otavio ndo olhasse para o filho, devido a
magoa provocada anteriormente, mas o ator foi adiante revelando a impossibilidade
do personagem encarar um instante crénico, que se traduzia no ato de sequer poder
ficar a frente do filho. Exemplos como este, que denotam o desenvolvimento de uma
pratica de construcdo de texto cénico através da acdo psicofisica que viria a se
constituir em uma caracteristica em seu processo criativo.

Os detalhes de comportamento do personagem sao relatados pelo diretor de

Eles ndo usam Black-Tie em outro momento do espetaculo:

(...) Kusnet tinha um gesto muito visivel: sempre arrumava as calgas para cima

com o0s dois bracos. Provavelmente o personagem comia mal e emagrecia

¥ O personagem conduzido por Eugénio Kusnet em Eles ndo usam Black-Tie foi Otavio, militante politico que ndo aceita que o
filho tenha uma postura diferente da dele na greve em andamento na peca de Gianfrancesco Guarnieri.
“ José Renato, em depoimento a Ney Piacentini em 25.11.2009.
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constantemente e as calcas sobravam. Ela era grande, folgada, e ele levantava sempre as

calcas no auge da conversa. **

A suposic¢do do diretor era a de que para Kusnet, seu personagem Otavio, sem
deixar que a familia percebesse, alimentava-se pouco para que os demais integrantes
do nucleo familiar, naquele momento de escassez, consequéncia da greve em vigéncia
na peca, tivessem porcdes maiores. E bem possivel que Otavio, o provedor da familia,
grevista convicto e defensor da causa operaria contra a exploragdo da fabrica em que
a comunidade trabalhava, ao se deparar com o corte de salarios provocado pela
extensdo da greve, omitisse que estava se alimentando mal para que os seus fossem
minimamente beneficiados, numa espécie de heroismo invisivel.

Kusnet acrescentava ao seu personagem um texto proprio, criado pelas acdes
realizadas pelo ator, que revelava outras camadas de sentido que ndo aqueles
fornecidos pela dramaturgia, mas plenamente de acordo com a estrutura e com o tema
da obra. O resultado desta construcdo paralela, elaborada em siléncio pelo ator, era o
gesto de subir as calgas com os bracos, pois pelo estado de pobreza sequer cintos para
seguré-la tinha, o que seria perfeitamente justificavel e por isso mesmo aceito pelo

diretor.

1.3.1. No palco do Arena desenha-se uma nova maneira de atuar

O Teatro de Arena provocou mudancas em diversas frentes: no modo de
producdo teatral, na dramaturgia, nas escolhas tematicas, no uso do espaco cénico, na
relagdo com o espectador e, obviamente, os reflexos no terreno da atuagdo foram
inevitaveis. Até o surgimento do Arena o que, via de regra, havia no teatro paulistano,
por exemplo, em termos de referéncias sobre a interpretacdo teatral, era o que se
estava praticando em companhias de cunho empresarial como o Teatro Brasileiro de
Comédia e nas escolas, como a Escola de Arte Dramatica da Universidade de S&o
Paulo. Mesmo a formacdo do ator era pautada, como demonstra o depoimento de

Mirian Meller, em um aprendizado em que “tinha-se que aprender a falar certo, com

4 Cf. nota 39.
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todas as letras, pronunciar tudo muito bem e depois até modificar este aprendizado,

mas primeiro tinhamos que aprender uma base que era falar tudo muito bem.”” 2

Se na Escola de Arte Dramatica a pronlncia era prioritaria, no Teatro
Brasileiro de Comédia os atores, normalmente, seguiam, com excecdes é claro, um
padrdo externo as necessidades dos personagens, o que foi objeto de questionamento

pelo coletivo do Arena, como lembrou o ator Flavio Magliaccio:

O TBC era uma coisa empostada, vocé tinha que aprender a acertar, até a se
pentear. O ator era maquiado, 0 ator se vestia bem, as roupas eram luxuosas, a gente
acabou com tudo isso. Nao tem que aprender a falar, a sentar, tem que viver... (imitando
um modo impostado de atuar) “ah se ndo fosse o amor!” e a gente ria disso como
estamos rindo agora e diziamos: ndo é nada disso! Tinhamos que quebrar com tudo isso e

inventar uma nova coisa. E aconteceu que o Arena deu esse passo... “*"

A ruptura com o padrdo anterior, excessivamente formal, foi inexoravel, pois
ja ndo era mais possivel manter os parametros que estavam em desacordo com as
necessidades impostas pelos novos fatores que contribuiram para um verdadeiro salto

no modo de atuar, que repercutiu em todo o pais.

Vejamos uma apreciacdo critica sobre as causas que estdo na base destas

mudancas:

O Teatro de Arena, entretanto, possui caracteristicas diferentes. Difere de todos
o0s outros. Feito sob moldes especificos, miniatura que é de teatro de antanho, pudera, no
entanto, exibir tudo quanto os grandes, monumentais teatros representam. Prescindindo de
complicadas carpintarias e luxuosos cenarios o teatro de arena tem a seu favor a
facilidade de movimento de seus artistas, dentro de uma direcdo mais severa de seus
responsaveis. O contato que se estabelece mais intimo, mais proximo, entre a assisténcia e
os interpretes, da, talvez a estes, uma responsabilidade maior na caracterizacdo e na

maneira de interpretar os personagens que vivem. *

Sem duvida que a influéncia do espaco é um fator determinante na forma de

atuacdo. Quanto menor a distancia entre os atores e 0s espectadores, maior a

2 Cf. nota 37.

2 Cf. nota 36.

4 Retirado do site Arena conta 50 anos de Arena, projeto de pesquisa da Cia. Livre de S&o Paulo de 2004. O misto de noticia e
critica aparece como Noticias Teatrais - Inauguragdo do Teatro de Arena. Esta reproduzida no site sem identificacdo de onde foi
publicada e o autor consta somente como H. Andrade.
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necessidade do elenco se envolver com as relagbes entre 0s personagens, pois a
tolerancia do publico com a falta de comprometimento com a ficgdo em cena diminui.

Chico de Assis traduz esta hipdtese de modo direto: “A quebra da interpretacao
altissonante praticada no TBC se deu porque o Arena era minusculo em relagdo a um
teatro de quinhentos lugares. L& no palco italiano vocé tinha que falar alto para que o
pUblico ouvisse, aqui era o contrario.” *°

A prépria dramaturgia de Eles ndo usa Black-Tie exigia que os atores falassem
0 portugués abrasileirado praticado nos morros das grandes cidades, cuja condi¢ao
socioecondmica era precéaria. E isto era muito distinto do modo de se expressar dos
personagens das pecas estrangeiras, que predominavam em nossos palcos.

Podemos acrescentar ao conjunto de razdes provocadoras da ruptura da
atuacdo empostada, a influéncia da experiéncia de Augusto Boal nos Estados Unidos.
Quando voltou da América do Norte, em 1955, Boal veio com o aprendizado que teve
da apropriacdo americana de Stanislavski. Em 1956 ele entra no Teatro de Arena e ali
propagou nos atores “uma preocupacdo maior com a veracidade psicoldgica,
consequéncia do método Stanislavski, difundido pelo famoso Actor’s Studio”.* “Com
a participacdo do Boal, comecamos a fazer um trabalho de interpretacdo totalmente
anti-TBC, que colocamos como o simbolo do ecletismo que a gente rejeitava.” *’

Em uma entrevista realizada em 2009 Augusto Boal declarou que chegou a
trocar ideias com Eugénio Kusnet sobre o mestre russo e, das conversas com seus
parceiros e da leitura de textos da literatura stanislavskiana, Boal veio a propor 0s

laboratdrios de interpretagdo:

No Arena se fazia laboratdrios sobre Stanislavski o tempo todo. Uma delas,
meio inventada, meio tirada dos livros de Stanislavski, que era assim: a pessoa tinha que
fechar os olhos, pegava o microfone e lembrava algum acontecimento, ou inventava algo
que queria que acontecesse. E solitariamente, a pessoa falava. “Bababa”. Depois reunia o
grupo e famos ouvir o que foi dito: “o que vocé sentiu quando disse isso?” Eu tinha

aprendido um pouco de Stanislavski antes com Sadi Cabral, no Rio de Janeiro. Mas era

“ Chico de Assis, em depoimento a Ney Piacentini em 18.04.2011.

“© BASBAUM, Hersch. José Renato Energia Eterna. Colecéo Aplauso, Imprensa Oficial, Sio Paulo, 2009. Pag. 70.
47 Ibid. Trecho do depoimento de José Renato ao Basbaum. Pag. 75.
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mais teoria. E depois eu frequentei o Actor’s Studio, que na época era bom. (risos). Ndo

gosto de falar mal de ninguém. *

De acordo com a entrevista que Boal nos deu, a apropriacdo de Stanislavski no
Arena ndo era restrita ao conteudo de seus livros e havia espaco para se propor
experiéncias a partir dos escritos do criador do Sistema russo. Mas, se Boal se deu a
liberdade de inventar partindo da base stanislavskinana, Eugénio Kusnet ainda ndo se
sentia seguro para dar este passo. Mesmo inserido em um contexto em que 0S meios
de expressdo da atuacdo estavam em transformacdo - e ele mesmo participou
ativamente deste processo no TBC e no Arena - a impressdao que temos € que Kusnet
vinha coletando informacGes e conhecimentos, praticos e tedricos, das idéias de
Stanislavski, inclusive através da pratica de alguns homens de teatro no Brasil como
Augusto Boal e José Renato, para propor, como veremos no segundo capitulo da

nossa dissertacdo, uma forma mais consistente de se ensinar a atuagdo em nosso pais.

1.3.2. — Apontamentos sobre um ator - pedagogo

Nos relatos dos seus parceiros de cena podemos apreender que Eugénio
Kusnet ja propunha aos seus pares procedimentos que, provavelmente, teria extraido
de suas leituras dos livros de C. Stanislavski. Um destes parceiros de cena de Black-
Tie, o ator e dramaturgo Chico de Assis, que dividiu o camarim com Kusnet, lembra
que eles discutiam sobre como um personagem poderia dialogar melhor com o outro.
Para isso seria preciso superar o mero rebatimento da fala de um personagem na fala
do outro.

Segundo Chico de Assis, Kusnet falava aos seus colegas sobre a necessidade
de criar um filtro na dindmica do dialogo dos personagens. Seria preciso, antes de
responder ao texto de outro, que quem estivesse ouvindo pensasse sobre o0 que estava
sendo dito, evitando o automatismo nas respostas. Em Black-Tie, o habito das
repostas imediatas em um didlogo, foi substituido por um pensamento anterior as

perguntas entre os personagens. O objetivo deste dispositivo era o de fazer com que as

8 Entrevista de Augusto Boal a Ney Piacentini e Rodrigo Anténio, publicada no niimero sete da Revista Vintém, da Companhia
do Lat&o, no segundo semestre de 2009. Pag. 43.
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palavras surgissem como reacdo da situacdo em que se encontravam 0S personagens,
sem que 0s atores se preocupassem em impor velocidade a cena. Se voltarmos a

Stanislavski, encontraremos:

Que absurdo é quando um ator em cena, sem haver sequer escutado o que dizem
a ele e 0 que o perguntam, e sem haver permitido ao outro que comunique uma ideia
importante, se apressa em interromper o companheiro que esta a ele falando. Acontece
que as palavras essenciais de uma réplica se dissipam e ndo chegam ao interlocutor, com

0 que toda a ideia perde sentido.*

A recomendacéo de Stanislavski a seus atores é similar a de Kusnet a Chico de
Assis e ambas apontam na direcdo da superacdo do recorrente “vicio” de se replicar
uma fala encima da outra, sem que se atente ao sentido dos conteddos da cena. Com a
diferenca de que Stanislavski durante toda a sua vida artistica tinha organizado
teoricamente suas ideias, ao passo que Kusnet mal comecava a refletir sobre
pedagogia teatral, o que aconteceria mais tarde, quando ingressou no Teatro Oficina.

Ainda assim, as intervencdes relatadas no Teatro de Arena, ndo s6 como ator,
ja apontavam um grau mais intenso de proposicdes sobre o processo criativo do que
as que observamos no periodo anterior, no TBC. Mais evidente é a sua progressiva
intervencdo sobre os outros intérpretes, que o transforma em um “aconselhador de
atores” e que, gradativamente, se equipara a sua acdo como ator. Jose Renato lembra
que Kusnet o ajudava com o elenco e quando “(...) precisava explicar alguma coisa
para os outros ele dizia em termos mais ou menos 0 que eu queria, e eu me sentia
sempre muito grato a ele neste sentido.” *°

Além de auxiliar o diretor da peca, esclarecendo suas recomendacdes aos
atores, propunha aos que estavam ao seu lado novas atitudes e lembrava que a funcéo
do ator era a de observar a realidade e de criar no palco aquilo que havia apreendido
das observagOes. José Renato assegura que a inspiracdo para estas indicacdes era o
trabalho realizado por Stanislavski em Ralé de Maximo Gorki, quando ele levou os
atores para debaixo de uma ponte para entender certos processos da vida de

mendigos.

4 STANISLAVSKI, Constantin. O trabalho do ator sobre si mesmo no processo criador da encarnagdo. Barcelona: Alba
Editorial, 2003. Pag 144-145.

% Cf. nota 39.
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Relacionando um problema da peca que estava em curso — neste caso, em
Black-Tie, sobre a vida de uma comunidade operéaria no Brasil da década de 1950 —,
com suas referéncias do Teatro de Arte de Moscou, Kusnet ampliou o horizonte dos
atores brasileiros na direcdo do olhar para a vida e para 0 mundo como uma pratica
permanente, fornecendo-lhes uma ferramenta perene de trabalho, como o préprio

Stanislavski o fez:

Um ator deve ser um observador atento ndo sé da cena, com também da vida
real. Deve concentra-se com todo o seu ser no que o atrai; deve olhar um objeto, ndo
como um transeunte distraido, mas com compenetracdo, porque do contrario seu método

criador ndo guardara relacdo com a verdade da vida, nem com sua época.>

Kusnet tratou no Arena, além da observacao, de outros aspectos que envolvem
a atuacdo em uma encenagdo. No que se refere a aproximagdo a dramaturgia, Kusnet

fez com que alguns contornos ficassem mais nitidos, como dep6s Chico de Assis:

Nos camarins ele nos falava aos poucos. Por exemplo, que o texto teatral tinha
que ter uma analise precisa. Que ndo tinhamos que nos preocupar em memorizar o texto,
mas sim compreendé-lo. O importante era o entendimento da l6gica do texto e a

revelacdo de suas intencdes, ndo apenas as imediatas como as de outras implicacdes.>

O que para nos é importante ampliar desta fala de Chico de Assis é que Kusnet
ja ndo lidava apenas com suas intuicdes, mas operava com pressupostos externos as
suas experiéncias empiricas. Ao recomendar aos atores que analisassem a logica do
texto, ele estava recomendando que a aproximacdo ao texto fugisse da
obrigatoriedade da memorizacgéo das palavras e se voltasse para a sua compreensao. E
quando Kusnet falava aos atores em revelar as intengdes do texto, tanto as explicitas
quanto as que podem estar em outras camadas subjacentes ao texto, ele se aproxima
do que Stanislavski definiu como o superobjetivo da obra, que seria seu propdsito
maior, de onde partem as unidades que a compdem.

Se lermos em Kusnet que as intencdes de um texto revelam seu objetivo,
podemos conferir em Stanislavski que, por exemplo, com o superobjetivo, de grande

parte do que escreveu, Anton Tcheckov “combatia o trivial da vida burguesa e

* Op. Cit. (STANISLAVSKI, 2003, p. 171)
52 Chico de Assis, em depoimento a Ney Piacentini em 17.04.2011.
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sonhava com uma vida melhor”.>®> Como encontramos este e outros exemplos nas
obras de Stanislavski, que deixam claro o que é superobjetivo de uma obra, seria
possivel dizer que Kusnet também os encontrou e teria se baseado neles para melhor
aconselhar os atores sobre como entender um texto teatral.

Além da compreensdo da dramaturgia os atores do Arena debatiam outros
temas como os problemas que envolvem a composi¢cdo de uma personagem. As
recomendacgOes que Eugénio Kusnet aos atores de Black-Tie ndo sdo se limitaram, de

acordo com o relato de Chico de Assis, a0 modo de contracenar dos atores e ao texto.

Em relag&o ao personagem seria necessaria uma visdo completa da mesma: além
de sua constituicdo basica, 0 que o personagem poderia esconder. E teriamos que estar
aquecidos para que isso viesse a tona, de modo a transformar uma personagem em uma
pessoa especifica, com acles e emocgdes especificas. A ponto do fluxo de consciéncia,
aquilo se passa continuamente na mente de uma pessoa, tornar-se o fluxo da mente do

personagem e néo o fluxo do ator que representa a personagem.>*

Reconhecemos no recorte citado, o propdsito de Eugénio Kusnet em sugerir um
procedimento que possa atribuir uma dimensdo maior ao personagem. Em primeiro
lugar, através da construcdo de um pensamento simultdneo — que revele o que esta
aparente nas palavras e 0 que esta oculto nas atitudes internas. Depois, que o ator
possa constituir, com a sua imagina¢do, um mundo psiquico, um universo do
personagem. Na mesma perspectiva José Renato refez as conversas com Kusnet e

seus apontamentos sobre a construgdo da personagem teatral:

Ao incorporar o personagem o ator deve entrar no pensamento da personagem e
ndo jogar a sua interpretacdo para fora, isto é, chamar o personagem para dentro e
integra-lo a sua experiéncia sentimental, emocional e ndo imitar aquele personagem que
vocé imagina. A exteriorizagdo ndo deve ser preocupacdo, tem que ser preocupacao
entender e interioriza-lo. Entdo nem a emissdo de voz, nem exterioriza¢des de nenhuma
espécie, como coloca-lo para fora, joga-lo aos espectadores, etc. é fundamental. O

fundamental é vocé incorporar o pensamento do personagem.>

58 Op. Cit. (STANISLAVISKI, 2003, p.238).
5 Cf. nota 51.
% Cf. nota 39.
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No segundo capitulo veremos que alguns dos procedimentos que aqui
mencionados foram mais bem elaborados e ganharam denominagdes especificas nas

experiéncias que se seguiram.

=" ==

Maria Della Costa e Eugénio Kusnet em O Canto da Cotovia

Fotografias de Eugénio Kusnet
Retiradas da Dissertacdo de Mestrado Teatro Oficina: da encenacdo realista a épica. De de

Reynuncio Napoledo Lima. USP/ Escola de Comunicagdes e Artes. 1980.

Obs — As fotografias foram fornecidas ao Prof. Reynuncio Napoledo Lima pela esposa de Eugénio

Kusnet, Sra. Irene Kusnet.
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Gianfrancesco Guarniére e Eugénio Kusnet em Eles ndo usam Black-Tie

Eugénio Kusnet e José Celso Martinez Corréa
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Capitulo 2. O ator se transforma em professor

2.1. A entrada de Eugénio Kusnet no Teatro Oficina

Em 1960 Eugénio Kusnet inicia seu trabalho como ator no Teatro Oficina no
papel de Scholeler em A Engrenagem, de Jean-Paul Sartre, com direcdo de Augusto
Boal. No ano seguinte, em A Vida Impressa em Dolar, com direcdo de José Celso
Martinez Corréa, atua no papel de Jacob e, em 1962 em Todo o Anjo é Terrivel, de
Kitti Frings, com o mesmo diretor, na pele de W. O. Grant.

Os seus desempenhos como intérprete, como aconteceu na fase anterior,
continuaram a obter reconhecimento de seus pares e da critica, 0 que ndo poderia
excluir os espectadores. José Celso resgata a singularidade e a importancia da

experiéncia de Kusnet, quando da sua chegada ao Oficina:

Quando ainda éramos amadores, ele fez maravilhosamente bem conosco A
Engrenagem. Ele fazia o papel do embaixador americano. Uma figura! Nds éramos todos
jovens, teatro militante, e, de repente, chegava aquela figura respeitosa de “embaixador”!
Era impressionante! Em todas as pecas, a presenca dele nos marcava porque ele ocupava

um espago na cena e sabia o que estava fazendo.*®

O ator Jairo Arco e Flecha, que contracenou com Kusnet em encenagfes como
A Engrenagem, para lembrar sua participacdo secundaria na obra de Jean-Paul Sartre,
usa 0 mesmo adjetivo que José Celso, marcante®’ e a atriz itala Nandi descreve a
atuacdo de Kusnet em Todo Anjo é Terrivel como um show .

Fora do Teatro Oficina, em 1962, na encenacdo dirigida por Valmor Chagas
sobre a obra prima de Friedrich Dlrrenmatt, A Visita da Velha Senhora, os criticos se
manifestaram. Marcos Pacheco considerou seu personagem Mordomo

“corretissimo™®. Paulo Francis vai além, opinando que “o Unico que me parece

% STAAL, Maria Helena Camargo (Org.). Zé Celso Martinez Corréa: primeiro ato: cadernos, depoimentos, entrevistas, 1958-
1974. Séo Paulo: editora 34, 1998. Pag. 41.

57 Jairo Arcoé-Flecha, em depoimento a Ney Piacentini em 11.08.2011.
8 NANDI, itala. Teatro Oficina, onde a arte ndo dormia. Rio de Janeiro , Editora Nova Fronteira, 1989. Ver antes da pag. 29).
% PACHECO, Marcos. in O Estado de Sao Paulo. Sdo Paulo, 27.06. 1962.
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Dirrenmatt é Eugénio Kusnet, pois comenta ironicamente o texto o tempo todo” .

Tantas distingOes recebidas por Kusnet poderiam té-lo transformado em um ator
satisfeito com os elogios conquistados e que apenas teria que esperar 0s convites para
outros trabalhos, como acontece com muitos profissionais. Mas ele, ao contrario, fez
com que o retorno obtido pela sua dedicacdo e talento reafirmasse suas preocupagoes
metodoldgicas, procurando novos desafios em seu percurso artistico, 0 que supomos
tenha Ihe assegurado confianca para dar sequéncia ao seu intento pedagogico.

Foi a partir do momento em que o Teatro Oficina definiu que iria encenar A
Vida Impressa em Dolar, que Eugénio Kusnet comeca a colaborar com a companhia
ndo somente como ator, mas também como formador dos atores do grupo. De acordo
com os relatos obtidos, a maioria dos depoentes se refere ao espaco no qual Kusnet
recebia os atores, dentro do proprio Teatro Oficina, como seu Curso. Porém, as aulas
ministradas funcionavam como em um Estudio, pois ndo eram nos moldes

convencionais.

2.1.1 O Curso de Eugénio Kusnet

Nas manhds que antecediam os ensaios propriamente ditos do Oficina,
Eugénio Kusnet aprofundava as questdes dos atores sobre as obras encenadas pelo
grupo e recebia a visita de atores de outras producdes, que buscavam o0s
aconselhamentos do ator-professor sobre dificuldades especificas em seus papéis.
José Celso nos contou que mesmo os integrantes do Teatro Brasileiro de Comédia,
que tinham outra linha de interpretacdo, iam escondidos ao Curso em busca dos
ensinamentos de Kusnet.

Em um ambiente informal, instituiu-se um laborat6rio, em que era permitido
que uns assistissem as sessdes de seus colegas, criando um processo de aprendizado,
de troca, que se baseava na pratica criativa, no exercicio da matéria cénica - um
funcionamento livre, se comparado aos padrdes das escolas de teatro da época. N&do
havia disciplinas, ou treinamentos técnicos — fisico ou vocal — mas sim ensaios e uma

abordagem direta da matéria criativa. Os atores chegavam e o indagavam sobre uma

% FRANCIS, Paulo. In Ultima Hora. Rio de Janeiro, sem referéncia de data (arquivo da atriz Célia Luca) dos anexos da
dissertacdo de mestrado de Jurandir Diniz Jr. Cf. nota 30.
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e outra cena que ndo estavam conseguindo alcangar e Kusnet os conduzia a descobrir,
a perceber o porqué dos bloqueios. Por meio de exercicios e laboratdrios, Kusnet

direcionava os atores para objetivarem suas duvidas:

Ele nos questionava do porque o personagem agia ou fazia certas coisas ou
ndo, pedia para que buscassemos a motivacdo interna dos personagens, que ndo nos
contentassemos com as primeiras respostas, em um continuo e maior questionamento.
Depois de passar pelas aulas do Kusnet eu fiquei conhecida como a “senhorita porque”,
pois tudo eu queria saber o porqué. O diretor pedia para que eu me sentasse e eu
perguntava por que, qual era a motivacdo. Ou seja, 0 ator tem que saber por que esta
sentando, porque levanta a md@o em uma cena. Quem teve acesso a ele saiu sabendo

como analisar um personagem, como construir um papel de dentro para fora.”*

A prética do ator de se inquirir resgatada por Miriam Meller tem paralelo,
para noés, com um caso em que Kusnet orienta 0 ator Renato Borghi em A Vida
Impressa em Ddlar descrita em A Iniciacdo a Arte Dramatica. Borghi fazia um jovem
pobre que estava com dificuldades com a namorada. Mas antes dos atores enfrentarem
0 texto da pecga, Kusnet dizia que seria preciso responder, para eles mesmos, uma
série de perguntas que ndo estavam diretamente colocadas pela dramaturgia, mas que
situariam melhor os personagens “o que estava acontecendo naquela cidade”, “como
era 0 bairro em que os jovens enamorados viviam”, “como eram suas moradias”,
“onde trabalhavam ou estudavam”, “que idade exata teriam”, “como se vestiam”, e
assim por diante. Assim seriam estabelecidas as “Circunstancias Propostas” —
elemento que Kusnet retirou de Stanislavski, como veremos mais adiante ao
analisarmos as implicacdes pedagogicas de Os Pequenos Burgueses.

Para Jairo Arco-e-Flecha no Curso se buscava fundamentalmente a pratica dos
conceitos teoricos. E lembra o exemplo de um ator que dizia a Kusnet estar seguindo
todos o0s preceitos acerca dos procedimentos: “Conhego esse personagem
inteiramente, dos pés a cabeca, sei tudo sobre ele, sei 0 que deseja, quais suas
motivacdes, tudo que € necessario saber, eu me vejo diariamente indo tomar um
cafezinho com ele, porque ndo consigo interpreta-1o?”. Ao que Kusnet respondeu:

“Ai é que esta o problema, vocé ndo deve ver-se tomando um cafezinho com ele,

S1Cf. nota 37.
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enquanto fizer isso, 0 personagem sera outro, ndo sera vocé. \Vocé é que tem que
tomar esse café.”

Kusnet advertiu o ator que se deve dar vida as situaces da ficcdo e nédo
somente estuda-las. A aprendizagem do ator no processo de migracdo de um estagio
para outro, da analise para a existéncia dos personagens, foi a tarefa pedagogica que
Kusnet tomou para si, como poderemos observar ao longo deste capitulo. O que por
hora queremos deixar sublinhado é que o Curso de Kusnet propunha aos atores que se
dedicassem, além dos ensaios, em desenvolver uma base técnica para a atuagéo. Seu
método, neste momento, ia do particular para o geral: os atores vinham com uma
dificuldade pontual e o professor alargava a questdo introduzindo conceitos e
procedimentos, os quais, ele mesmo, vinha experimentando e aprofundando.

Consideramos, pelos indicios da sua trajetoria, que seu dominio do
pensamento de Stanislaviski ainda era parcial, mas na progressdo de suas aulas,
ensaios e temporadas das pecas que participava, ele se aprimorava a cada dia, 0 que 0
deixou melhor preparado para enfrentar um acontecimento impar em sua biografia,
que foi sua atuacdo em Os Pequenos Burgueses.

Ao nos depararmos com esta montagem historica do Teatro Oficina, iremos
sintetizar as razfes da escolha do texto de Maximo Gorki, a inser¢do de Kusnet como
ator e professor nesta experiéncia criativa e ainda as suas implicacfes didaticas. Os
aspectos pedagogicos eram abordados simultaneamente, como parte do escopo dos
elementos constitutivos da atuacdo, dentro do projeto geral de Os Pequenos

Burgueses.

2.2 Eugénio Kusnet em Os Pequenos Burgueses

Como o trabalho de Eugénio Kusnet com Os Pequenos Burgueses foi sua mais
notdria faganha dentro da companhia liderada por José Celso Martinez Corréa e, para
muitos, de toda a sua carreira, vamos primeiro situar este projeto na historia da
companhia.

Na longevidade do Teatro Oficina, Os Pequenos Burgueses se enquadra em
um ciclo anterior a sua opc¢do tropicalista. A encenagdo, sintonizada com a
dramaturgia, ressaltou seu sentido realista e sua filiacdo as ideias e a metodologia

proposta pelo encenador russo C. Stanislavski — em boa parte atribuida a presenca de
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Eugénio Kusnet no elenco e na preparacdo dos atores. O que era para ser apenas uma
passagem, um aprendizado para enfrentar a dramaturgia de Anton Tchekhov, segundo
afirma José Celso Martinez Corréa em 1964 em uma carta®®, terminou por ser uma
encenacdo referencial no repertério do Oficina e do teatro brasileiro. Sua repercussao
junto a imprensa, aos espectadores e a critica foi imensa, a ponto de levantar
premiacdes no Brasil e no exterior®.

A empresa de enfrentar grandes textos da dramaturgia universal faz parte do
desejo da maioria dos conjuntos teatrais, pelo anseio de colocar no palco temas que
possam interessar a sociedade. Este é o caso de Os Pequenos Burgueses para 0 Teatro
Oficina, que embutia um paralelo entre 0 que estava para acontecer na Russia antes de
1917 e o Brasil do inicio da década de 1960. A peca trazia o desejo de mudanca, de
superacdo social, conforme assegura seu diretor, discorrendo sobre seu cenario

humano:

Como todos estdo oprimidos pela realidade que a casa simboliza, todos os
choques tém de se fazer surdos, camuflados em mil e um pretextos, todos se encontram
no grande grito abafado de angustia em que corre todo o sangue da peca, um grito que
clama por uma transformagdo. H4 uma impossibilidade de vida da pequena burguesia,

para todos, inclusive para os pequenos burgueses, e h4 uma vontade violenta de saida. ®

O projeto contemplava uma aspiracdo do grupo de ir ao encontro de uma
tematica social e, internamente, a companhia dava continuidade a sua aproximacéo ao
realismo, ja iniciada nas investidas anteriores®. Contudo com Os Pequenos
Burgueses houve uma vontade de também qualificar artisticamente sua equipe no que

diz respeito a interpretacdo, melhorando a performance dos atores.

82 «A primeira peca de Gorki era para n6s um metateatro de Tchekhov. O que nos encantava era fazer uma peca mais facil,
menos rigorosa do que as de Tchekhov (...).” em carta de 1995 in Op. cit. (STAAL, 1998, p.62).

6% 1963 — melhor diregdo para José Celso Martinez Corréa nos prémios paulistas Governador do Estado, SACI e Associagéo
Paulista de Criticos de Arte (APCT), melhor cenografia para Anisio Medeiros nos prémios paulistas Governador do Estado,
SACI e Associacdo Paulista de Criticos de Arte (APCT), melhor atriz coadjuvante para Célia Helena nos prémios paulistas
Governador do Estado e Associacéo Paulista de Criticos de Arte (APCT), melhor ator coadjuvante para Raul Cortez nos prémios
paulistas Governador do Estado, SACI e Associagdo Paulista de Criticos de Arte (APCT) ; 1965 - melhor direcéo para José Celso
Martinez Corréa e melhor ator para Eugénio Kusnet no Prémio Moliere do Rio de Janeiro; melhor diretor para José Celso
Martinez Corréa, melhor cenografia para Anisio Medeiros, melhor atriz coadjuvante para Etty Fraser, prémio especial pelos
trabalhos prestados ao teatro brasileiro para Eugénio Kusnet, melhor ator coadjuvante para Raul Cortez da Revista do Globo de
Porto Alegre; 1964- prémio de melhor atriz para Célia Helena e melhor ator Eugénio Kusnet no Festival Internacional de Teatro
de Montevideo, Uruguai.

% Op. Cit. (STAAL, 1998, p.45).

% Fogo Frio de 1960, A Vida Impressa em Délar de 1961 e Todo o Anjo é Terrivel de 1962, sio vistas como encenacdes realistas
e antecedem Os Pequenos Burgueses.
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Esta meta seria alcangada com a colaboracdo de Eugénio Kusnet. Segundo José
Celso, para dar conta dos desafios, houve, na etapa preparatdria dos ensaios da peca,
trés momentos: o de estudos do texto, o de improvisacdes, € um terceiro como uma
sintese dos dois primeiros.

No primeiro momento, chamado de “objetivo”, a equipe se debrugou sobre a
analise, contextual, por um lado — circunscrevendo historicamente, socialmente e
politicamente a obra de M. Gorki —, e, por outro, sobre a analise estrutural da obra -
das cenas e dos personagens. José Celso relata que este primeiro movimento foi feito
nos moldes do “trabalho de mesa”.®® O segundo — “subjetivo”, mais livre que o
anterior, sem maiores rigores metodoldgicos, se pautou por experimentar as situacoes
e personagens a partir do texto em “laboratorios” e improvisos que nem sempre
guardavam relacdo direta com a obra. O terceiro — “objetivo/subjetivo”, de sintese —
retomou o caminho da razdo, como meio para se transmitir as ideias do autor.

Neste processo perceberam que o “texto é profundamente teatral no sentido em
que sua ideia é a propria agdo, ou melhor, a interacdo dos personagens.”® Ou seja,
quando os personagens da peca lidavam com as suas pequenas questdes cotidianas, na
casa onde se passava a agdo do tempo sobre eles, existiam problemas maiores
subjacentes aos gestos do dia a dia, reveladores das tensdes que pulsavam na Russia
do periodo.

Este painel proporcionou a equipe do Oficina a aproximacao ao universo de
Stanislavski, uma vez que para ele ha sempre muito que se descobrir sobre os
personagens de uma peca, sendo a dramaturgia uma espécie de guia para se desvendar
outras camadas, subterraneas ao que 0s personagens falam em forma de texto. Foi
atraves desta experiéncia que a contribuicdo de Eugénio Kusnet, para a qualificacdo
artistica da empreitada do Oficina, foi aprofundada.

Incontestavelmente Os Pequenos Burgueses foi o maior feito na carreira do
ator Eugénio Kusnet, rendendo-lhe grandes elogios. Seus colegas o reconhecem na
peca como “Maravilhoso. Esse foi o personagem da vida dele” ®®, lembra Etty Frazer.

6915

Ou ainda, que se revelava “um ator de pensamento, ndo so de talento™” como afirma

% Trabalho de mesa: modo de entender uma obra teatral no qual diretor e elenco fazem uma anéalise da dramaturgia, lendo e
estudando o texto teatral, sentados envolta de uma mesa de trabalho.

7 Op. Cit. (STAAL, 1998, p. 49).

88 Etty Fraser, em depoimento a Ney Piacentini em 13.09.2009.

5 Amir Haddad, diretor teatral, participou da criagdo do Teatro Oficina junto com José Celso Martinez Corréa e Renato Borghi e
partir de 1961 se desvincula do grupo. O depoimento de Amir Haddad foi colhido em 17.11.2010.
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o diretor Amir Haddad, que ndo trabalhou diretamente com Kusnet, mas o viu em
cena na mesma peca.
Das saudacdes de artistas vamos as pontuacfes mais criteriosas sobre seu

desempenho na peca de Maximo Gorki, como as do critico Yan Michalski:

O desempenho de Eugénio Kusnet é de uma autenticidade e de uma mindcia de
detalhes que, acreditamos, dificilmente poderia ser ultrapassada por qualquer outro ator.
Todas as nuangas do personagem estdo transmitidas com absoluta clareza e criam, em
torno do velho Bessemenov, um ambiente patético que exerce um impressionante
impacto sobre o espectador. Kusnet consegue a rara facanha de provocar 0 riso
justamente nos momentos em que a plateia mais se identifica com o personagem e mais

sente pena dele.”

E do critico uruguaio Mario Benedeti:

Houve pelo menos dois trabalhos que desde agora devem figurar no quadro de
honra dos grandes intérpretes brasileiros que visitaram nosso pais: refiro-me ao notavel
Bessemenov feito por Eugénio Kusnet (seu trabalho foi um luxo de matizes, de pequenos

gestos, de riqueza expressiva) e da excepcional Célia Helena. ™

Pincando algumas sentencas dos comentérios criticos, veremos que ‘“uma
minucia de detalhes” para o primeiro critico citado, e “de pequenos gestos” para 0
segundo, sdo da mesma familia e nos mostram o afinco de um ator disposto a explorar
seu personagem partindo dos fragmentos para chegar ao conjunto. Diferentes, mas
préximas, sdo as expressdes “absoluta clareza” e “luxo de matizes”, que situam seu
trabalho interiorizado, mas potente na comunicacdo com o0s espectadores. Destas
apreciacfes criticas vemos como no apice de sua vida de ator Kusnet ja havia
equiparado sua intuicdo e criatividade com as recomendacdes técnicas absorvidas
pelos seus estudos e, como o reflexo de uma nas outras, reciprocamente, geraram uma
vivificacdo exemplar de um ator em personagem, na obra de Maximo Gorki.

O diretor da peca, José Celso, observa uma caracteristica importante de

Eugénio Kusnet como ator ao afirmar que “ele gostava de trabalhar a interpretacéo

™ PEIXOTO, Fernando (Org.) Coletanea de Criticas, Reportagens e Entrevistas Publicadas no Jornal do Brasil, entre 1963 e
1982 - FUNARTE - 2004. Pag. 38.
™ Mario Benedetti. Grandes Intérpretes e Pequenos Burgueses in Jornal La Mafiana. Montevideo, 18.12.1964.
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como um artifice” '?; aquele que molda, que se dedica ndo apenas a fazer, mas a fazer

com cuidado, estabelecendo um dialogo entre a pratica e as ideias.
O pesquisador Armando Seérgio estende esta capacidade artesanal a todos os

atores do espetaculo:

Sentia-se, durante o espetaculo, os atores como verdadeiros artesdos da arte
cénica — minuciosos, detalhados, impregnando seus gestos de tal intensidades emocional
— que os espectadores se encaminharam, pouco a pouco, para dentro da casa dos
Pequenos Burgueses, plena de uma atmosfera angustiada, cinzenta; por vezes, de gritos
de esperanca dos trabalhadores. Nunca a caricatura e sempre a humanidade pobre, doida,
mas verdadeira, da classe média. Para ter-se, entretanto, uma ideia do nivel de
interpretacdo a que chegaram os atores, basta o fato de que o longo trabalho, de dois dos
maiores intérpretes do teatro brasileiro, Raul Cortez e Eugénio Kusnet, naquele momento

atingiu o seu ponto maximo e até hoje, em nossa opiniao, nao foi superado.”

O caréter artesanal da arte do ator indicada acima exige tempo, uma oficina,
um lugar onde seus artifices possam mergulhar, para ndo permanecer na superficie,
atingindo assim nuancas particulares. Como consequéncia de tamanho empenho,
vieram trés prémios: O Globo de Ouro, em Porto Alegre em 1964, o de melhor ator
no | Festival Latino-Americano de Teatro no Uruguai no mesmo ano, € 0 Prémio
Moliére em 1966.

E visivel que a dedicacdo de Kusnet ao seu Bessemnov reverberou em todo o
elenco da peca, assim como as aulas de seu Curso, que eram ministradas nos mesmos
dias dos ensaios e temporada da peca. Vamos agora, ndo necessariamente seguindo a
cronologia dos acontecimentos, e levando em conta outros momentos que extrapolam
o tempo de Os Pequenos Burgueses, ver como a presenca do ator e do professor
chegou aos demais integrantes do grupo, debatendo seu alcance pedagdgico e 0 mapa

tedrico que embasou o0 seu ensino.

2.3. As implicacdes pedagdgicas do trabalho de Kusnet em Os Pequenos

Burgueses

2 0p. Cit. (STAAL, 1998, p. 41).
" SERGIO, Armando. Do Teatro ao Te-ato. Sdo Paulo, Editora Perspectiva. 2008. Pag. 128.
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Nas questBes apontadas por José Celso, localizamos um embate comum nas

artes cénicas, que transcende inclusive a encenacao em questao:

A minha relacdo de trabalho com o Kusnet era muito interessante. Eu puxava
para uma linha emotiva, de exploséo, de improvisacdo. Gostava muito de laboratério, de
criar situagdes — as mais absurdas, as mais extravagantes — para deixar 0s atores
totalmente doidos e explodir os clichés, suas caretas até brotar a emogéo. O Kusnet tinha
uma compreensao muito mais racional do método, como uma coisa mais manipulével...

De certa maneira n6s tinhamos abordagens quase opostas, as vezes até antagdnicas.”

A caracteristica de Eugénio Kusnet, que José Celso nomeia como racional -
basica para 0 processo criativo dos atores -, ndo se restringe a uma escolha meramente
pessoal de Kusnet e tampouco ndo se trata de que uma instancia — a razdo —, negaria a
outra — a emocdo. A andlise do material € um meio para acessar a sensibilidade, o que
é imprescindivel para qualquer artista. Se levarmos em consideracao as afirmacoes de
Stanislavski, veremos que, para ele, 0os mecanismos das acfes logicas sdo mais
controlaveis que a eventualidade das emocdes. Sem negar que o fim das acdes de um
personagem possa ser a expressao dos sentimentos, 0s passos razoaveis vao abrindo
caminho, por meio de dados que estdo disponiveis ao ator, até se manifestar a emocao
do personagem, como afirma o mestre russo em resposta a um ator/aluno inquieto
COm 0 Se emocionar em cena:

“Ao escolher uma acdo, deixe em paz o sentimento. Este se manifestara por si
mesmo, como consequéncia de algo interior.* "

Este conteddo interior pode ser o resultado do caminho anterior trilhado para
entender a l0gica da acdo, que poderd desembocar em alguma manifestacdo emotiva e
que devera surgir de dentro para fora. Se concebermos que um ator se propde a
entender, momento a momento, 0s instantes de suas acdes em uma cena, € de se
esperar, como consequéncia, o envolvimento fisico, psiquico e emocional com o
personagem. Os meios para que as emogdes em uma cena aparecam sdo variados.
José Celso preferia “a explosdo”, meios “extravagantes”, que talvez causassem
alteracdes nos atores. Kusnet, leitor de Stanislavski, buscava uma orientacdo na qual

fosse possivel compreender o que (e como e quando) o ator teria que seguir para suas

™ Op. Cit. (STAAL, 1998, p.39).
s Op. Cit. (STANISLAVSKI, 2003. p. 58).

43



emocOes terem relagdo com o objeto em curso, que seria 0 personagem, as cenas, a
obra. Parece-nos que ja aquela época José Celso buscava a libertacdo do ator de suas
amarras comportamentais e Kusnet objetivou seu trabalho para os atores entenderem
as emoc0es dos personagens como derivativas de um processo ldgico.

Para ilustrar, de maneira simplificada, as consideragdes acima, lembremos-nos
de um caso de uma atriz do Oficina que em uma cena, ao procurar 0 himero de uma
casa em uma rua, estava expressando facialmente uma intensidade que quem assistia
ndo entendia bem o porqué. Kusnet a interrompeu pedindo para que ela apenas
procurasse, como se o fizesse na vida real, a casa com aquele nimero, sem exageros
exteriores. Se ndo houver nada interiormente que leve a emocao, tentar se emocionar
em cena seria dispensavel. O mais indicado é agir de acordo com a logica da acéo
exigida pelas circunstancias da cena.

Na prética criativa outros elementos se manifestam a partir das “acdes
I6gicas”, primeiro dos conceitos tratados por Kusnet em seu livro A Iniciagdo a Arte
Dramatica, que resume o periodo de suas primeiras experiéncias no Brasil até sua
saida do Teatro Oficina. José Celso, como outros artistas do Oficina como os atores
itala Nandi, Renato Borghi, entre outros - enumeram, ora em depoimentos escritos,
ora nos relatos colhidos por esta pesquisa, os demais elementos e procedimentos
propostos por Eugénio Kusnet. Comecemos pela atriz itala Nandi que descreve o
encadeamento do percurso, que vai da analise do texto aos componentes que auxiliam

na composicao dos personagens:

No inicio, laboratérios sem palavras, até que as frases do texto comegavam a
brotar aos poucos da boca dos atores. A ordem era ndo decorar o texto: isso viria como
resultado de tanto conhecimento e leituras conjuntas. Mais importante nessa primeira
etapa eram os subtextos, 0s “superobjetivos” dos personagens e o objetivo do espetaculo.
Com a maior atengdo percebiamos nascer em nds a vida dos seres que falariam por
nossas bocas e nossos corpos. Fundamental era analisar as vontades e contravontades de
cada fala, minuciosamente. Essenciais eram os laboratdrios de “memdria emocional” e

de “circunstancias propostas” (grifos de 1. Nandi)”.”

Esta série de etapas eram utilizadas nos ensaios da peca e no Curso de
Eugénio Kusnet, no qual Itala Nandi era das mais assiduas. Pela sua descricdo, pelos
termos que utiliza, podemos observar o quanto a pedagogia de Kusnet vinha

® NANDI, itala. Teatro Oficina, onde a arte ndo dormia. Rio de Janeiro, Editora Nova Fronteira. 1989. Pag. 31
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ganhando corpo e organizacdo. Podemos somar aos fatores ja vistos, o fato de que Os
Pequenos Burgueses era uma obra com a qual Kusnet possuia alguma familiaridade
anterior, por ser russa, uma dramaturgia realista, e cujos desafios se assemelhavam
aos ja encarados pela equipe de Constantin Stanislavski no Teatro de Arte de Moscou,
referenciais para Kusnet. O conhecimento do idioma russo, em que foi originalmente
escrito o texto, e dos aspectos culturais que envolviam a situacdo do texto sem duvida
contribuiu para uma compreensao ainda maior do sentido da dramaturgia.

Tomaremos como base os pontos do relato de I. Nandi, para relaciona-los as
ideias de Kusnet, o que nos conduzira a sua influéncia central, Stanislavski. O estudo
dos elementos que compdem o centro do trabalho de Eugénio Kusnet, no processo de
criagdo do espetaculo, é importante para adentrarmos nas especificidades de sua

pedagogia e no modo como ela foi sistematizada e aprofundada.

A aproximacao ao texto teatral

Vimos no item anterior como o diretor de Os Pequenos Burgueses discorreu
sobre o tratamento que o texto da peca recebeu sob sua conducéo, e sabemos que
Eugénio Kusnet estava no elenco desde o inicio dos ensaios. Por outro lado, em
Iniciacdo a Arte Dramética Kusnet ndo se dedica a escrever sobre 0 modo como uma
equipe teatral pode se aproximar de uma dramaturgia — como vamos encontrar em
seus segundo e terceiro livro, o que sera observado somente no préximo capitulo.

Esta auséncia talvez se justifique pelo seu primeiro escrito ser voltado as
ligBes mais basicas para o ator, uma vez que a analise de texto caberia antes ao diretor
de uma encenagdo. Mas vimos que para itala Nandi a indicacdo para os atores no
“decorarem” os textos ja estava em questdo no Oficina. Em O trabalho do ator com o
papel’”, de Stanislavski, notaremos que a compreensdo das intengdes do texto em
acdo precede a memorizacdo das palavras.

Na primeira parte do referido livro, que trata de uma discussdao em torno de
Otelo de Willian Shakespeare, encontramos um relato sobre os aprendizes de atuacao

que reclamam da falta de texto para poderem fazer a cena na qual o personagem

" Em entrevista cedida & revista Veja, feita por Jairo Arco-e-Flecha, publicada em 14 de maio de 1975, Eugénio Kusnet declara
que as maiores influéncias em seu trabalho foram A Preparagédo do Ator e A Construcdo do Personagem, titulos em portugués
para O trabalho do ator sobre si mesmo no processo criador da vivéncia e O trabalho do ator sobre si mesmo no processo
criador da encarnacgdo. Mas em seu segundo livro ele se refere ao O Trabalho do ator sobre o papel (traduzido com o titulo de A
Criacao de um Papel no Brasil), de Stanislavski.
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Brabancio recebe o anincio do rapto de sua filha Desdémona. O orientador-diretor
responde que € possivel articular as palavras de um texto levando em conta as
proprias ideias e sentimentos, fazendo uma segmentacdo de cada uma das partes que
compdem a situacdo para que, antes de soltarem as palavras do texto, entendam o que
poderia ocorrer na mente do personagem Brabancio. Ao ser perturbado por uma
noticia que pode causar um grande abalo em sua vida, antes de reagir como esta no
texto de Shakespeare, Stanislavski indica aos atores que ha uma passagem com muitas
variantes, do momento em que Brabancio fica chocado com a informacéo recebida até
se dar conta da gravidade do fato. Se os atores realmente imaginarem cada um dos
fragmentos da situagdo em que se encontra o pai da heroina shakesperiana, as
palavras nasceriam dos movimentos mentais e emocionais do personagem, (ue,
depois deste processo, estaria preenchido e assim expressaria verbalmente o que
vivenciou.

Imaginamos que o exemplo acima pode ter sido uma das fontes de Kusnet para
propor que os atores de Os Pequenos Burgueses ndo repetissem mecanicamente o que
se fazia, na maioria das vezes, no teatro brasileiro, que seria um processo em que a
memorizagdo do texto era uma das primeiras recomendacOes requeridas dos atores
pela direcdo. Mesmo que avancando no procedimento de aproximacéo ao texto, ainda
ndo havia aparecido o termo andlise ativa, que viria a fazer parte do vocabulério de

Kusnet depois que deixou o Teatro Oficina, como sera visto no capitulo trés.

As ““Circunstancias Propostas™

Os dados contidos no texto, mas ndo explicitados pelo autor, que sdo de suma
importancia na constituicdo dos papéis, eram nomeados por Kusnet de
“circunstancias” como nos lembra itala Nandi. Para Kusnet o mecanismo para se
chegar a elas era, como afirma Miriam Meller, o de se perguntar sobre as situacdes,
sobre as cenas e sobre 0 que as personagens falam, ou o que falam sobre elas. S&o
estas proposicdes do autor — que por vezes ndo sdo evidentes, que geram as
motivacdes para 0s atores agirem em cena.

O termo “Circunstancias Propostas” vem de Stanislavski, que solicitava aos
atores que levantassem a defini¢do da época, do pais, da casa, das pessoas envolvidas
em uma cena e seus interesses, e de como se dao os conflitos, a fim de esclarecer as

circunstancias dos acontecimentos, que motivam a ac¢do. E hd uma importante
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distincdo que faz sobre o que o autor fornece e 0 que a equipe de criagdo deve
encontrar: o autor prop8e as circunstancias, mas para os atores elas terdo que estar
claras, definidas, pois serdo o motor da acao cénica.

Da definicdo acima podemos reconhecer que as aplicacdes do procedimento

em Kusnet eram similares as de Stanislavski, como podemos comprovar:

Em meu método de por a imaginacdo dos alunos a trabalhar, ha certos pontos
que devem fazer-se notar. Se a imaginacdo permanece inativa, formulo uma pergunta
simples que o aluno tem que responder. Entdo, a fim de dar uma resposta mais
satisfatoria, deve ou bem ativar sua imaginacdo ou bem aproximar o tema a sua mente
por meio de um arrazoamento l6gico. Depois outra pergunta e 0 processo se repete.
Assim uma terceira e uma quarta vez, mantendo e prolongando este instante até fazé-lo
algo aproximado ao quadro geral. O que mais valor tem este todo é que a ilusdo foi
retirada das proprias imagens internas do aluno. Uma vez logrado isto, ele mesmo pode

repeti-lo duas ou mais vezes.”

De forma clara e objetiva Stanislavski interliga o procedimento de fazer
perguntas aos atores as “Circunstancias Propostas”, para que estas sirvam nao apenas
para dar aos intérpretes um largo conhecimento de seus personagens, mas uma Via
para ativar a imaginacéao.

O ator pode, depois de ser corretamente orientado, aplicar o que aprendeu sem
0 acompanhamento de um professor ou diretor. Parece-nos ter sido esta a intencdo de
Eugénio Kusnet ao traduzir a licdo de Stanislavski sobre as “Circunstancias
Propostas”: ensinar como o ator pode tecer os fios componentes da situacdo para
compor o tecido das circunstancias, através da imaginacdo, que é uma ferramenta
primordial para o intérprete em seu oficio. De acordo com a equipe do Oficina,

como vimos por Itala Nandi, o termo entrou no vocabulario do grupo e permaneceu.
“O magico Se”’
O Se maégico é outro dispositivo para reforcar a importancia do treino da

imaginacdo para o ator, utilizado por Kusnet nos ensaios e aulas de Os Pequenos

Burgueses, como recorda Renato Borghi:

®0p. Cit. (STANISLAVSKI, 2003, p.91)
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"SE” eu estivesse nessa situacdo. Isso também conduz a enriquecer muito a
imaginacdo. Se vocé se coloca: se eu estivesse, 0 que eu faria, que reacdes eu teria, 0 que
eu responderia se me dissessem isso ou aquilo. Se eu recebesse uma ofensa como eu me

sentiria, como responderia, enfim, era uma coisa muito estimulante, a gente utilizou

muito este recurso.” °

Se formos complementar este depoimento de um dos fundadores do Oficina,
veremos que Stanislavski, inventor do termo, o dividiu em dois: o mononivel e o
multinivel. Ao comparar um objeto a um pequeno animal — se um cinzeiro fosse um
rato, estariamos aplicando o mononivel. Porém, quando colocamos uma série de
perguntas simultaneamente sobre a obra, sobre o personagem e seu habitat, estamos
nos referindo ao multinivel.

Eugénio Kusnet, ao menos em seu primeiro livro, ndo faz mencéo a subdivisao
stanislavskiana, mas considera que o trabalho sobre as “Circunstancias Propostas” s
estaria completo se acompanhado pelo “maégico se fosse” —, acrescentando ao termo o
verbo no subjuntivo.

Sua indicacdo é que o ator, ao entrar nos detalhes das circunstancias do
personagem, tem que se colocar perguntas como: “e se eu fosse aquela pessoa, e se a
minha méae estivesse a morte? Se o Unico lugar onde pudesse arranjar o dinheiro na
hora fosse o caixa do banco? Etc., etc., etc... Como eu iria agir?“ % (grifos de
Kusnet).

Com o exemplo de uma pessoa em uma situacdo critica, Kusnet, em estreita
sintonia com Stanislavski, ressalta o efeito “magico” do termo por este ser
praticamente automatico no acionar a “vontade de agir’® do ator no lugar do
personagem. Se fizermos uma ligacdo dos termos ao contrario, de frente para trés,
perceberemos um acumulo sequencial, que serve de referéncia para que o ator se
coloque em relagcdo a criagdo: a “vontade de agir” tem sua causa no estimulo
imaginario, que vem do méagico “se fosse”, que é complementar as “Circunstancias
Propostas”. Como consequéncia deste processo, teriamos um ator em estado de
prontiddo, segundo as prerrogativas kusnetianas. Como nos relatou Renato Borghi,

este modo eficaz de se transpor para um personagem ja estava sendo testado dentro do

™ Renato Borghi, em depoimento a Ney Piacentini, em 03.10.2009.
® KUSNET, Eugénio. Iniciacio a Arte Dramatica. Editora Brasiliense. S&o Paulo, 1968. Pag. 46
& |bidem. Pag. 46.
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elenco, assim como outros elementos do Sistema de Stanislavski, o que fez do Teatro
Oficina também um espaco de discussdo de pedagogia teatral, aspecto que pode ser

creditado a presenca de Kusnet no grupo.

Os “Circulos de Atencao”

Os “Circulos de Aten¢do” foram apontados por José Celso entre os elementos
do método que Kusnet trouxe para o Oficina, como um fator facilitador da
concentracdo em cena. Se no primeiro capitulo vimos que Eugénio Kusnet era
considerado pelos seus colegas um ator bem concentrado, aqui veremos as barreiras
que encontrou para repassar esta técnica aos demais atores.

Mas antes é preciso voltar a Stanislavski, pois foi ele que cunhou esta
expressao, cuja funcdo seria a de auxiliar o ator a se ater naquilo que realmente é
importante quando se esta em cena, a fim de evitar dispersées na atuacdo, como a
reacdo da plateia ou a movimentacao nos bastidores.

Partindo da relacdo que um ser humano tem a priori com um objeto — “N&o ha
um s6 instante na vida do homem que sua atengdo nao se sinta atraida por um objeto”
82 _ Stanislavski ampliou a observacdo para os demais objetos que fazem parte de
uma cena, como, por exemplo, aqueles que compdem um quarto de solteiro.
Fechando o recorte, é como se um foco de luz isolasse o ator do restante da casa, do
bairro, da cidade e do pais onde esta situada a cena. A nogdo espacial associada a um
estado de isolamento do ator em relacdo ao publico, em um espaco teatral,
Stanislavski denominou de “soliddo em publico”, que pode ser traduzido pelo “estar
em cena”, diante de espectadores, mas com a atencdo voltada exclusivamente para a
cena e seus objetivos.

Para termos uma nocdo de como os “Circulos de Atencdo” era importantes
para Stanislavski, ele praticamente ordenava que os atores ndo se dispersassem; que
tivessem o maximo de atencdo no que lhes rodeava, que se centrassem em todas as

caracteristicas dos objetos da cena, como cientistas pesquisando seu material.

8 Op. Cit. (STANISLAVSKI, 2003, p. 104).
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O rigoroso Constantin Stanislavski usava o tom militar para que seus atores
executassem a tarefa como um treinamento para os olhos e a mente de modo que,
depois de uma aguda observacao, eles pudessem relembrar em detalhes a geometria,
cores, relevos, etc., do objeto. Somente ap6s exercitar a habilidade centrada na
observagdo em um unico objeto o ator poderia abrir sua visdo para 0s demais objetos
da cena e assim constituir seu circulo de atengo.

Todavia, advertia, existem riscos: para 0 mestre, a atencdo € uma centelha que
pode apagar a qualquer momento e faltar ao ator quando ele amplia o circulo. Para
evitar os deslizes é que existe a base estabelecida no inicio do treino técnico, a qual o
ator pode recorrer nos momentos de evaséo da atencdo. Como recomendagdo para
evitar os desvios de atengdo o ator deve incluir, em sua vida cotidiana, a rotina de
sempre observar e memorizar caracteristicas de coisas e pessoas, olhando como elas
se apresentam, de que sdo constituidas, como sdo embaladas ou se vestem, como se
comportam e reagem pela acao de terceiros. Isto tudo sem descanso, até este habito se
transformar em uma técnica para o ator, que dificilmente sera removida.

Para adaptar ao Brasil as primorosas consideracfes de Stanislavski, Kusnet

teve que partir de um nivel mais bésico:

O ator ndo presta atencdo na fala dos outros, ndo as ouve. No amadorismo isto
acontece porque o ator, em vez de ouvir, fica preocupado com a proxima fala dele
préprio; em teatro profissional, - porque o ator, por vérias razoes, fica preocupado com a

maneira de representar de seus colegas. *

Para enfrentar tdo desabonadora situacdo, Kusnet recorreu a faculdade que o ser
humano tem de ver as coisas e pessoas proximamente, ou a distancia, e também a
possibilidade sensorial que temos de perceber se algo estd as nossas costas, que nao
vemos, mas deduzimos.

Ou seja, ele partiu de algo facilmente reconhecivel na ordem da vida comum
para promover uma transicdo do ambiente que os seus alunos ja conheciam, o seu dia
a dia, para o universo teatral — ficticio e imaginario. Desta maneira, poderia induzir os
elencos a se interessarem em criar elos entre a observacédo de si e das coisas que 0
rodeiam, para que se tornassem intérpretes centrados nos problemas de seus

personagens, descartando as preocupacdes da pessoa-ator.

% Op. Cit. (KUSNET, 1968, p. 57).

50



O “Circulo de Atencdo”, a Stanislavski, seria um segundo estagio caso o
primeiro fosse superado. O incansavel Kusnet se deparou, neste caso, com um
problema recorrente, mas nao generalizado, que alguns atores brasileiros apontaram
nos depoimentos que colhemos, que é a dispersao. Devido a este problema podemos
perceber que nem sempre a nobre missdo de traduzir Stanislavski em nosso pais foi
fluente. No Teatro Oficina supomos que o ambiente tenha sido mais favoravel a
aplicacdo dos “Circulos de Atencdo”, justo pelo engajamento da equipe em

aprofundar o seu projeto de assimilar novas concepcdes sobre o trabalho dos atores.

“Subtexto”

“Eu chamo de ‘subtexto’, tudo aquilo que o ator estabelece como pensamentos
do personagem antes, depois e durante as falas do texto.”®* Esta foi a definicdo de
Eugénio Kusnet para um dos mais destacados elementos do Sistema, transmitido por
ele aos seus alunos e atores.

Os profissionais do Teatro Oficina que dividiram a cena com Kusnet lembram
que este ponto foi um dos mais tocados nos ensaios e aulas. Renato Borghi enfatiza
que, seguindo orientacdo de Kusnet, produziu um caderno de anota¢bes do seu
personagem em Os Pequenos Burgueses, mas que o proprio Kusnet fez, em seu
caderno — praticamente outro texto, paralelo ao de Maximo Gorki — para anotar 0s
pensamentos de Bessemenov, o patriarca decadente de Os Pequenos Burgueses.

E ndo é apenas porque Stanislavski considerou que o que corre por baixo do
texto do autor € tdo ou mais importante que a dramaturgia final de uma peca teatral,
mas sim porque Kusnet testou na pratica quer refletir sobre o que o personagem faz e,
inexoravelmente, pensa, induz o ator ao um envolvimento com as preocupac¢des do
personagem, transferindo o intérprete para a esfera mental do personagem. O fluxo
do pensamento anterior e posterior as falas, em conexdo com a agcdo em curso, que é
maior que o texto emitido pelo ator pode, se bem executado, contribuir para a
verossimilhanca da ficgdo, tanto dos personagens quanto da encenacao.

Porém, Kusnet teve que partir de um questionavel habito entre alguns atores
brasileiros, também encontrado por Stanislavski em seus elencos, que era de, quando

em dialogo com um colega em cena, um ator limitar-se a esperar que o outro termine

8 Op. Cit. (KUSNET, 1968, p. 75).
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sua fala, o que é conhecido no meio como “deixa”, para em seguida dar a sua fala,
sem se preocupar com o que esta acontecendo com 0s personagens.

Deste estagio Kusnet buscou uma evolugéo para inserir 0s atores no universo
dos personagens, para que, através do “Subtexto”, os artistas penetrassem na vida dos
personagens, abandonado a mecanicidade de “deixas” e réplicas, sem a compreensao
das acdes em cenas.

Para Stanislavski também havia equivocos sobre este aspecto que residiam na
imposicdo exterior, por parte do ator ao personagem, de expressdes vazias, fisicas e
verbais, sem sustentacdo interna. Para preencher este oco, o ator precisaria
complementar o texto do autor e criar intengdes que dariam sentido as palavras do
dramaturgo.

Para o parceiro de Stanislavski, V. I. Nemirdvich Danchencko, se o subtexto
ndo esta de acordo com o personagem, “tudo esta perdido”. O cofundador do Teatro
de Arte de Moscou pedia aos atores que emitissem o texto com suas proprias palavras.
Caso o0 sentido da versdo dos atores fosse muito distinta da do autor, estavam
detectados os problemas com o subtexto: “Entdo fica manifesto que vocé ndo captou
suas esséncias” ®

Lembremos que para Eugénio Kusnet o “Subtexto” deveria ser aplicado apds a
definicdo de elementos anteriores como a “légica das agdes” e as “Circunstancias
Propostas”. Assim haveria espaco para que este novo elemento se constituisse no que
ele chamou de “falas internas”. Vale a pena reproduzir trechos de seu livro para
vermos como o préprio Kusnet operou com o “Subtexto”. Do di&logo, no final de Os
Pequenos Burgueses, entre o personagem do bébado Téterev e o velho Bessemenov

(o personagem de Kusnet), temos:

- Téterev —E ninguém vai ter pena do seu desafortunado e miseravel filho , e dirdo na
cara dele a verdade, assim como eu estou dizendo para vocé agora: Pra que vocé viveu?
(PAUSA) Que é que vocé fez de bom? (PAUSA) E seu filho, como vocé agora... Ndo vai
responder nada.

- Bessemenov — E... E... Falar vocé fala... Mas 0 que é que vocé tem no coracio?... N&o,
eu nao acredito em vocé... Fora... Fora da minha casa, chega! Ja suportei até demais!

Vocé andou enchendo a cabeca deles contra mim!...

% DANCHENCKO, V. I. NEMIROVICH. Mi experiéncia teatral. Editorial Futuro. Buenos Aires, 1959. Pag. 160.
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E a partir dai, Kusnet desenvolve:

a) Ouvindo: “E ninguém vai ter pena,... etc.” ele pensa: “E verdade?... E?... E
mesmo?...”

b) Depois da frase: “Pra que vocé viveu?" Numa reacdo muda, Bessemenov
pensa: “Mas como, pra qué? Ora essa...”

c) Depois de “O que é que vocé fez de bom?”, pensa: “Ora, ndo vai dizer que
ndo fiz nada... Vamos e venhamos...”

d) Depois de: “E seu filho, como vocé agora, ndo vai responder nada!l...”,
Bessemenov, ja esmagado por suas profecias em que sente a realidade, mas ainda
procura manter ddvida pensa: “Parece verdade, mas ndo sei, ndo... ele tem muita labia”, e
diz: “Falar vocé fala, mas...” e de repente pensa. “N&o, é maldade dele!... E de raival...”
E diz: “Mas o que é que vocé tem no coracdo?” e depois, pensando: ”Se eu acreditar
nele, fico doido! N&o aguento mais? Que ele va embora antes que eu fique louco”, diz:
“Fora...fora da minha casa, chega! Ja suportei até demais!” e com o pensamento: “Nao

pense que sou um trouxa!”, diz “Vocé andou enchendo a cabeca deles contra mim!”, %

Em seu livro Kusnet comenta a cena toda — 0 que néo caberia neste trabalho —,
mas é possivel ter uma nogdo do quédo detalhado era o seu “Subtexto”, pois a cada
frase ouvida e a ser dita havia um pensamento a ser levado em conta, ora afirmando,
ora contrariando o desenrolar do didlogo. E tudo isto por escrito em seu caderno, o
que tornava o exercicio mais didatico e apreensivel aos alunos/atores.

Podemos realizar que assim Kusnet praticava, em Os Pequenos Burgueses, de
maneira exemplar, o preenchimento dos vazios e ocos aos quais se referia
Stanislavski, sendo que seu exemplo refletiu nos demais integrantes da equipe do
Oficina. Como decorréncia deste detalhamento do texto, poderiam surgir inclusive as
contrafaces dos personagens, que é o que veremos em “Vontade e Contra VVontade”.

“Vontade e Contra Vontade”

De Jairo Arco-e-Flecha:

Um dos aspectos a meu ver mais importantes é o da vontade e contra vontade do
personagem, que é fundamental para caracterizar o ser humano. O personagem que s

tem vontade, sem contra vontade, ndo é um ser humano, é um rob6. Eugénio Kusnet

% Op. Cit. (KUSNET, 1968, p. 77/78).
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salientava bastante esse aspecto, que José Celso aplicou nos ensaios. Quando me tornei

diretor o usei muito.

De Renato Borghi:

Ninguém é uma coisa S0 a0 mesmo tempo. E descobrimos que em muitas pegas
a face oculta fala mais alto que a propria vontade do personagem. Isso foi luminoso, foi
uma coisa muito importante para nés. Claro, vocé vira uma pessoa completa, ndo s6 uma
coisa “monomotivada”. Durante esse processo de ensaio e aula, comegamos a descobrir
esse exercicio da face oculta, porque ficou claro que na verdade ninguém queria uma
coisa sd, todo mundo queria uma coisa naquela cena, mas ele estava cheio de sonhos e
preocupacles de outras coisas. Pode ser que o que eu esteja falando tenha menos

consequéncia do que o que eu estou querendo de verdade. Foi um avango. ®

Os depoimentos de Jairo Arco-e-Flecha e Renato Borghi ddo a dimensdo do
que foi a transmisséo da ideia da “Contra Vontade” por Eugénio Kusnet. A exemplo
dos elementos anteriores, que tiveram em Stanislavski sua formulagéo original, neste

altimo o criador do Sistema nos indica sucintamente que: “Quando vocé interpreta o

papel de um homem mau, procure descobrir em que ele pode ser bom”. ®

Kusnet, ainda que parta das formulagfes stanislavskianas, desenvolve sua
visdo dialética do mundo externo e interno do personagem como manifesta um dos

atores do Oficina, sobre o aprendizado no processo de ensaio:

Eu descobri uma coisa com o0 meu personagem que era muito dificil de realizar.
Eu descobri que na verdade ele se exaltava, defendia um ponto de vista e era um
reacionario, era contra a greve dos estudantes. Ele foi expulso da universidade porque foi
na onda, mas na verdade ndo queria nada daquilo. Eu fui descobrindo que o personagem
era tdo vazio de perspectivas quanto o pai dele. Quer dizer, o pai recriminava nele uma
série de coisas consideradas avangadas, de protesto e de participacdo que na verdade ele
ndo tinha. Ele era uma pessoa que talvez quisesse viver bem, com conforto. N&o tinha
nenhuma aspiracdo artistica nem literaria, nem politica. Aquela universidade, a
revolucdo russa, entrava pela casa dele com as pessoas que vinham de fora, e se falava da

revolugdo e ele sempre com uma atitude de critica, de resisténcia. Eu descobri que vocé

8 Jairo Arco-e-Flecha, em depoimento a Ney Piacentini em 11.08.2011.
® Cf. nota 78.
® Op. Cit. (KUSNET, 1968, p.83).
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pode ser alguém que ndo quer fundamentalmente alguma coisa que seria muito

importante para vocé.”

Borghi se refere a Piotr, seu personagem de Os Pequenos Burgueses, que se
apresentava de uma maneira, mas poderia ter outras convicc¢des intimas, de modo que
quanto mais se exaltava, menos estava comprometido com as suas indignagdes que
saiam de si. E era justo isso que Kusnet vinha confrontando com Borghi — o choque
entre 0 que se expressa e 0 que estd escondido nas circunstancias e no texto do
personagem. Para auxiliar na clareza do termo, Kusnet vai buscar em Jean-Paul Sartre
(1905-1980) sua base filosofica: “(...) a luta entre a vontade e a contra vontade é
causada pela existéncia simultanea dos objetivos contraditérios” (grifo de kusnet). **

Além de proporcionar dimensao aos personagens, o procedimento de colocar
em luta vontades opostas em uma acéo cénica, teria ainda como funcéo o despertar de
sentimentos confusos, que ndo podem ser facilmente identificados, contraditdrios,
como nos relatou Renato Borghi com seu Piotr. E, neste aspecto, podemos nos
convencer que Kusnet explorou aspectos complexos do mundo interno dos
personagens com os atores do Oficina, procurando entendé-los objetivamente, sem
recorrer aos exercicios supostamente libertarios aos quais se referiu José Celso no

item anterior.

“Memoria Emotiva”

Deparamo-nos, nos relatos colhidos junto aos atores do Teatro de Arena e do
Oficina, com alusdes ao termo “Memdria Emotiva”. O seu conceito e sua aplicacéo
sdo difusos nos atores como veremos a seguir, como nos pareceu ser também em
Eugénio Kusnet, apesar desta denominacdo ter-se tornada conhecida entre os que se

dedicam as artes cénicas:

A Memoria Emotiva é uma coisa que encanta muito, entdo todo mundo queria
usar isso o tempo todo, mas as vezes nao funciona. O exercicio da imaginacdo é mais
abrangente. Como é que vocé vai poder lembrar, para fazer Edipo, que vocé matou o pai,

comeu a mée, teve filho com a mée. E uma coisa drastica demais, ¢ uma tragédia grega.

% Cf. Nota 78.
°! Op. Cit. (KUSNET, 1968, p. 85).
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Como é que voceé resolve isso. Pela memoria emotiva é que ndo. Vocé sé pode resolver

pela imaginag&o. Porque normalmente esse repertério de memoéria vocé néo tem. %

Para ampliar o debate sobre este elemento, voltemo-nos inicialmente ao
mentor de Kusnet. Em Stanislavski, a “memdria emotiva” € um recurso em que 0S
atores relembram emoc0es pelas quais passaram ao longo de sua vida, e as utilizam
nos personagens teatrais, fazendo uma transferéncia das préprias experiéncias para as
ficticias.

José Luiz Gomes, tradutor da edicdo espanhola de O trabalho do ator sobre si
mesmo no processo criador da vivéncia®, esclarece que foi do psicélogo francés
Théodule Armand Ribot de quem Stanislavski emprestou o termo memdria
emocional. Na biblioteca de Stanislavski foram encontrados diversos livros do
psicologo com muitas anotacdes. Mas a apropriacdo que Stanislavski fez da presenca
de uma memoria afetiva no homem foi no terreno artistico. Segundo José. L. Gomes,
a apropriacao feita por Stranislavski, da memoria sensorial e sentimental, seria no
sentido de despertar a memoria emocional do personagem.

No nono capitulo de “O Trabalho do ator sobre si mesmo no processo
criador da vivéncia”, Stanislavski trata da memoria emocional. O tema ganha
comentarios que ddo a entender que ele tinha no termo um ponto de partida a ser
levado em conta pelos atores, entre outros fatores que poderiam nortea-los na procura
de emocgOes para 0s personagens. Tanto que recomendava aos seus alunos que
tomassem suas proprias recordacdes e experiéncias sentimentais como fonte para as
emocOes dos personagens.

Vejamos atraves de suas palavras:

O artista deve viver s as suas proprias emogdes. VVocé ndo pode querer obter
sempre de algum lugar novos sentimentos e até uma nova alma para cada papel. Acaso

isto é possivel? Quantos espiritos deveriam alojar dentro de si mesmo? *

Ou ainda de forma mais incisiva:

Atuar sendo sempre vocé mesmo. Mas em diferentes associa¢des, combinacdes de

objetivos, circunstancias captadas para o papel, retiradas das préprias recordacOes. Eles

% Cf. Nota 78.
% Nota do tradutor. Op. Cit. (STANISLAVISK, 2003, p. 216)
% Op. Cit. (STANISLAVSKI, 2003. p. 240).
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sdo o melhor, o Gnico material para a criagdo interior. Empreguem-no e néo confiem em

outras fontes. ®°

Contudo, no mesmo capitulo, um pouco mais adiante, encontramos outras
versdes sobre o assunto que relativizam as afirmac6es anteriores. Nelas percebermos
que a memdria emocional depende de outros fundamentos/procedimentos como as
“Circunstancias Propostas” e 0 “magico Se”, no que diz respeito a sedimentagdo dos
passos que visam interiorizar a vivéncia do ator no personagem. Stanislavski aborda a
transformacdo do sentimento do artista como ser humano em sentimento do

personagem:

H& que se recorrer a ajuda da psicotécnica com suas circunstancias dadas, ao

magico “se” e a outros estimulos que facam eco na memdria emocional. Como

consequéncia, quando se busca material interior, hd que se utilizar ndo s6 do
experimentado por nds em nossas vidas, mas também pelo que reconhecemos em outras

pessoas.*

Como vimos, ha uma diferenca entre este ultimo comentario, que leva em
conta outros elementos que ndo somente 0 uso dos sentimentos do ator e de suas
mem©arias para o personagem, e a afirmacdo de que o trabalho do ator para se
metamorfosear em personagem deve partir unicamente dos predicados do préprio
ator.

Como atores sabemos que, na pratica, quando se esta trabalhando em um
personagem, constatamos que € inevitavel resgatar da memoria pessoal fatos e
lembrancas que possam ser associados ao personagem. Mas reduzir um personagem
somente ao repertorio pessoal do ator é diminuir suas possibilidades de invencdo,
limitando o personagem a imagem do ator, que nem sempre tem dentro de si toda a
riqueza que pode sugerir um papel.

Se fizermos uma interpretacdo direcionada, que valorize apenas parte dos
estudos de Stanislavski sobre a série de dados que compfem seu Sistema e suas
complexas inter-relacbes, € possivel fazer uso parcial de um ou outro termo com

sendo mais importante que outros, no extenso espectro pesquisado pelo mestre russo.

% Op. Cit. (STANISLAVISKI, 2003, p. 242).
% Op. Cit. (STANISLAVISKI, 2003, p. 243).
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Vejamos, por exemplo, como se deu a apropriacdo do sistema russo pelos
americanos, no que diz respeito a memdria emocional. José Luiz Gomes aponta que
Richard Boleslavsky, ator do Teatro de Arte de Moscou, que ficou nos Estados
Unidos depois da triunfante passagem do elenco eslavo pela América do Norte,
passou a dar aulas de teatro no pais americano poucos anos depois de 1923.

R. Boleslavsky fascinou os jovens artistas americanos com o0 uso das emocoes
pessoais na composicao dos personagens e isto acabou por se converter em uma chave
para a preparacdo do ator e para a atuagdo norte-americana. O ator russo acentuou
apenas uma das faces do Sistema que Constantin Stanislavski vinha pesquisando em
Moscou, 0 que terminou causando uma viséo reduzida do trabalho de Stanislavski.

Quando Kusnet se encontrava junto ao Teatro Oficina, a “memoria emotiva”
ainda ndo havia sofrido, de sua parte, uma revisao critica, como aconteceria depois de
sua viagem a Russia em 1968, onde teve acesso a novas fontes de estudo.

Assim, em seu primeiro livro o termo ganha destaque em um dos capitulos
(que ele intitula como aulas) do livro. Na oitava aula ele se reporta a exemplos
narrados por Stanislavski em seus livros, incluindo a influéncia do psicologo
Théodule A. Ribot sobre o tema. Todavia, quando toma de Stanislavski a critica ao
automatismo de se lembrar de fatos presenciados pessoalmente no despertar de
emocdes de um personagem, Kusnet constata o incontrolavel nas memorias pessoais
dos atores em seu uso teatral, por serem estas escapaveis, volateis, o que dificultam
sua aplicabilidade pratica.

Portanto, podemos dizer que naquele momento a utilizacdo deste elemento
estava em voga, o que inclui Kusnet, mas de maneira menos assertiva que os demais.
Para encerrar este assunto em nossa dissertacdo, vamos nos adiantar no tempo e
registrar que em seus livros seguintes Kusnet ndo volta a esta reflexdo, o que pode ter
sido influéncia dos contatos que fez na Russia em 1968, como 0 que teve com 0
diretor Guiorgui Tovstondgov.

G. Tovstonogov, que foi um dos principais encenadores soviéticos nas
décadas de 1950 a 1980 e diretor de montagens reconhecidas como O Idiota (de F.
Dostoievski), As Trés Irmas (de A. Tcheckhov), Henrique IV (de W. Shakespeare),
entre outras destacadas encenagdes, foi uma das novas referéncias de Kusnet a partir
de 1968 (os dois chegaram a trocar correspondéncias), e que escreveu sobre a

“memoria emotiva’:
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Tanto, se ndo maior, é o dano que foi feito aos ensinamentos de Stanislavski
pela interpretacdo incorreta dada a sua conhecidissima declaracdo de que o ator tem
sempre que fazer uso de seus préprios sentimentos ao criar 0 personagem, interpretando-
0 no sentido de que o ator esta sempre obrigado a atuar a partir de si mesmo. Este
pensamento exerceu sempre um atrativo sobre os atores sem talento e sdo eles que
declararam, em nome de Stanislavski, que a transformacédo (do ator em personagem) foi

abolida.”’

“Visualizagdo das falas™

Os elementos do Sistema stanislavskiano transmitidos por Eugénio Kusnet no

Teatro Oficina refletiram na “fala” dos atores, com dep6s José Celso Martinez Corréa:

Ele nos ensinou a agir na fala, na acdo da fala, ndo tanto na palavra, mas na fala,
na silaba exata, com a fala na acéo (imitando kusnet) — “vocés ndo estdo agindo, tem que
agir” —, sempre buscando e ai a fala é uma decorréncia da acdo e ai a fala tem que ter a
acdo da acdo. Ela tem que transmitir a corrente de energia elétrica da acdo, a forma da
acdo, o circuito interno e saber a palavra mais importante a ser acentuada e nisso era
extraordinario, tanto que ele falava com uma clareza absoluta, ele tinha sotaque, mas

vocé entendia absolutamente tudo. %

Mas, para Kusnet havia um dado que precede as falas: o saber ouvir em cena. O
circuito de se escutar para depois as palavras que ouvimos se transformarem em
imagens, € que influenciariam em como, quem esta ouvindo, emitiria de volta as falas.
E a combinagio de ouvir e falar que assegura a acdo nas falas as quais se refere José

Celso, e que poderia desembocar em uma vivacidade cénica convincente.

Visitados quais os procedimentos que Eugénio Kusnet trabalhou com a equipe
do Oficina em seu “curso”, nos ensaios e em cena, é preciso registrar que este rico
trajeto, foi conquistado com muita dedicacdo. Um episodio que ilustra o quanto
Eugénio Kusnet se envolveu em atuar e, a0 mesmo tempo, em ensinar atuacdo no
Teatro Oficina, ocorreu durante as apresentacdes de Andorra: Renato Borghi e Jairo
Arco-e-Flecha lembraram para n6s que em algumas sessdes da peca do suico Max
Frisch, Kusnet levava seus alunos para os bastidores do teatro, de onde pudessem ver

" TOVSTONOGYV, Guiorgui. La profesion de director de escena. Editorial Arte e Literatura. Havana, 1980, Pag. 50.
% José Celso Martinez Corréa, em depoimento a Ney Piacentini, em 08.12.2009.
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a encenacdo e quando ele saia de cena discutia os problemas das atuacdes com 0s

aprendizes, numa espécie de aula “in loco”.

Em 1967 Eugénio Kusnet deixa o Teatro Oficina para se dedicar quase que

exclusivamente ao ensino teatral. A sua passagem como ator e professor ficou na

historia de um dos mais atuantes coletivos cénicos do Brasil, como podemos conferir

na opinido do Professor Armando Sérgio e do critico Yan Michalski, que

acompanharam o seu trabalho no grupo:

Kusnet ensinou que o “método” poderia auxiliar a encontrar a organicidade, ndo
sO das verdades existentes no microcosmo cénico (a peca de Gorki), mas no macrocosmo
(a realidade compartilhada para os atores e publico de um mesmo pais e tempo). A
analise dialética ensinada por Kusnet, baseada na “vontade” e na “contravontade” da
personagem, isto é, 0 que a personagem gostaria de ser ou fazer e o que ela efetivamente
pode ser ou fazer, evidentemente, iria encontrar nos obstaculos sociais 0 seu principal

ponto de desenvolvimento. *

O melhor que define, em nossa opinido, o notavel nivel de interpretagdo de Os
Pequenos Burgueses é o fato de que mesmo o0s atores nos quais sentimos nitidas
deficiéncias técnicas conseguem estar perfeitamente entrosados no espetaculo e atuam
exatamente dentro do tom do conjunto.

E virtualmente impossivel, hoje em dia, apresentar no Brasil um elenco de doze
pessoas verdadeiramente homogéneo no que diz respeito ao nivel; mas quando um
elenco consegue demonstrar uma absoluta homogeneidade no tom de representacdo, as
diferencas de nivel se tornam forgosamente menos chocantes.

Por outro lado, ndo nos lembramos de ter visto, ha muito tempo, uma encenagao
sem inflexdes erradas, onde todos os intérpretes manifestassem uma profunda reflexao
daquilo que estdo fazendo e dizendo, como acontece em Os Pequenos Burgueses.

A soma do trabalho que se esconde por tras desta compreensdo, e por trds da
absoluta sinceridade de interpretacdo que dela decorre, €, sem ddvida, enorme. Numa
época em que nossos espetaculos costumam ser ensaiados cada vez mais as pressas, a
encenagdo do Teatro Oficina deve servir, também neste sentido, de exemplo a todos
aqueles que se propdem a preparar com honestidade e com eficiéncia de rendimento
qualquer texto de categoria: poucas coisas podem ser conseguidas no teatro na base da

improvisacao, e a sinceridade ¢ a Gltima dessas coisas.” '°

% Op. Cit. (SERGIO, 2008, p. 127).

100

PEIXOTO, Fernando (org). Reflexdes sobre o Teatro Brasileiro no Século XX - Yan Michalski. Rio de Janeiro,

Funarte. 2004. Pag. 37-38.
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Eugénio Kusnet ao centro, em A Vida impressa em ddlar

61



-

(AR AL )
\b’*) N L

Eugénio Kusnet em Os pequenos burgueses no papel de Bessemenov

O elenco do Teatro Oficina em Os pequenos burgueses
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Cena da peca Os pequenos burgueses com Eugénio Kusnet sentado ao centro

Eugénio Kusnet, segundo da esquerda para a direita em

Os pequenos burgueses
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Capitulo 3. Fundamentos de uma pedagogia em

movimento

3.1. O retorno de Eugénio Kusnet a Unido Soviética — estudos, atualizacdo e

aprimoramento sobre o Sistema Stanislavskiano

Eugénio Kusnet deixou o Teatro Oficina em 1967 e no mesmo ano atuou em
Marat Sade'®, uma producdo do Teatro da Esquina. Este seria seu ltimo trabalho
como ator no teatro e, até o final de sua vida, Kusnet se dedicou a preparar elencos, a
ensinar e a escrever sobre arte do ator, assumindo definitivamente a pedagogia teatral
como sua atividade principal.

No ano de 1968, Eugénio Kusnet viajou de volta a Russia para aprofundar
suas pesquisas em interpretacdo, gracas a uma bolsa de estudos concedida pelo
governo da entdo Unido Soviética. Ao retornar ao seu pais de origem, por cerca de
dois meses, fez estagios na Escola Estudio do Teatro de Arte de Moscou e na Escola
de Teatro do Teatro Vakhtangov'®2.

Apesar de ter tido contato com instituicdes de tamanha envergadura, ndo
conhecemos qual foi realmente o nivel de profundidade que este “estagio” forneceu a
Kusnet. Sabemos que na viagem assistiu a muitos espetaculos teatrais que, aliados as
aulas e livros que teve acesso, modificaram sua visdo sobre a aplicacdo dos
procedimentos propostos no Sistema por Constantin Stanislavski. E provavel que
tenha percebido a reciprocidade entre a encenacéo e a direcdo de atores no conjunto
stanislavskiano pois, como afirma o pesquisador Leonid Vélejov, no teatro russo
“Esta divisdo e contraposi¢do entre ambas as tarefas é absurda e superficial, que
conduz ao teatro de diretores e atores mediocres.”'® Se nossa hipétese esté correta,
sua permanéncia na Russia, mesmo sendo breve, deve ter aumentado o engajamento

de Kusnet diante das prerrogativas do Sistema, a0 mesmo tempo em que 0

101 Texto de Peter Weiss com encenagéo de Ademar Guerra no Brasil.

02 A Escola Estudio do Teatro de Arte foi fundada em 1943 pelo encenador Vladimir Nemirovich-Danchenko, parceiro de
Stanislavski e é considerada um dos centros referenciais da formagéo teatral da Russia. A Escola de Teatro Boris Shchukin —
ligada ao Teatro Vakhtangov, hoje reconhecida como Academia Teatral, nasceu em 1917 de um dos Estldios do Teatro de Arte
de Moscou. Recebeu este nome por ser Evegeniv Vakhtangov um dos discipulos preferidos de Stanislavski, falecido
precocemente em 1922,

103 VELEJOV, Leonid. Em conferéncia proferida no Centro de Investigagdes Teatrais em 19.11.1987
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compromisso assumido com a tradicdo stanislavskiana deve ter provocado avancos
em suas pesquisas.

Como primeiro resultado dessa viagem, veio a publico, em 1971, o segundo
livro de Kusnet, Introducdo ao Método da Acdo Inconsciente, no qual o ator e
professor discorre sobre 0s pontos de vista que veio a conhecer na RUssia, a respeito
da pedagogia stanislavskiana.

Entre os diversos aspectos que o impactaram na Unido Soviética, no que se
refere a0 seu campo de interesse, estd o que ele descreve logo no inicio do seu

segundo livro:

“Eu em refiro ao ‘Método de Analise Ativa’, que me impressionou tanto nos
meus contatos com gente de teatro durante a minha viagem a Unido Soviética e que se

tornou um dos principais objetivos dos meus trabalhos pedagdgicos e das minhas

pesquisas pessoais no Brasil.”*

Eugénio Kusnet destaca o que nomeou de “Método de Anélise Ativa” 105

segundo ele um modo de se entender uma obra teatral em agdo via improvisacdes
planejadas, como a principal influéncia recebida em sua viagem de estudos. Vamos
averiguar o que ela significou para Kusnet e de que modo ele a absorveu.

Em passagens de seu segundo livro deparamo-nos com citagOes a artistas e
pedagogos teatrais que tiveram relacdo direta com Stanislavski. A mais citada por
Kusnet e, provavelmente, a mais lida por ele, foi Maria Osipovna Knebel, que foi

aluna de V. I. Nemirovich-Danchencko e C. S Stanislavski. 1%

3.2. Prospectiva sobre alguns conceitos e procedimentos do Sistema eleitos por

Eugénio Kusnet

Em O ultimo Stanislavski Maria Knebel relata como Constantin Stanislavski

mudou a maneira de analisar o texto dramatico, quando na tentativa de “aperfeicoar

104 KUSNET, Eugénio. Introdugéo ao Método da Agdo Inconsciente. Fundagio Armando Alvares Penteado. S&o Paulo, 1971.
Pag. 19.

195 Eugénio Kusnet utiliza o termo “Andlise Ativa” e “Método da Analise Ativa” com mailisculas, que adotaremos em nosso
trabalho.

106 Eygénio Kusnet se refere também, na pagina 17 do livro Introdugdo ao Método da Acdo Inconsciente, ao ator V. O.
Torpokov, que atuou sob a direcdo de Stanislavski e escreveu El Teatro de Stanislavski (titulo da edicdo cubana) sobre as
experiéncias de Torpokov com o diretor do Teatro de Arte.
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seu método artistico, ao desenvolver e aprofundar o sistema, Stanislavski descobriu
zonas de sombra no trabalho de mesa.” **’. A mudanca na forma de anélise é
motivada pela constatacdo de certa passividade dos atores diante do texto. Os estudos
eram limitados a leituras, nas quais os atores permaneciam sentados em volta de uma
mesa, analisando todos os aspectos e detalhes da dramaturgia. O diagnéstico levou em
conta também o fato de que, um diretor, na ansia de resolugdes, indicava para o ator
como interpretar 0 seu papel, desobrigando-o do encargo de ser o criador do

personagem.

“Stanislavski advertia sobre o perigo de iniciar o ator nas mencionadas
concepgdes do diretor; pensava que ndo se deve sobrecarregar a fantasia do ator no

periodo inicial do trabalho sobre o papel, pois isto o impede em boa medida de buscar de

forma ativa seu préprio caminho sobre o papel.” *®

O segundo motivo desta mudanca é a separacdo entre as instancias fisicas e
psiquicas dos atores, quando estes enfrentam o contexto de uma obra teatral através

do trabalho de mesa. Pois, como afirma Knebel:

“(...) Sentado ante uma mesa o ator sempre olhava a personagem de fora, e por
isso, quando comecava a atuar sua atividade fisica sempre resultava dificil. Se criava

uma separacao artificial entre o lado fisico e o psiquico da vida do personagem na
17 109

circunstancia da obra.

O terceiro problema — o principal, na perspectiva de M. Knebel — descoberto

por Stanislavski no trabalho de mesa era o excessivo uso das palavras. Como atribuia
uma extrema importancia a acdo verbal dentro de um espetaculo teatral, esta teria que

estar vinculada as “ideias, tarefas e acdes do personagem” '

, pois 0 que existe em
uma acdo cénica € a juncdo inseparavel entre o corpo e 0 mental, o fisico e o psiquico,
0 animico e o corporeo.

Para Stanislavski a criagdo de um texto, apenas com o uso deste procedimento,
limitava a compreenséo dos contetidos da dramaturgia somente as palavras do proprio
texto e ndo o que elas escondem ou 0 que estd subjacente as expressdes verbais. E

“estava convicto de que o ator pode chegar até a palavra viva apenas como resultado

07 KNEBEL, Maria. El tltimo Stanislavski. Madrid, 1999. Editoria Fundamentos. Pag. 13.
%8 Op. Cit. (KNEBEL, 1999, p. 16).

%% Op. Cit. (KNEBEL, 1999, p. 21).

10 |bdem p.22
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de um grande trabalho preparatorio que o leve a valorar as palavras como algo
imprescindivel para expressar as ideias de seu personagem.” !

O que subtraimos da mencdo acima € que, melhor do que apreender as
palavras seria compreender o significado do texto para que o conteldo e 0s
sentimentos contidos nas palavras escritas pelo autor carreguem os pensamentos dos
personagens. E para isso é preciso ir, por meio da “Andlise Ativa”, ao encontro do
subtexto (“Monélogo Interior”) 2, daquilo que esta oculto nas palavras, com uma
disposicao para encontrar o cerne da situacdo e ndo apenas o seu involucro.

Deste modo, seria possivel combater a mera aparéncia verbal com uma analise
organica, levando os atores a se apoderarem do texto e de suas ideias. A restricdo
libertadora da ndo memorizacao prévia do texto dramatico vem de Stanislavski, nos
recorda Maria Knebel, 0 que provocaria uma inversao nos passos que um ator teria
que seguir ao Se preparar para 0s ensaios.

Com a “Anélise Ativa” os intérpretes ndo precisariam mais que estudar
palavra por palavra do texto, para estarem prontos para serem dirigidos pelo
encenador nos ensaios. Ao contrario, teriam que se munir dos problemas que
envolvem a cena, compreendendo tanto as “Circunstancias Propostas” das situagoes
cénicas quanto o que estd ocorrendo internamente com 0s personagens.

Neste passo o trajeto das acdes é prioritario, sendo desnecessario que se siga
rigorosamente o texto do autor, pois esta € uma preocupacao ulterior a etapa da
analise inicial das cenas: “Ao falar com as suas préprias palavras o ator se da conta de
que o discurso é inseparavel da tarefa e da agdo.” **

Segundo M. Knebel, foram estas as principais inquietagdes que fizeram com
que Stanislavski buscasse outro meio para que a equipe de criacdo se aproximasse do
texto teatral de forma vital, fisica e mentalmente. A proposta da “analise ativa sobre a

obra e o papel” 14

seria a de experimentar o texto sem conhecé-lo previamente, como
uma via pratica que permitiria aos atores que, de etapa em etapa, nos ensaios,
migrassem, de suas falas emitidas nos exercicios cénicos, buscando o sentido das

ideias dramatdrgicas para o texto do autor.

" Ihdem p.22

12 Eugénio Kusnet passa a utilizar o termo “Mon6logo Interior” em seu segundo livro, que, para Stanislavski, é sindnimo de
“Subtexto”.

13 Op. Cit. (KNEBEL, 1999, p. 27).

4 |bid p.13.
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Em O ultimo Stanislavski e na Poética da Pedagogia Teatral, é possivel
observar que para Maria Knebel a eficacia da “Andlise Ativa” depende da atencdo
dedicada pela direcdo e pelos atores aos “Acontecimentos”, 0 que permitiria
reconhecer o que determina o andamento da dramaturgia, aquilo que em um texto é a
sua forcga central; o nucleo do qual partem os demais vetores: “Stanislavski elegeu o
acontecimento como o0 ponto de partida do trabalho do diretor e do ator sobre uma
obra” *°,

Ao analisarmos em perspectiva as anotacdes de Constantin Stanislavski com
as de Maria Knebel, encontramos uma indicagéo recorrente do movimento a ser feito
na analise da peca: deve-se ir do geral ao particular; ou seja, deve-se conhecer 0s
“Acontecimentos” antes de se preocupar com o0s demais fatores que compdem a
estrutura de uma obra teatral. Na ultima fase, como afirma Maria Knebel, da extensa
trajetoria artistica e pedagogica de Stanislavski e da formulagdo do seu Sistema, a
valorizacdo dos “Acontecimentos” é diretamente proporcional ao peso das acdes

fisicas na criacdo das personagens, o que sera objeto de atencéo a seguir.

3.2.1. A énfase sobre as aces fisicas na prética criativa

Para alguns de seus mais proximos e fiéis discipulos, o principal conceito que
Stanislavski estava desenvolvendo, mas ndo pode concluir totalmente, por causa de
sua morte, foi o que se tornou conhecido como as agfes fisicas. Como Eugénio
Kusnet considera que o “Método da Andlise Ativa”, abrange as acOes fisicas, vamos
nos deter sobre este ultimo termo e suas implicacdes, antes de seguirmos com a
“Andlise Ativa” kusnetiana propriamente dita.

O estudioso espanhol Jorge Saura'® considera que o germe das agdes fisicas
se encontra em um trecho do capitulo sete de O trabalho do ator sobre si mesmo no
processo criador da vivéncia. Ele lembra que a época em que C. Stanislavski
escreveu o livro, 0 mestre ainda se utilizava do trabalho de mesa como forma de se

aproximar ao universo proposto pelo autor.

5 KNEBEL, Maria. Poética de la pedagogia teatral. México, Siglo Vinteuno Editores .1991. Pag. 116
118 Nota do tradutor (STANISLAVISKI, 2003, p.162).
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Saura localiza, nas entrelinhas do sétimo capitulo, uma embrionaria

contestacdo do trabalho de mesa:

“O cumprimento correto do objetivo fisico os ajudara a criar o estado psiquico
apropriado. Transformara o fisico em psiquico. Como ja Ihes disse, a cada tarefa fisica se
pode dar um fundamento psicoldgico. Trabalharemos por hora somente com tarefas
fisicas. Sdo mais faceis, acessiveis e realizaveis, e apresentam menos riscos de se cair no
falso. Em seu momento falaremos também das tarefas psicolégicas, mas por agora

aconselho que em todos os seus exercicios, ensaios, fragmentos e papéis busquem
2117

sobretudo o fisico

Esta citagdo contém, segundo o tradutor espanhol, o nicleo do questionamento
do trabalho de mesa e uma reversdo do processo. Na contramdo das digressdes
excessivamente mentais da equipe de criacdo sobre este ou aquele aspecto da cena
e/ou do personagem, a acao fisica, corpérea, comprometendo sim o intelecto, mas
envolvendo os membros e os musculos do corpo, dariam completude a compreensdo
das ideias e das “Circunstancias Propostas” no texto.

Se fizermos uma leitura direcionada de O Trabalho do ator sobre si mesmo,
com foco nas agdes fisicas, vamos encontrar diversas referéncias a um conceito que
sO ganharia destaque apds a publicacdo dos livros de Stanislavski, através dos escritos
de seus colaboradores mais proximos como Vasiliev O. Torpokov, Nicolai M.
Gorchakov, Evegeny Vahktangov e Maria Knebel. E possivel reconhecer em seus
textos a satisfacdo de Stanislavski com a nova perspectiva e o0 registro de uma

escolha, ainda incipiente, nas experiéncias que estavam em curso:

“Vocés estavam vivendo sinceramente as buscas; tudo era verdadeiro; em tudo
se podia acreditar; as pequenas agdes fisicas se realizavam com precisdo: eram definidas
e claras. A atencdo se havia afinado. Os elementos necessarios para a acdo atuavam de

um modo correto e harmonioso... Em resumo, nas cenas se criou uma arte verdadeira.”
118

Notemos que a causa do triunfo sdo as “pequenas agdes fisicas”, vivenciadas

de forma substantiva, concreta, das quais derivam as qualidades da atengdo cénica.

"7 Op. Cit. (STANISLAVSKI, 2003, p. 162).
18 |bid Pag 169
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Mas nas pequenas tarefas que um ator tem que realizar em cena € necessario ainda
analisar a l6gica da acdo, a coeréncia, e sua continuidade temporal.

Como exemplifica Knebel em Poética da Pedagogica Teatral, em uma
situacdo hipotética, na qual um personagem chega a sua casa depois de uma viagem, o
volume de sua bagagem tem relagdo com o tempo em que ficou fora, 0 modo como
entra em casa, pode definir se mora s6 ou nao os objetos que retirar dos bolsos pode
indicar o meio de transporte que o trouxe de volta.

N&o é o estado emocional — se 0 personagem esta tenso, alegre, etc. — que ira
definir as acGes do personagem, mas o comportamento, as a¢des fisicas que executa,
que irdo despertar possiveis estados psicoldgicos. Assim, ao apoiar sua criacdo sobre
as acoes fisicas, o ator, na tentativa de compreender uma situacéo teatral, tem que se
preocupar com o0 “agir” e nao o que “sentir” em cena; de acordo com a logica exigida
pelo momento, ndo se preocupando em atingir um sentimento abstrato exterior a
coeréncia do contexto: “Deixemos em paz 0s sentimentos e nos transportemos para
uma esfera mais acessivel: a l6gica das acdes!”” **°, diz o paradigma stanislaviskiano.

A morte de C. Stanislavski interrompeu o revolucionario processo de
investigacdo da natureza das acgdes fisicas na pratica criativa, que estavam apenas
apontadas em O Trabalho do ator sobre si mesmo, e ganhariam mais espago em O
trabalho do ator com o papel *?, livro que o mestre deixou inacabado. Entretanto, a
expressdao se fortaleceu atraves do testemunho de seus pares, aqueles que se
incumbiram de levar adiante esta importante perspectiva.

Vasiliev O. Torpokov trabalhou com Stanislavski entre 1927 e 1938, estando,
portanto, ao lado do mestre em sua UGltima fase, sobre a qual escreveu Stanislavsky nos
Ensaios™!. V. O. Toporkov, como ator protagonista da Ultima experiéncia teatral de
Stanislavski, que nunca chegou a estrear, foi testemunha ativa daquele periodo e
relata em seu livro, de forma clarividente, como se deu na préatica o trabalho sobre as
acOes fisicas.

Pela otica do intérprete de Tartufo (Moliére) constatamos que, na pratica do
ator na preparacao do papel, ndo apenas seria imprescindivel definir a linha das acdes

fisicas, mas ainda anoté-las. Ou seja, mapear, na imaginagdo e no papel, a sequéncia

19 |bid Pag 201

120 Eugénio Kusnet designa como O trabalho do ator com o papel o livro de Stanislavski que no Brasil foi traduzido como A
Criagé&o do Papel.

121 stanislavski nos ensaios é como Kusnet denomina o livro de Toporkov, que em uma edig&o cubana de 1962 ganhou o titulo de
El Teatro de Stanislavski.
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das agcOes de um personagem — olhar e pegar um objeto, ouvir o0 que o outro dizendo,
pensar no que esta acontecendo, lembrar-se do que aconteceu antes da cena em
andamento —, permitiria que o ator vivenciasse 0 ponto de vista do personagem e ndo
o do ator, que é exterior e menos comprometido: “Pode-se descompor nossos cinco
sentidos em uma série de minusculas acgdes fisicas e anota-las em um papelzinho,
como uma machete, dizia 0 maestro em um dos ensaios de Tartufo.” %2

Além de ser 0 acesso mais curto para atingir uma criacdo cénica concreta, as
acOes fisicas sao potentes, pois permitem penetrar na autenticidade dos sentimentos e
na profundidade das emocdes. Na leitura da obra de Toporkov encontramos o trabalho
proposto por Stanislavski, durante a montagem do texto de Moliére, com base nas
acOes fisicas. Em uma fase exploratoria da obra “Tartufo”, era requisitado aos atores,
por exemplo, que fizessem relatos do resumo da peca e do entendimento da
dramaturgia. A narrativa deveria ser apenas sobre o nicleo argumentativo do texto,
Sem excessos orais.

O objetivo destes primeiros passos seria 0 estabelecimento dos
“Acontecimentos” mais importantes da peca em uma “exposi¢do sincera, desprovida
de todo artificio, deveria assemelhar-se a um relato de uma crianca de dez anos, que
tinha visto a obra” ‘%, Os atores deveriam escrever o resumo para saberem com
nitidez o propdsito da narrativa. Somente com o dominio desta sintese seria possivel
aos intérpretes encararem novos desafios do processo, como realizar as agdes e as
contra-acGes propostas pela dramaturgia. Mas o salto para as etapas subsequentes, que
exigem mais dos atores, seria determinado pela realizacdo da seguinte tarefa: “O
relato das peripécias desta luta, contado antes por um testemunho neutro, deveria
agora converter-se em um relato, feito por um participante direto dos acontecimentos
e interessado pessoalmente em seu desenlace.”

Como esclarece Toporkov, uma narrativa objetiva, feita em terceira pessoa
pelo ator (o condutor do personagem), do ponto de vista deste, descreveria 0S
“Acontecimentos”, ressaltando o ponto de vista do seu papel no contexto das cenas.
Este seria o primeiro contato dos atores com a obra, revelando uma nova forma de se
aproximar de um texto teatral; ou seja, jA € possivel reconhecer uma diferenca

substancial: a dedicacdo do maior tempo possivel para a analise da obra em acéo.

22 TOPORKOV, Vasiliev O. El Teatro de Stanislavsky . Havana, 1962. Biblioteca Del Pueblo. Pag. 178
123 |bid Pag. 179
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No segundo capitulo do seu livro Introdugdo ao Método da Agédo Inconsciente,
Eugénio Kusnet, como introducdo ao tema da “Analise Ativa”, faz referéncias as
acOes fisicas. Ele alca de Stanislavski a nocdo de que “a agdo fisica ndo € apenas
expressdo da vida interior de uma pessoa, mas também pode ser a sua causadora "2,
jogando énfase na necessidade de se investir nas ac¢des fisicas mais elementares como
base para a atuacao.

Usando o exemplo do criador do Sistema, Kusnet reproduz em seu livro
trechos de O trabalho do ator sobre seu papel, que exemplificam as acOes fisicas
propostas por C. Stanislavski para o personagem Klestakov de O Inspetor Geral
(Nicolai Gogol), na cena de sua primeira entrada na hospedaria. Para Stanislavski,
Klestakov estaria principalmente com fome naquele momento. Mas como chegar a
fome em cena?

Stanislavski realizou um laboratério no qual o ator teria que passar por um
mercado de comidas imaginario onde apenas poderia experimentar pequenas por¢des
de comida, pois estava sem dinheiro — 0 que provocaria ainda mais o apetite. A tensao
provocada entre a fome e a impossibilidade de poder comer demonstra que a acao
fisica por ele sugerida é, na realidade, psicofisica. Ou seja, a acdo fisica ndo apenas
coloca o corpo, ou uma parte dele, em alerta, mas coloca a mente em movimento, que
por sua vez compromete todo o aparato corporal, interno e externo. Deste modo
Kusnet se fia em Stanislavski para pensar que, se o ator compreender como trabalhar
as cenas pelas acdes fisicas, estara mais bem preparado para estudar a dramaturgia

através da “Analise Ativa”.

3.3. Um preparador de atores, um pedagogo: do resultado ao processo

Segundo Eugénio Kusnet, as diferencas entre as acdes fisicas e a “Analise
Ativa” “consiste apenas nos detalhes técnicos de seu uso no trabalho.”*?®* Ao
estudarmos sua visdo sobre esta questdo vamos nos deparar com uma falta de clareza

sobre quais sdo, de fato, os detalhes técnicos que diferenciam a sua aplicacdo e ndo

24 Op. Cit. (KUSNET, 1971, p. 23-24)
125 |pdem Pag 27.
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nos parece suficiente sua justificativa de que a “Anélise Ativa” “englobou™? as

acOes fisicas.

Em sua escrita ha uma constante sobreposicdo de um termo sobre o outro e
suas afirmacfes pouco esclarecem sobre o percurso dos termos dentro do Sistema,
como podemaos observar quando escreve: “Essa lei da interdependéncia da psique e do
fisico do homem foi colocada por Stanislavski como alicerce para o seu “Método das
Acdes Fisicas” que, por sua vez, originou o “Método da Anélise Ativa™.**’

Mesmo nédo explicando como foi que as agOes fisicas originaram a “Analise
Ativa”, Kusnet seguiu em frente com seu propoésito de buscar nesta ultima um alicerce
para 0 seu projeto pedagdgico. Para ele, ao invés do trabalho de mesa, o encenador
devia conduzir os atores para uma compreensdo da obra seguindo um processo que
envolveria: primeiro a aquisicdo, por parte dos intérpretes, de uma nocao do enredo da
obra; depois o entendimento da cena a ser trabalhada e, em seguida, uma
improvisagdo respaldada nas informagdes anteriormente assimiladas.

Para nds, é evidente que Kusnet apreendeu, nas leituras dos livros de Maria
Knebel e nas experiéncias praticas que realizou durante a viagem a URSS, que o que
antes era feito de maneira muito metddica, pois era imprescindivel conhecer muito
bem intelectualmente a pecga, agora poderia ser executado a partir das primeiras
impressdes do material dramatdrgico. N&o seria mais preciso conhecer
antecipadamente todos os detalhes da situacdo e dos personagens, e sim ter uma
nocdo geral do material cénico para que as etapas que envolvem a “Andlise Ativa”
pudessem ser levadas a cabo.

Se for correto afirmar que a metodologia de Kusnet, até se deparar com as
leituras da pratica de Stanislavski aqui indicadas, estava mais centrada na preparacao
de atores, neste, que seria um novo estagio, ela teria que se abrir para uma pedagogia
que abrangesse todas as fases de uma encenacdo. Até mesmo na hierarquia das
funcdes a “Analise Ativa” viria a influenciar, pois a atribuicdo da compreensdo de
uma obra se horizontalizaria, com direcdo e elenco se dispondo a enfrentarem
igualmente o desafio do entendimento da obra, resguardado o fato de que ao diretor

caberia, ainda assim, a conducéo geral do processo.

126
127

Ibdem pag 27.
Ibdem pag. 24.
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Segundo 0 nosso ponto de vista, Kusnet estava procurando entender que as
acOes fisicas seriam mais voltadas as motivacGes dos personagens e suas matizes,
enquanto que a “Andlise Ativa” diria respeito a compreensao da obra e das cenas do
texto, via experimentacdes cénicas praticas. Desta maneira, podemos supor que
Kusnet emprestou de Stanislavski e de Torpokov a sua visdo das acles fisicas
dirigidas ao estudo detalhado dos personagens e de Maria Knebel as nogdes da
“Andlise Ativa” sobre a compreensdo da dramaturgia através de improvisacoes
direcionadas.

Na pratica dos mestres russos a analise em acdo se realiza através de um
procedimento fundamental da metodologia: o “étude”. N. Gorchackov define o
“étude” como uma improvisacao sugerida pelo diretor para que os atores tenham
contato com o tema da obra experimentando situacdes proximas aquelas contidas no
texto teatral. Para Gorchackov, Stanislavski propunha que o diretor incumbisse 0s
atores de encontrar 0s acontecimentos e as circunstancias da cena e as improvisassem,
se utilizando de suas proprias palavras.

Esta nocdo, como veremos mais claramente adiante, aproxima-se da
apropriacdo que Kusnet fez de Knebel sobre o tema, porém em Ator e Método Kusnet
define o “étude” como um “esbo¢o de um estudo”, traduzindo-o como um
“laboratério”, aproximando-o de uma nomenclatura mais habitual no meio teatral no
qual estava inserido no Brasil.

Mesmo com as diferencas de terminologia, Kusnet pode se aprofundar nesta
nova visao teatral, percebendo que a propria maneira de se improvisar também teria
se transformado: os exercicios, que antes giravam em torno dos personagens,
limitados a estabelecer os seus passados, passaram a levar em conta 0S
“Acontecimentos” da peca. Haveria uma simultaneidade de focos, com os atores
dando conta dos individuos-personagens que compdem a obra teatral, em paralelo a
abordagem dos fatos que compdem as partes integrantes da obra.

Eugénio Kusnet assimilou de seus mentores estas modificacfes e passou a ver
a “Analise Ativa” como um instrumento para os atores, guiados pelo diretor, de
analisarem o texto teatral em a¢do, a0 mesmo tempo que tém que trabalhar as agoes
fisicas de seus papéis. Com isto passamos a ter Eugénio Kusnet como um pedagogo
com uma responsabilidade maior na medida em que de um lado se dedicava a

estudar, além dos escritos de Stanislavski, os relatos que testemunhavam as Gltimas
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experiéncias do criador do Sistema, e, do outro, conduzindo uma prética criativa que

buscava alargar as possibilidades técnicas de seus alunos.

3.3.1. “Analise Ativa” por Eugénio Kusnet

Kusnet, em sua primeira publicacdo sobre o assunto — Introducdo ao Método
da Acgdo Inconsciente —, ndo apenas reconhece as dificuldades de estudo do Sistema

como também indica o caminho que elegeu trilhar.

“Embora aparentemente muito simples, o método, na sua aplicacdo pratica,
apresenta muitas dificuldades por ndo ter sido suficientemente sistematizado. Nao ¢é facil
assimila-lo através da leitura de livros e artigos escritos pelos seguidores de Stanislavski.
Eles ndo sdo concludentes e, as vezes, sdo até bastante contraditorios, o que nos da a
impressdo de que todos os trabalhos dos adeptos de Stanislavski ainda se encontram na

fase de pesquisas individuais. Ndo nos resta, pois, outra solu¢do sendo seguir 0 mesmo

caminho.” 18

E evidente que, mesmo com a dificuldade de assimilacdo dos conceitos e
premissas, que o impedem de ter uma clareza total da metodologia e admitindo
possiveis contrassensos, a “Andlise Ativa” o provocou e o fez lancar-se em
inquietacBes proprias, tendo como base as investigacdes de Stanislavski e as
interpretacfes de seus discipulos sobre o tema. Se em seu primeiro livro
reconhecemos que Kusnet se utilizou mais de O trabalho do ator sobre si mesmo, em
sua segunda publicacdo notamos uma influéncia maior de O trabalho do ator com o
papel, ambos de Stanislavski. No caso das dez aulas de “Iniciacdo a arte dramatica”,
de maneira simplificada, Kusnet explica ao leitor os elementos do Sistema de
Stanislavski - que fazem parte do primeiro tomo de “O trabalho do ator sobre si
mesmo”-, que seriam: a noc¢ao de acdo cénica e a sua relagdo com os fatos extraidos
da légica do real; a associacdo entre o exercicio da “Visualizacdo” e a capacidade de
imaginacdo de um ator; as “Circunstancias Propostas” como fonte para uma
constituicdo mais completa de um personagem; a concentragdo em cena como
consequéncia da utilizacdo dos “Circulos de Atencdo”, entre outros pontos de contato

entre as duas obras.

128 Op. Cit. (KUSNET, 1971, p. 27).
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No livro que publicou em 1971 localizamos a reproducdo de trechos de O
trabalho do ator com o papel, como nas paginas 24, 25 e 26, que abordam as
discussdes de Stanislavski junto a seus alunos sobre cenas de “O Inspetor Geral” (vide
o item anterior).

Contudo é em seu segundo livro que encontramos uma definicdo de Kusnet
para a “Andlise Ativa”. Para ele € um meio de estudar o texto draméatico em agéo -
com os atores improvisando as cenas a partir dos primeiros conhecimentos sobre a
peca a eles transmitidos pelo pedagogo, até chegarem, gradativamente, a compreensao
completa da estrutura da obra.

A aplicacdo do método por Eugénio Kusnet se desenvolve em etapas precisas.
Na primeira, que visa transmitir os conte(dos da obra aos atores, se utiliza de duas
formas de conducdo: contar o enredo da peca ou realizar com eles uma breve leitura
do texto. A escolha por uma ou outra dependeria, para ele, do nivel cultural da equipe
de trabalho e do seu grau de experiéncia — se profissional ou amadores, entre outros
fatores. Considera que com uma equipe profissional poderia arriscar a aproximacao as
cenas através da narrativa do diretor, o que ndo seria recomendado a elencos
inexperientes que necessitariam de leituras, reforgadas por explanagfes da direcdo
sobre a obra.

Na etapa seguinte, de conducdo da equipe para a pratica cénica, Kusnet nao
define em Introducdo ao Método da Acdo Inconsciente — como o faria em Ator e
Método —, o sentido do termo improvisacdo. Nos primeiros anos de sua préatica
pedagdgica recomendava que diretor e atores se dispusessem a improvisar em um
jogo de perguntas e respostas, estando o diretor capacitado para responder todas as
duvidas do elenco.

Duas premissas importantes surgiriam neste momento: que o ator conheca a
cena parcial ou integralmente (no minimo, os seus acontecimentos mais importantes )
e que definisse qual seria sua acdo fisica (como ele agiria, € ndo 0 que sentiria) na
cena. Isto seria suficiente para dar inicio a “Analise Ativa”, de acordo com Kusnet.

No Brasil, ao contrario do que poderiamos prever, talvez pelo fato da cultura
teatral na segunda metade do século XX ser ainda incipiente, a aplicacdo da “Anélise
Ativa” ndo sofreu grandes resisténcias, uma vez que a maioria dos atores ndo eram
oriundos de escolas tradicionais de interpretacdo, com métodos fechados e rigidos.

Por outro lado o ator e pedagogo russo reconheceu uma descrenca em relacéo

a eficacia da metodologia de dotar o ator de uma espontaneidade artistica, como citou

76



o exemplo de um ator que ndo acreditava na capacidade ladica do método. Kusnet
contra-argumentou que nem todos os atores tém este dom, e em nimero menor ainda
sdo aqueles que conseguem manter a espontaneidade teatral, e que foi pensando nas
limitacGes da maioria que investiu ndo s6 na aplicacdo da “Analise Ativa”, como em
toda a sua pedagogia teatral.

Superados 0s obstaculos que acabamos de descrever — caso as improvisages
fossem bem sucedidas —, poderia surgir um novo problema: como manter o frescor
dos improvisos de modo a evitar a sua mecanizacao? Para nao correr este risco,
primeiramente Kusnet resgatou os elementos anteriormente estudados como as
“Circunstancias Propostas” e o “Mondlogo Interior” (subtexto) que, como vimos,
possibilitariam ao ator manter sua imaginacdo viva, na busca permanente de
indagacOes renovadoras do ambiente que envolve 0s personagens e as cenas. Em
segundo lugar, em um caminho mais definido para a permanéncia da vivacidade das
cenas surgidas em improvisos, ele recomendava que se investigassem quais teriam
sido os motivos l6gicos que propiciaram as descobertas das acgdes fisicas, psiquicas e
emocionais em cena.

Temos que registrar que, neste ponto, a associacdo com as agles fisicas
segundo Stanislavski é inevitavel, pois se trata do mesmo raciocinio: primeiro a légica
dos atos e a simplicidade de seus porqués, depois as consequéncias psicolégicas e, em
seguida, quando as consequéncias psicologicas estivessem estabelecidas, o caminho ja
estaria aberto para o surgimento das emocoes.

Para provocar este percurso nos atores, caso houvesse dificuldades, Kusnet
propunha que o diretor pedagogo contracenasse com o ator, entrando no improviso e
lancando perguntas sobre as causas dos atos e sentimentos que se manifestassem nas
cenas e ainda propondo acles e reagdes, como se fazer passar por um personagem
pertinente a situacdo, evidenciando que a sua experiéncia como ator se mantinha viva
e como a utilizava para provocar o desenvolvimento de seus alunos.

Na sua préatica pedagdgica, na aplicacdo dos principios que descreve, Kusnet
observa que mesmo ndo tendo encontrado resisténcia no Brasil, alguns procedimentos
eram ignorados pelos atores com quem trabalhou. Curiosamente havia elencos que
combinavam 0s improvisos antecipadamente, subtraindo deles o inesperado, aspecto
fundamental do processo criativo e que, a nosso ver, causava uma regressdo da
proposta. Como Maria Knebel ja havia sublinhado sobre o diagnostico de

Stanislavski, o pedagogo russo-brasileiro também constatou que os atores brasileiros
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pecavam pela excessiva oralidade nos improvisos, fruto da ansiedade em preencher a
cena com algo que ndo necessariamente estava internalizado.

Desta maneira, 0s atores que improvisam, sem levar em conta 0 contexto
exterior e interior no qual os personagens estdo inseridos, transformavam as tentativas
de vivenciar determinadas situacdes em meros jogos verborragicos: “Quando o ator
consegue resistir a tentacdo de dizer palavras perfeitamente dispensaveis e substitui-
las por pensamentos, a sua a¢do em siléncio adquire muita forca e expressividade, e
transforma-se nas ‘pausas ativas’ tio preciosas na criacéo do espetaculo” *2°
Do nosso ponto de vista, é possivel organizar a primeira formulacdo de

Eugénio Kusnet da Anélise Ativa, da seguinte maneira:

a) Como um meio que permite o reconhecimento da dramaturgia proposta pelo autor.

b) E necessario realizar uma divisdo do material dramatdrgico segundo seus “Acontecimentos”
mais significativos.

c) O diretor-pedagogo deve escolher as cenas da peca para 0s atores improvisarem, quer por uma
rapida leitura, quer por uma narrativa por parte da direcéo.

d) Improvisacdo dos atores partindo do item ‘c’

e) Analise sobre os bloqueios e acertos do improviso.

f) Repeti¢do dos itens ‘c’ e ‘d’ até um nivel satisfatério.

A segmentacdo, de forma linear, das imbricadas consideracGes sobre o tema,
nos permite entender melhor a operacionalizacdo de Kusnet sobre a Analise Ativa e,
deste modo, percebemos que se trata de um processo em que estdo previstos
desacertos e desvios para que se alcance algum resultado. Deduzimos que, com a
gradativa apreensdo teodrica e sua relativa traducdo pratica, Eugénio Kusnet foi
confirmando o carater experimental da Analise Ativa, em que 0s meios sdo tdo ou
mais importantes que os fins. Vamos agora acompanhar como Kusnet tratou do
mesmo problema em seu terceiro livro.

No Oitavo Capitulo de Ator e Método, Eugénio Kusnet volta a discutir a
Analise Ativa. Logo no comeco do capitulo observamos que os conteldos que
antecedem os do referido capitulo sdo considerados pelo autor como preparatérios a
Analise Ativa. Este dado é relevante, pois Kusnet sempre chamou a atencdo sobre o

perigo de se utilizar o Sistema de Stanislavski de forma fragmentaria, sem

129 Op. Cit. (KUSNET, 1971, p. 43).
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compreender os principios fundamentais que o regem — risco também observado
anteriormente por Guiorgui Tovstonégv, autor de A Profissdo do Diretor de Cena™®.
Kusnet quando afirma que “felizmente, agora ha a possibilidade de se usar um
método seguro que automaticamente envolve todos os elementos. Stanislavski
denominou este método de “Analise Ativa”.” ** Com isto Kusnet procura demonstrar
que encontrou na Analise Ativa a oportunidade de reunir, em um sé procedimento, 0s
diversos elementos que compde o Sistema; reconhecemos aqui uma mudanca em
relacdo ao seu livro anterior, pois, até 1971, a sua compreensdo sobre o tema nao
estava clara o bastante e, ao contrario, em 1975, quando da publicacdo de Ator e
Método, ele descreve a “Andlise Ativa” como “um método seguro”.

No entanto, é de se observar que Stanislavski, que via seu Sistema como um
processo inacabado, ndo tenha atribuido tamanha seguranca a quaisquer dos
procedimentos que fazem parte de sua obra, incluindo os que poderiam ser
considerados por Kusnet como similares a Anélise Ativa. O mais provavel é que tenha
visto nas mudancas que vinha operando, antes de sua morte, novas possibilidades que
poderiam jogar luz em problemas antigos e, assim, renovar suas proprias pesquisas
sobre interpretagéo teatral, mas ndo de maneira cabal, como afirmou Eugénio Kusnet.

Estas ressalvas se entrechocam com outras consideragfes que Kusnet fez em
seu segundo livro, e reproduz no mesmo capitulo do dltimo livro, em que coloca,
sobre os continuadores das pesquisas de Stanislavski: “ndo houve nenhum que tivesse
feito um estudo completo esgotando todos os problemas e todas as duvidas” . Se
ninguém teria um conhecimento completo das pesquisas, melhor seria relativizar a
total seguranca de seus meios.

Na elaboracédo que faz da sua pratica pedagogica um aspecto importante € a
definicdo do termo improvisacdo, que € semelhante nos dois livros, sendo que em
Ator e Método Kusnet é mais preciso em relacéo ao significado da improvisagéo - que
para ele seria a capacidade do ator “de conceber sempre com surpresa a acgao

preestabelecida, como se ela fosse inesperada” *®.

%0 Op. Cit. (KUSNET, 1997, p. 97).
% |hid pag. 97.
32 |hid pag.97.
33 |bid Pag. 99.
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O debate em torno da improvisagdo em seu Ultimo livro é fundamental, posto
que ela fora, no mesmo livro, a base para a discussdo da “Anélise Ativa”. De posse
dos elementos estimuladores da imaginacdo, como a capacidade de se colocar em
situacdo vivenciando os dilemas dos personagens, as improvisacfes, ndo totalmente
livres e soltas, mas coordenadas, levariam ao contexto da peca de uma forma mais
dindmica do que a estatica maneira anterior. Isto idealmente, entretanto, no cotidiano
das aulas surgiam muitos problemas.

Em Introducdo ao Método da Acdo Inconsciente, quando um ator executava
um improviso de uma cena com baixa poténcia em relacdo as possibilidades da
dramaturgia, o instrumento que Kusnet utilizava para descobrir os equivocos da
improvisacao era o “Mondlogo Interior”.

Ao averiguar com seus alunos que o conteddo do “Mondlogo Interior” havia
sido pensado de modo muito diverso do contexto da cena, por vezes demasiadamente
pessoal, sem relacdo com o personagem e a situacdo da cena, estava verificado o
descompasso entre a proposta da improvisagéo e a sua realizacao.

Em Ator e Método, as criticas sobre os fracassos dos improvisos se alargaram
para as “Circunstancias Propostas” e para os “Acontecimentos”. Encontramos nesta
praxis Kusnet orientando seus alunos a se voltarem tanto para o contexto das cenas
quanto para as subjetividades dos personagens. A abertura para que 0s atores
estivessem mais atentos a tematica dramaturgica ja tinha aparecido em seu segundo
livro, porém em Ator e Método constatamos que Kusnet separou, para cada problema,
um instrumento diferente, em busca de uma sistematica ainda mais aplicada. Visto
que Eugénio Kusnet estabeleceu, em Ator e Método, de forma mais evidente do que
em seu segundo livro, as premissas para a improvisagdo, vamos examinar como o
nosso autor tratou, nos dois livros, as etapas da Analise Ativa.

Em Introducé@o ao Método da Acdo Inconsciente, ele descreve que caberia ao
ator: tomar conhecimento do uso do material dramatlrgico; analisar as origens e as
causas da acdo cénica e agir no lugar do personagem sem Se preocupar com 0S
possiveis erros durante a improvisacdo, pois seria justamente sobre 0s erros que 0s
comentarios seriam feitos e estes, por sua vez, possibilitariam o descobrimento dos
detalhes mais preciosos da acéo dentro das “Circunstancias Propostas”.

Em Ator e Método Kusnet aprofunda os passos de cada uma das etapas,
repassando aos atores as incumbéncias de: ao narrar os fatos de uma cena, ter ciéncia

da relacdo entre o tempo e 0 contexto em que ocorre a cena; ndo so dar conta dos
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objetivos gerais do personagem, mas determinar 0s seus objetivos em cada momento
da cena; procurar atuar perseguindo as especificidades dos objetivos, colocando-se
dentro do ponto de vista do personagem.

Os predicados nos dois livros sdo proximos, todavia o grau de exigéncia é
maior em Ator e Método. Esta exigéncia € auferida na deteccdo de que cada etapa é
separada em partes e cada parte em passos. E como se os atores tivessem que se
comportar, diante de seus desafios artisticos, como aprendizes de cientistas perante
uma area do conhecimento humano.

IdealizacBes a parte, o fato é que Kusnet ja havia iniciado, durante suas
pesquisas sobre a Andlise Ativa para o seu Ultimo livro, uma aproximagdo com a
ciéncia. Podemos observar qual o nivel de contagio do discurso cientifico presente
em sua elaboracdo sobre a Analise Ativa no livro Ator e Método, quando Kusnet
discorre a respeito de elementos como a “Instalacdo”, a “Visualizagdo” e o “Contato e

Comunicagdo”.

3.3.2. Os elementos fundadores da Anélise Ativa em Kusnet: Instalacdo, Visualizacao,
e Contato e Comunicagéo

Para entendermos melhor a finalidade da “Instalacdo” feita por Kusnet em sua
abordagem da “Analise Ativa” vamos recuar para o quarto capitulo de Ator e Método,
no qual ele desenvolveu como chegou ao termo.

Questionando-se sobre a “Dualidade do Ator” — a capacidade que o artista teatral
tem de, simultaneamente, vivenciar um estado imaginario e manter-se conectado a
realidade, Kusnet se debrucou sobre investigacdes cientificas, realizadas na Unido
Soviética, por volta de 1939, sobre como a imaginacdo poderia interferir no
comportamento humano.

Sua maior referéncia neste campo foi o livro de R. G. Natadze, A imaginacéo
como fator do comportamento. E deste livro que Kusnet retira o termo “Instalacio”
como “estado de prontiddo do sujeito para a execucao de uma acdo adequada, isto €, a
mobilizacdo coordenada de toda a sua energia psicofisica, que possibilita a satisfacao
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de uma determinada necessidade dentro de uma determinada situagdo” ***.

(Grifos de Kusnet).

O estado de prontiddo nédo é exclusividade do artista, pois toda pessoa tem esta
capacidade. O que distingue o artista de outras pessoas é a sua disposicdo para criar
atitudes e acOes artificiais, no sentido do ndo real, do inventado, partindo da
materialidade do mundo. Deste modo, o artista transforma o real em imaginado.

Kusnet estabeleceu que, para uma “Instalacdo” se concretizar, é preciso que o
imaginario se materialize, em uma situacdo em que o real possa ser representado.
Sendo a imaginagdo necessaria, 0 artista, no nosso caso o ator, ira ativa-la para
conceber uma situagdo a partir da realidade, que seria 0 que nomeamos COMO
ficcional; que se sobrepGe ao real sem descarta-lo completamente, pois o imaginado
contém a realidade que o originou.

O tema é complexo, mas Kusnet se empenhou em formular uma base
cientifica para o que nomeia como a instalagdo imaginaria, em uma tentativa de
completar as pesquisas de Stanislavski sobre a dualidade do ator. Para que este
estado, a “Instalacdo”, se constitua, Kusnet propds o seguinte ordenamento: o
primeiro ponto a ser definido seria o estabelecimento da situagdo imaginaria, o
segundo o levantamento das necessidades determinadas pela situacdo e o terceiro o
ato — a atitude mobilizadora que conduz o ator ao estado imaginério.

A funcéo da “Instalacdo” seria a de fornecer ao intérprete a possibilidade de
estar em situacdo imaginaria através do personagem, sem perder o contato com a
realidade enquanto ator. Para que ela se complete Kusnet propds que a atuacdo se
organize a partir de dois estados simultaneos, dois niveis de “Instalagdo”: o primeiro,
o “profissional” - de um ator, em um espaco teatral, cumprindo sua funcdo de
representar um papel em uma peca e tendo como premissa atingir um bom nivel
artistico no seu oficio. Para isso ele, o ator, emprega suas forcas psicomotoras e
deveré sentir-se recompensado se cumprir bem com a sua fungdo. O segundo, o nivel
mais profundo, revela o mundo interno do personagem, e pode ser alcancada através
da ativacdo imaginaria pela composi¢do do painel onde se situa o personagem com
suas necessidades proprias, distintas da do ator, tendo ele - o ator, a iniciativa, a

atitude para fazer do personagem alguém real.

134 |Ibdem. Pag 54.

82



Jurandir Diniz Jr no livro A emocgéo do ator em Eugénio Kusnet destaca um
trecho da traducdo de Kusnet para a obra de R. G. Nastadze: *“Essa atitude tanto pode

ser produzida deliberadamente, por meio da hiperbolizacdo das sensacfes dentro do

imaginado (impostas pelo experimentador: “sentir”, “viver com todo o seu ser”,
etc.)"!®

O nosso interesse pelo trecho acima se deve ao fato de J. Diniz Jr. ter
ressaltado em uma sentenca - a “hiperbolizacdo das sensa¢fes”- outro meio pratico
para 0 ator ir ao encontro da “Instalacdo”. Despertando o seu proprio envolvimento
em um elevado grau de provocacdo de seus sentidos, o intérprete poderia entrar
sensorialmente no personagem.

Ao final de suas consideracGes sobre a “Instalacdo”, Kusnet afirma que o
correspondente ao termo em Stanislavski seria a “Fé Cénica”, ou seja, a capacidade
do ator em acreditar naquilo que esta acontecendo em cena, como se fosse real, dando
verossimilhanga as situa¢fes imaginérias.

A aproximacdo do pensamento de Eugénio Kusnet com a ciéncia é um aspecto
que consideramos relevante em sua obra, na medida em que este considerava que
Stanislavski ndo tinha os instrumentos cientificos para comprovar suas experiéncias, e
que ele poderia fazé-lo. Para nds, comprovar a eficicia artistica do Sistema de
Stanislavski ja seria uma tarefa bastante grande e suficiente. Mas podemos pensar na
possibilidade de Kusnet ter procurado nos argumentos, que para ele seriam
cientificos, como é o caso da “Instalagdo”, para se opor a pratica de exercicios
demasiadamente livres e espontaneos, que segundo Seus parceiros, eram usuais a
época, e que ndo tinham maiores ligagcbes com o contexto das pecas. Para Kusnet a
falta de vinculo com a obra derivava em perda de tempo cuja utilidade era irrisoria. Se
considerarmos suas ideias extraidas de A imaginac¢do como fator do comportamento,
somadas ao aspecto de que na tradicdo teatral russa — stanislavskiana, o centro do
teatro é o texto dramatico, que a fonte de tudo séo as palavras propostas pelo autor,
encontraremos 0s motivos para as reacGes contrarias de Kusnet em relacdo as
improvisacdes livres.

No que diz respeito a “Visualiza¢do”, Eugénio Kusnet afirma, em seu primeiro
livro, que Constantin Stanislavski a considera como a capacidade de um ator

manipular mentalmente as imagens por ele criadas internamente para dar vida a

135 Op. Cit. (DINIZ, 1990, p. 153-154).
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objetos, paisagens ou pessoas que, ainda que extraidas do real, sdo ficticias. Nao
encontramos especificamente o uso do termo “Visualizagdo” (com mailscula como
Kusnet o destaca) nos livros que conhecemos do autor russo, mas averiguamos
similaridade entre os dois autores.

C. Stanislavski se referiu a capacidade imaginaria dos atores de inventarem
realidades, tornando-as reais para quem as observa. A “Visualizagdo” de Kusnet tem
correspondéncia com Stanislavski quando este concebe que um ator pode dar vida ao
que ndo esta materialmente concretizado em uma situacdo teatral, passando assim a
existir na imaginagéo de quem atua e de quem vé uma cena de teatro.

Na pratica, o elemento tem uma traducdo mais direta, pois poderia comegar
pela indicacdo, que encontramos em Ator e Método, de que se pode iniciar este
procedimento olhando objetos reais e, depois, imaginando-os, transformando-os em
uma visdo interna. Conceitualmente encontramos no préprio Kusnet a citacdo a

Stanislavski que da cobertura as suas indicaces pragmaticas:

“A capacidade de usar a visualizacdo é primordial na arte do teatro, pois ela
equivale a capacidade de usar a sua imaginacao, sem 0 que nenhuma arte existe. Por isso
ndo é suficiente compreender a mecanica da visualizacdo e fazer algumas experiéncias
praticas para constatar a validez desse elemento. Na realidade, os exercicios de
visualizagdo devem tornar-se parte integrante da vida inteira do ator, a comecar pelos
exercicios mais primitivos, e a terminar por complicadas “visGes cosmicas” dos
personagens criados pelos dramaturgos geniais. Esses exercicios devem transformar-se
em ginastica didria da imaginagdo. Sem ela o ator ndo poderé exercer a sua arte, como
ndo o poderd um dancarino, um cantor, um pianista, sem fazer os exercicios diarios de

danca, vocalizes, solfejos, etc.” **¢

A reflexdo de Stanislavski nos remete de volta ao elemento basico de todo o
seu Sistema: o da imaginacdo como ferramenta para o ator desenvolver suas
habilidades. A “Visualizacdo” kusnetiana tem como chdo a imaginacao, partindo e
voltando a ela.

Por outro lado, € interessante notar como Maria Knebel tratou da questdo em

outro registro. A diretora e pedagoga russa viu na realidade da vida a base para o ator

desenvolver sua capacidade de visualizacdo. O intérprete em cena precisa ter em

136 Op. Cit. (KUSNET, 1997, p. 45).
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mente as imagens que qualquer pessoa comum tem quando fala de algum assunto na
vida real. Nesta ndo existe um “texto”, e sim palavras que veiculam ideias, cujas
imagens estdo na mente de quem as emitem.

Para Knebel, na vida as pessoas “visualizam” imagens relacionadas as falas ou
pensamentos, que estdo presentes no ato comunicativo. Na cena, muitas vezes, 0S
atores se atém as palavras impressas no texto, e ndo as imagens, que os motivam a
falar aquelas palavras. Existe um agrilhoamento do pensamento do ator ao texto,
incluindo como as palavras estdo distribuidas no papel. Nos atores sabemos como é
automatico que o intérprete tente se lembrar da ordem das frases no texto, e ndo das
imagens que d&o vida ao conjunto de expressodes verbais.

O mesmo acontece quando conversamos cotidianamente, pois enquanto
escutamos a voz de alguém na vida real formamos um conjunto de imagens na
tentativa de compreender o que nos é dito. Se afirmarmos que entendemos o que 0
outro esta nos dizendo € porque conseguimos visualizar os fatos narrados.

M. Knebel resgata de C. Stanislavski uma significativa expressdo deste
fendmeno: “A palavra para o ator ndo € simplesmente um som, mas um estimulador
de imagens, por conseguinte, na comunicacdo verbal em cena, fala tanto ao ouvido
quanto ao olho” *¥".

Desta forma, o esfor¢o do ator em cena é direcionado para que 0 seu parceiro
veja 0 que esta falando, visualize as imagens que estdo sendo transmitidas pelas falas,
acOes e gestos. Mas para isso é preciso emitir ideias e ndo as palavras deste ou
daquele texto. Para a mesma autora um antidoto para evitar que isto aconteca é antes
estudar o conteldo de uma cena e ndo decorar as suas palavras.

Maria Knebel faz ainda uma feliz comparacéo do trabalho do ator com o oficio
de um escritor no treino da capacidade de imaginacdo e visualizacdo. Um escritor
acumula referéncias observando o mundo que o rodeia, tomando notas, escrevendo
pequenos trechos, para depois, se for o caso, utiliza-los em algum conto ou novela.

O ator deveria fazer o mesmo: coletar com o olhar diversas informacdes e
ocorréncias, de modo a constituir um catalogo imageético que possa disponibilizar em
ensaios e pecas. Associar episodios da rua, da vida, com a realidade da cena, de modo
a criar correspondéncias entre o palco e o mundo exterior. Na trilha de Stanislavski,

37 Op. Cit. (KUSNET,1997, p. 45).
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Knebel constata, por outra via, a ideia de que a fusdo entre a realidade e a criatividade
imaginaria é geradora de grande energia potencial para a arte teatral.

Percebemos o transito que Eugénio Kusnet fez das consideragcdes de Knebel,
quando ele descreveu a “Visualizacdo das Falas”: “Esse elemento nos ensina como
ouvir e falar em cena: pensar como se fosse 0 personagem antes de comegar a falar, e
ouvir, - sempre como se fosse 0 personagem, - antes de responder” %

Das influéncias que recebeu, podemos sintetizar que Kusnet se vinculou
estreitamente a Stanislavski no que diz respeito as conexdes entre a “Visualizacdo” e
a imaginacao, limitando-se a adaptar, com suas palavras, as ideias de Stanislavski; e 0
mesmo se pode dizer sobre sua interpretacdo de Maria Knebel, no sentido de que
encontrou nela os subsidios para relacionar a emissao das palavras de um texto teatral
com 0s pensamentos e imagens que ddo substancia as falas. A nossa leitura é que
diferenca estd apenas na terminologia: Kusnet nomeia o termo “Visualizacdo”
enquanto Stanislavski a tem como uma das ferramentas para desenvolver da
imaginacdo do ator; da mesma maneira ele cunha como “Visualizagdo das Falas” o
que para Maria Knebel seria a correspondéncia intrinseca que existe entre as palavras
de um texto e as imagens que d&o sentido a elas.

“Contato e Comunicacdo” é considerado por Kusnet como “mais um termo do
‘Método’** e, para ele, apesar de sua relevancia, nem sempre este elemento é levado
em conta pelos elencos. Um ator geralmente se empenha mais ou menos em cena de
acordo com 0 espago e 0 tempo que Seu personagem ocupa em uma encenagdo. Quer
dizer, se eu (ator/personagem) estou no centro do palco falando, na principal cena da
peca, estaria dispondo de todas as minhas energias; ao contrario, se estou fora de
cena, sem participacao direta com o andamento da peca, em determinados momentos
posso até dar um telefonema para tratar de um assunto pessoal.

O disparate aqui € ilustrativo, pois existe uma gama de variaveis entre um e
outro extremo. Kusnet também diagnosticou que os atores eram ardilosos em fazer
com que sua comunicacao tivesse como objetivo principal se exibir para o publico e
ndo vivenciar a situacdo da cena. Isto pode ser consequéncia da vaidade dos
intérpretes ou da ilusdo de que forcar a comunicacdo com o espectador é mais eficaz

na transmissdo das ideias da peca. A fim de corrigir estes defeitos, Kusnet estabeleceu

%8 |hdem p. 62-63.
139 |bdem p. 31
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como “Contato e Comunicacdo” o elo continuo entre os atores e as cenas, dentro e
fora do palco, em comunicacédo direta com 0 ambiente da encenagao.
Para exemplificar a importancia deste elemento, ele se utiliza de um lembrete

fundamental de Stanislavski:

“Quem representa o papel de um rei sdo os cortesdos de sua corte. Um homem
que anda com a sua cabeca orgulhosamente erguida e ninguém, na sua passagem, lhe

presta a minima atencdo, pode ser simplesmente um imbecil presungoso; mas se, na sua
» 140

passagem, todo mundo se inclina em reveréncia, ele pode ser um rei.

Podemos pensar — tal qual Kusnet o fez — que s@o os atos e as a¢des daqueles
outros personagens que contracenam que delineiam as acdes dos protagonistas de
determinadas passagens de uma pec¢a. Em outros momentos estas posi¢oes de centro
podem se deslocar — de modo que, se todo o elenco estiver atento ao “Contato e a
Comunicacdo”, a dinamica entre os atores, observando quais personagens e cenas
merecem (mais ou menos) foco, contribuird para a construcdo do espetaculo como
um todo.

Retornando a Anélise Ativa propriamente dita, Eugénio Kusnet, em Ator e
Método — diferencia dois caminhos: no primeiro o ator toma nota do “Monologo
Interior” e das “VisualizacBes” de seu personagem em determinada improvisacao,
porém, na sequéncia, em uma nova improvisacdo, se empenhara em se concentrar no
“Contato e Comunicacdo”. E com toda a sua atencdo voltada para estes ultimos
elementos, ele expande o trabalho para os “Circulos de Atencdo” e a “Visualizacédo
das Falas”. A aposta de Kusnet é que, mesmo que o ator manipule as etapas da
Anélise Ativa como se fosse um cientista, com os elementos do Sistema de
Stanislavski ele manteria sua espontaneidade nos exercicios de compreensao do texto,
diminuindo o risco de estancar o processo de criacao.

Todavia Kusnet encontrou obstaculos para aplicar a Andlise Ativa junto aos
atores com quem trabalhou. Entre seus entraves, 0 maior e mais frequente era a falta
de disposicdo e preparo dos atores para improvisagdes articuladas — dai sua insisténcia
em fornecer o maior suporte possivel, para que as tentativas praticas dos atores

abrangessem também conhecimentos teoricos.

10 Op. Cit. (KUSNET, 1997, p. 51).
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Um segundo problema é que o tempo que se dispunha na pratica profissional
brasileira, vigente nas décadas em que Kusnet trabalhou, era pequeno - se comparado
a0 prazo necessario para pesquisar uma obra através da Analise Ativa. Ndo eram todas
as companhias ou todos os diretores que podiam suplantar a rotina — muitas vezes por
razOes econdmicas — de se ensaiar um ou dois meses para se estrear uma pega teatral,
tempo exiguo para o produtivo jogo de tentativas e erros do novo procedimento. Se
somarmos o0s dois fatores estaria formado um quadro desfavoravel para que a pratica
da Andlise Ativa se desenvolvesse no teatro brasileiro.

Mesmo se deparando com adversidades, Eugénio Kusnet reforcou a
viabilidade da utilizagdo da “Anélise Ativa” entre os profissionais de teatro do nosso
pais, argumentando que ela poderia reverter até mesmo o problema com o tempo, pois
um diretor aprenderia nos ensaios com seus possiveis desvios de concep¢édo da obra, o
que dispensaria 0s exaustivos estudos anteriores.

Também favoravel seria a possibilidade das movimentagdes espaciais no palco
surgirem durante as improvisagdes, 0 que evitaria a imposicao de se fazer marcacgoes
artificiais, regradas, dos atores no espaco cénico e, ainda, o ritmo das cenas seria
definido em acdo e ndo pensado fora da cena para depois ser encaixado no espetaculo.
O mesmo raciocinio pode se estender ao planejamento musical (se houver), a trilha
sonora, cenarios, figurinos e iluminacdo que, se pudessem ser pensados durante 0s
ensaios, teriam vinculos mais estreitos com toda a encenacao.

Nas ultimas recomendac0es feitas pelo autor de Ator e Método encontramos
um roteiro simplificado da “Analise Ativa” em que Kusnet coloca que 0s
“Laboratérios” eram as improvisacOes realizadas a partir dos reconhecimentos inicias
das situacOes das cenas e dos acontecimentos da peca; que 0S improvisos requeriam
I6gica e coeréncia com o material em andamento, o que permitiria a exclusao daquilo
que ndo tem correspondéncia com objetivos a serem alcancados; e, mais adiante,
mantidos os acertos, seria possivel acrescentar novos conteldos para que os atores,
sem sequer perceberem, viessem a se apoderar da dramaturgia integralmente, em
acao.

Assim temos que, depois de passar pelos elementos (“Circunstancias
Propostas”, “Mondlogo Interior”, “Instalacdo”, “Visualizacdo” e “Contato e
Comunicacdo”) no procedimento da “Andlise Ativa”, seria possivel alcancar o
horizonte final de todo este processo que seria a aquisicao vital, verossimil e organica

das situagdes fornecidas pelo dramaturgo, em forma de cenas e palavras.
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3.3.3. Questdes sobre o papel do inconsciente no trabalho do ator

Né&o satisfeito com as investigacOes sobre a Analise Ativa, Eugénio Kusnet iria
estudar o papel do inconsciente para o ator. As suas investidas se ddao em dois
momentos: a primeira no seu segundo livro, Introdugdo ao Método da Acéao
Inconsciente; e a segunda em Ator e Método. Mesmo que os conteldos sobre o tema
nos dois escritos sejam parecidos, existem diferencas, mas ambas se reportam ao
capitulo dezesseis de O trabalho do ator sobre si mesmo no processo criador da
vivéncia, de Constantin Stanislavski.

Para Kusnet, como para Stanislavski, o inconsciente poderia servir de
instrumento para o ator enfrentar determinadas situacdes teatrais que retratam cenas
da vida real de alta poténcia emocional. Nas divisdes do livro de Stanislavski, o

capitulo “O subconsciente e a atitude cénica do ator” ***

inaugura 0 que seria o
segundo ano do curso que o mestre estaria dando a seus alunos e que vinha sendo
relatado no livro. Se bem entendemos as palavras de Stanislavski, todos os elementos
e principios anteriormente estudados e experimentados serviriam, além de sua
autonomia, como instrumentos para se alcancar algo mais profundo na psique dos
atores e na estrutura mental dos personagens.

Resgatando uma cena ja trabalhada pela equipe em um momento anterior das
sessOes, em gque um personagem, como consequéncia de uma crise aguda, queima
dinheiro, Stanislavski, antes de qualquer outra indicacdo, reparou que 0s atores
envolvidos no exercicio estavam tensos muscularmente e que isto teria que ser
corrigido. A cena poderia exigir tensdo nervosa, mas ndo seria atraves da rigidez
muscular que os atores iram alcancar, teatralmente, as tensbes psicologicas. O
anteparo que foi aplicado para que o problema migrasse dos masculos para a mente
foram as circunstancias que o personagem estaria vivenciando. A0 pensar nas
questdes cronicas pelas quais 0 personagem estaria passando, o ator condutor da cena
se envolveria com o nervosismo do personagem, abandonando a tensdo do corpo do
ator. A partir desta correcdo um ator passou, durante o exercicio, a explorar os
detalhes da situacdo do personagem, agindo como ele e, mesmo vivenciando em cena
uma situacdo de quase desespero, 0 personagem teria que pensar e agir para encontrar

saidas viaveis para os problemas da situacao.

41 gubtitulo do capitulo dezesseis de O trabalho do ator sobre si mesmo no processo criador da vivéncia. p. 341
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Ressaltamos que Stanislavski estava esclarecendo que em uma representacao
de uma cena de alta tensdo nervosa, 0 ator tem que estar relaxado para que O
personagem, debatendo-se de fato com os obstaculos concretos que o impedem de
encontrar solucBes, entre em desespero. Somente um ator calmo em cena pode
descobrir o nervosismo do personagem, do contrario pode ndo chegar aos problemas
do personagem e terminar por interromper o fluxo da ficcdo. Neste caso, para que um
personagem chegue ao ponto de rasgar dinheiro, o ator deveria penetrar e viver as
etapas logicas que conduziriam o personagem ao descontrole, o que seria 0 oposto do
ator ficar pensando em cena de que modo poderia ficar desesperado.

Tendo como premissa o relaxamento do ator, 0 mestre russo entra no referido
capitulo de seu livro no complexo tema do acesso ao inconsciente na relacdo ator-
personagem. Os atos fisicos inesperados sdo uma manifestacdo do inconsciente,
segundo Stanislavski, e estes sdo incomuns no teatro, que necessita deles para que a
arte cénica seja viva, como 0 ser humano, como a natureza. O caminho para se
chegar ao inconsciente seria “através da psicotécnica consciente (grifo de
Stanislavski)”. 12

A exemplo dos sentimentos e emoc0es, a inspiracdo, que pode ser despertada
pelo inconsciente, ndo é controlavel e, de acordo com Stanislavski, pode ser feito um
trabalho para que a possibilidade dela — a inspiracdo — aparecer, seja maior do que o
simples acaso. Neste tracado, do inconsciente a inspiracdo, surge um dado novo na
psicotécnica stanislavskiana: além do corpo relaxado, das circunstancias propostas, da
sequéncia detalhada das tarefas das acOes, seria preciso dirigir-se “as for¢as motrizes
da vida psiquica e da acdo central até uma realidade normal, humana, e néo teatral ou
convencional. Entdo conhecera em seu interior a auténtica verdade da vida do
personagem representado”. ***Para entender melhor esta mencé&o temos que averiguar
o significado das “for¢as motrizes da vida psiquica”, que encontramos no capitulo
doze do mesmo livro de Stanislavski.

Neste capitulo averiguamos que as forcas motrizes sdo compostas por trés
fendmenos: os sentimentos, que como a inspirac¢do, ndo seriam manipulaveis; a mente
que é o fator cerebral, portanto dirigivel; e a vontade, que tem a capacidade de
despertar o desejo para que algo se realize em um acéo teatral. O diferencial do novo

2 Op. Cit. (STANISLAVSKI, 2003, p. 348).
3 |bid p. 349

90



dado descoberto por Stanislavski é o de levar os procedimentos da psicotécnica
consciente ao limite em cena. Para isto as circunstancias conhecidas podem ser
irrigadas com novas e surpreendentes informag6es que o ator deve propor durante 0s
exercicios. Neste sentido seriam permitidos até mesmo enganos até que 0s acertos
venham a tona espontaneamente, como por vezes ocorre com 0 inconsciente. O
repertério sugerido por Stanislavski para disparar possiveis manifestacfes do
inconsciente dos atores em cena sdo determinados pelas “(...) suas imagens,
visualizacdes, juizos, sensacdes, desejos, nos mais insignificantes atos fisicos e
espirituais, nos novos detalhes que aporta a imaginagdo, no objeto com que se
comunica, nos pormenores imperceptiveis que rodeiam alguém em um cendrio.” **

E da possibilidade do uso de diversos pormenores, que estdo ao redor do ator
em cena, que pode surgir o inesperado como potencial liberador do inconsciente do
personagem. QOutro recurso para despertar o que esta abaixo do estado consciente do
ator é a vivéncia que ele pode fazer dos contrastes internos do personagem.
Stanislavski utilizou Otelo, de W. Shakespeare, para pontuar os tons claros do
personagem — a felicidade do noivado com Desdémona-, e 0s sombrios — 0 ciime
provocado pelas insinuacdes de lago. Do que podemos captar, quanto maior for o
desnivel entre estados da consciéncia, uns totalmente felizes, satisfeitos, alegres, com
outros absolutamente confusos, incomodos, repulsivos, maiores seriam as chances de
um terceiro comportamento do papel aparecer em cena, cujas perturba¢des poderiam
fazer emergir camadas mentais submersas.

Um caminho oposto a vivéncia dos pequenos detalhes dentro de uma cena,
para fazer surgir o que esta apagado na mente do personagem, é levar em conta, em
primeiro plano, os objetivos maiores da obra, 0 seu superobjetivo, e 0 objetivo maior
de seus papeis. Para Stanislavski, se o ator assimilou firmemente o porqué de uma
equipe ter escolhido determinada peca teatral e nela, o que a fundamenta, para quem
estdo fazendo, com que fim, destas razdes pode surgir outra forma de fazer brotar o
inconsciente de um personagem, que faca parte do universo da obra. Acompanhando
0 raciocinio do pensador russo, 0 podemos dizer € gque tanto os mais simples e
imediatos recursos que estdo em volta de um ator em cena quanto a compreensao
geral e clarividente da dramaturgia como um todo, séo estimuladores do surgimento

de conteudos psiquicos aparentemente desconhecidos.

144 |bid p. 351
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Sem descartar a intui¢do dos intérpretes, o casual em improvisacdes e cenas e
até uma capacidade maior que alguns artistas da cena tém em descobrir, de forma
surpreendente, centelhas em seus personagens, o criador do Sistema ndo aconselha
que os profissionais da arte de interpretar se fiem apenas em seus dotes naturais, mas
que estabelecam critérios claros para que a inspiracdo, fruto do inconsciente, esteja
viva em cena. Podemos considerar que as “forcas motrizes da vida psiquica” e o
superobjetivo sdo, como nomeou Stanislavski, “catalisadores” para o emergir do
inconsciente.

Em Eugénio Kusnet constatamos sim a influéncia de Stanislavski sobre ele
neste tema, mas ndo de maneira tdo direta. H4 certo descolamento das analises do
pedagogo russo-brasileiro em relacdo ao seu mestre, Como veremos.

Em seu Introducdo ao Método da Ac¢ao Inconsciente, Kusnet dedica o quinto e

Gltimo capitulo do livro ao tema da “Esséncia da “Acdo Inconsciente” *4°

(aspas de
Kusnet)”, voltando suas atencfes para as situacdes teatrais “explosivas", aquelas em
gue 0s personagens trazem a tona sentimentos esquecidos, cuja memoria ja ndo é mais
consciente e, portanto, ndo estariam mais sob o controle, como os atos do passado nos
quais as lembrancas estdo apagadas. Para averiguar na pratica a questdo, Kusnet
trouxe em seu livro um caso em que um ator teria que representar uma situagéo de um
suicidio. Nele o ator teria que inventar os fatos na vida do personagem que
desembocaram na decisdo dele de dar cabo a propria vida e, depois, subtrai-los de sua
memoria. Depois de compor a partitura dos episédios que levariam um ser humano a
tal extremo, um ator, para atingir o estado do personagem, precisaria de meios
conscientes para liberar sentimentos de dificil alcance. E nisto encontramos um ponto
de contato com Stanislavski com sua psicotécnica consciente”: ambos indicam que é
pela consciéncia logica dos atos e acdes que se pode chegar ao inconsciente.

Seu interesse e estudos sobre o tema do insconsciente séo revelados ainda na
correspondéncia com o diretor russo Guiorgui Tovstondgov sobre o tema. Na escassa
correspondéncia entre os dois homens de teatro podemos apreender que, apos sua
estada em Moscou, Kusnet manteve com ele um didlogo sobre o tema.

Em carta a Kusnet, Tovstonogov afirma que “se as circunstancias oferecidas e
as acgoes escolhidas forem verdadeiras, se a acdo for orgénica, intencional, entéo o

nosso subconsciente “funcionara” independentemente de n6s”. Kusnet adotou ainda

5 Titulo do quinto capitulo de Método da Agéo Inconsciente.
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uma formulacdo do diretor russo, denominada por ele de “a temperatura méxima da

incandescéncia emocional”*®.

Trata-se de um procedimento de fazer com que o0s
atores experimentem, de posse dos dados que podem levar as emocdes a limites
desconhecidos, um estado exacerbado, de extrema tensdo. Porém Kusnet menciona
que G. Tovstondgov, quando ensaiava a cena que envolvia o transtorno mental do
personagem Michkin, do romance O Idiota, de Fiédor M. Dostoiévski, também
experimentou o contrario, propondo aos atores que, depois de exercitarem as maximas
tensdes em cena, em um segundo momento, tratassem o evento da loucura, presente
na cena, como corrigueiro. O contraste entre os dois estados dos personagens - um de
alta voltagem emocional e outro placido, normal-, derivou em uma sensacao terrivel
para quem assistia 0 experimento. Kusnet observou a interdependéncia dos dois
momentos na proposta do diretor de O Idiota. Sem a primeira (de tensdo maior), a
segunda (levada como uma cena cotidiana), ndo geraria a estranheza da loucura.

Podemos observar que a ideia de Kusnet - em que um ator cria e vive as
ocorréncias extremas de um personagem para depois esquecé-las e, e em um terceiro
momento o ator pode colocar 0s dois primeiros passos em tensdo em um novo
improviso, para que sO a partir dai possa aparecer algo do inconsciente do
personagem-, tem inspiracdo nas experiéncias do diretor russo com a obra de
Dostoievski, uma vez que G. Tovstonogov fez seus atores passarem por um processo
semelhante.

No que se refere ao tratamento de traumas psicologicos em cena, Kusnet
partiu, para enfrentar este tema, de sua visdo, que seria a de que quando uma pessoa
passa por uma situacdo traumatica, depois de um determinado tempo, ela pode
encobertar o horror emocional vivido com compensacdes diametralmente opostas as
situacBes originarias dos traumas. Seguindo este raciocinio Kusnet considera que
alguém pode se tornar louco como uma compensagdo da natureza humana a fatos
terriveis acontecidos na vida de um ser humano.

Por este mecanismo que, segundo Kusnet, serve para se estudar graves
problemas da esfera psiquica, ele organiza os meios teatrais para a representacao de
aspectos extraordinarios da condi¢cdo humana. Do pensamento a préatica Kusnet narra
experiéncias com uma de suas equipes de atores na qual estes vivenciariam situacoes

ficticias de fortes violéncias. Foram retomados exercicios de visualizacfes para que

¥ Op . cit. (KUSNET, 1971, p. 73).
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os alunos se deparassem imaginariamente com fatos impactantes. Foram também
levadas em conta as “Circunstancias Propostas” das quais surgiriam os motivos que
levariam os personagens a reagir aos fatos e ainda os “Circulos de Atencdo” como
meio de concentracdo da equipe nas tensas ocorréncias. Neste processo encontramos
0 termo “comutagdo”, colocado por Kusnet, como 0 momento em que um ator
entraria em situacdo de “incandescéncia emocional”. Porém, dentro do caminho por
ele seguido, foi ressaltada a importancia do planejamento da logica dos
acontecimentos e a coeréncia das razfes que levam alguém a perder a sanidade. A
loucura em cena, nesta intrincada problematica psiquica, € uma consequéncia de uma
construcdo dos motivos que tém como destino um estado mental de excecdo, tendo
em vista que, para Eugénio Kusnet, ndo se pode enfrentar o problema sem bases bem
sedimentadas, para evitar que 0s exercicios teatrais descambem em descontroles
emocionais que ponham os atores em risco. A preocupagao com 0s perigos intrinsecos
a estes processos eram de tal ordem que um psiquiatra, Dr. Bernardo Blay,
acompanhava algumas sessdes dos ensaios para analisar 0 encaminhamento das
propostas cénicas.

E provavel que a base para Kusnet adotar tais cuidados, como o auxilio de um
profissional de psiquiatria, tenha relagdo com as recomendagGes de Stanislavski, para
quem a eclosdo de contetdos psiquicos, tidos como inconscientes, sdo trazidos a
superficie por um método consciente e controlado. De outro modo, sem regras e
calcos consistentes, como nos informou Eugénio Kusnet, haveria uma inseguranca
nos experimentos, que tém a probabilidade de, ndo s6 ndo permitir a expressdao do
inconsciente do personagem, mas de se transformarem em “estado de descontrole
histérico”. **’

Em seu ultimo livro, Ator e Método, no décimo capitulo, Kusnet revé o papel
do inconsciente na interpretacdo teatral, mas antes de aborda-lo, reporta-se a uma
expressdo que é a “comunicacdo essencialmente emocional™**. Ela ¢ oriunda do livro
do psiquiatra Bernardo Blay — A Comunicac¢do Emocional, tratada no capitulo quarto
do mesmo livro de Kusnet, e serve para comparar dois casos: o de uma mulher surda-
muda que, de costas, sem o uso da linguagem dos surdos-mudos, conseguiu transmitir

ao médico Dr. Blay, o drama de sua condi¢do de vida; e outro do ator russo I. M.

17 Op. Cit. (KUSNET, 1971, p. 82)
18 Op. Cit. (Kusnet, 1975, p. 133)
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Smorktunovski, protagonista da encenagdo de O ldiota, dirigida por G. Tovstondgov,
que Kusnet assistiu em sua viagem a Russia em 1968. Quando Kusnet voltou a ver o
ator em cena na versdo cinematografica da vida do compositor Tchaikovski, foi
surpreendido sentindo o prenuncio da morte do personagem com o ator fazendo a
cena de costas para a cAmera. O autor de Ator e Método passa entdo a analisar a
capacidade de um ator de comunicar as emog¢6es mais profundas de um personagem.
Mas antes de seguir com as associacfes entre a arte e a ciéncia, Kusnet faz uma

correcdo do seu livro anterior:

“A acdo humana é sempre consciente. Ela s6 pode ser resultado desses
processos psiquicos, que, frequentemente, se realizam no nosso subconsciente. O que
realmente podemos, as vezes, chamar de inconsciente € 0 nosso comportamento, ou

seja, 0 aspecto exterior da nossa acdo, que nem sempre € passivel de raciocinio
37 149

l4gico...

Com isto ele atribui ao inconsciente aquilo que podemos presenciar em
alguém mesmo sem entender completamente.

Como j& havia feito em relacdo a “Instalacdo”, Kusnet recorre ao livro
Introducdo a Reflexologia, para explicar o mecanismo de superexposi¢do a que fica
sujeita a mente humana diante de uma violéncia psiquica e a interrupcdo deste
fendmeno pela inibicdo. De modo que um trauma psicologico inibido pode eclodir em
momentos inesperados, mas que de alguma maneira, tem ligacdo com o passado que 0
causou. A base cientifica que Kusnet carrega serve para que ele argumente junto a
seus alunos que, no teatro, seria possivel tracar um caminho imaginario semelhante
que seria o de instalar-se em um personagem que enfrenta uma situacdo extrema, que
envolva uma situacdo na qual a violéncia esteja presente e, depois da “Instalacdo”,
fazer laboratérios com limites pré-estabelecidos e vivenciar a situagdo de violéncia; e
por fim tentar esquecer as ocorréncias pela inibicdo. Depois deste percurso a ator
estaria mais bem preparado para “comutar-se” em uma cena na qual a
“incandescéncia emocional” seja necessaria.

Também em Ator e Método encontramos mencgéo a entrevista que Kusnet fez

com .M. Smoktunovski e a referéncia ao trabalho do diretor russo G. Tovstonogov,

1% Op. Cit. (KUSNET, 1975, p. 136).
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mas se em Introducdo ao Método da Agdo Inconsciente Kusnet relaciona o trabalho
sobre o classico de Dostoievski com, basicamente, 0s esquecimentos, em seu Ultimo
livro ele aplica a nogcdo de excitacdo e inibicdo para se aproximar ao o que fez
Tovstondgov na Rassia com seu elenco.

A diferenca de tratamento para personagens tidos como loucos em Ator e
Método em relacdo ao livro anterior € pequena. Kusnet esmilca mais 0s passos em
seu ultimo escrito, que sdo praticamente os mesmos de Introducdo ao Método da
Acdo Inconsciente. Mas em ambos ele sugere que a abordagem se inicie com as
“Circunstancias Propostas”, no tempo presente das vidas dos personagens, para que,
em sequéncia, possam ser definidas as caracteristicas da doenca, como ela foi
constatada, 0 ambiente em que estdo inseridos aqueles portadores de perturbacdes
mentais e assim por diante. Estes dados proporcionariam aos atores ndo apenas que
se instalassem nos personagens, mas 0s deixariam em condi¢des mais apropriadas
para improvisacOes sobre o tema da insanidade. Se por ventura, em uma primeira
tentativa, os atores ndo atingissem um grau de loucura convincente, um segundo
esforco teria que ser feito em direcdo ao passado dos personagens e as fontes de seus
problemas agudos. A articulagéo que faz das fases das vidas dos personagens, em que
colocam em confronto sérias complicacGes pretéritas com a quase ignorancia destes
acontecimentos no presente, seria um dispositivo eficaz para que a insanidade dos
papéis ganhasse tensdo verdadeira em cena: “Podemos dizer que a realidade da
loucura compensa os sofrimentos da realidade do passado.***”

Partindo desta suposicdo, alguém, segundo um exemplo de Kusnet, que foi
submetido a privacfes econdmicas extremas, vivendo como um miserdvel, quando
louco poderia vir a se comportar como um abastado.

Antes de concluir Ator e Método, Eugénio Kusnet revé o ultimo capitulo
afirmando que se a comunicagdo emocional acontece na realidade, ela pode acontecer
no teatro. Sendo assim seria possivel abrir espaco para o inconsciente dos
personagens pela acdo consciente dos atores em um processo em que 0s intérpretes
criem e se proponham a esquecer de episodios traumaticos ficticios. Antes dos atores
se lancarem em laboratorios teriam que levar em conta, de acordo com suas
indicacdes, diversos dados anteriores, para que 0s improvisos fossem coerentes e nao

se perdesse de vista 0s objetivos das cenas, evitando confundi-las com o descontrole

150 |bdem (KUSNET, 1975, p.145).
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emocional dos atores. Na oOtica de Kusnet estas experiéncias precisariam ser repetidas
algumas vezes para que se pudessem depurar 0os ganhos e perdas e, aos poucos,
conquistar a credibilidade das cenas associadas a loucura dos personagens.

Em suas linhas finais o nosso autor reclama que a “incandescéncia
emocional” ndo fora ainda utilizada, do modo como ele a concebia, no teatro nacional
(a0 menos naquele que Kusnet conhecia), e que se daria por satisfeito se sua
contribuicdo viesse a “despertar o interesse geral pelo problema da atualizacdo do
teatro brasileiro” >,

Até quando publicou seu segundo livro em 1971 ndo registramos queixas de
Eugénio Kusnet ao espaco encontrado para as suas investigacoes entre os encenadores
que considerava no meio teatral nacional. O que ndo acontece no ultimo livro Ator e
Método, no qual se percebe que provavelmente suas propostas ndo estavam ecoando
entre as empreitadas teatrais com as quais ele tinha relagdes. E Kusnet fez ressalvas
também em relacdo ao limitado nimero de vezes que viu ser aplicada a “Analise
Ativa”.

Porém, os obstaculos de aplicacdo das propostas de Kusnet no Brasil podem
ser justificadas pelas dificuldades, ndo apenas de compreensdo do problema, mas
também da falta de estrutura material no teatro profissional, pois ndo podemos
esquecer que a aplicacdo do Sistema na escola russa também foi decorrente de ser o
teatro uma das atividades centrais de uma politica de estado que assegurava um apoio
institucional irrestrito.

Por outro lado, ainda que a Analise Ativa ndo tenha se tornado popular entre as
geragdes que o sucederam no teatro brasileiro, sabemos que os diretores e atores
teatrais formados entre 0s anos setenta e oitenta no Brasil, e que desejavam
experimentar o entendimento de uma dramaturgia para além do “trabalho de mesa”,
tinham a referencia da contribuicdo impar deixada por Eugenio Kunsnet. Pois, como
ele mesmo afirma em entrevista ao Servi¢co Nacional de Teatro, em 1975, sua acdo foi
perseverante e ecoou na pratica teatral brasileira. “Eu me dedico ao teatro como a

Gnica esperanca de melhorar a capacidade, a vida do ator.” *2

! |bdem p. 150.
152 ¢f. nota trés. Pag. 18.
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A “Andlise Ativa” por E. Kusnet, com todos os percal¢os que vimos ao longo
deste terceiro capitulo, é um dos seus principais legados para atores e diretores de

teatro.

3.4. Exercicios e estratégias pedagdgicas: a carta

Aquilatado por suas experiéncias, pelos estudos de Stanislavski e de seus
discipulos, Eugénio Kusnet iria ampliar uma ideia, apontada na bibliografia
stanislavskiana, para permitir ao ator exercitar e materializar os principios do método.
Trata-se do recurso “Carta”, sobre o qual ele discorre, sem grandes diferengas, no
Capitulo 111 de seu segundo livro e no penultimo capitulo de seu ultimo livro.

Ao sugerir aos atores e alunos que, antes das improvisagdes, pensassem em
uma carta imaginaria, do ponto de vista de seus personagens, para algum outro
personagem, ndo necessariamente integrante de uma cena ou da dramaturgia dada,
Kusnet observou quao potente poderia ser este exercicio para as improvisacoes.

Tendo uma carta para escrever, a adesdo a concentracao era mais visivel, pois
sem maiores discussdes 0s alunos se dirigiam quase que espontaneamente a pequenos
espacos espalhados pelo teatro, de suas préprias escolhas, e se colocavam a realizar a
tarefa.

Ele percebeu gue, em siléncio, os atores, concentrados na proposta imaginaria,
a0s poucos passavam de pensamentos para pequenos gestos, voltavam a escrita,
depois emitiam alguns sons e palavras, demonstrando satisfacdo ou contrariedade. Ou
seja, através do recurso “Carta”, os atores se concentravam diretamente em um
objetivo, se imiscuindo em alguma faceta do mundo do personagem, ambientando-se
em uma parte de seu universo, de acordo com as ideias surgidas no exercicio.

Era o inicio do estar em cena mesmo nédo estando no palco propriamente dito.
As cartas seriam um aquecimento imaginario para as improvisagdes da “Analise
Ativa” na quais, segundo Kusnet, podia-se confiar mais do que em outros expedientes
usados por alguns atores, como apenas fechar os olhos para manterem-se
concentrados, ou respirar rapida e ininterruptamente para aguecerem-se
emocionalmente. Baseado nas experiéncias com as cartas, Kusnet passa a adotar este
exercicio na ultima fase de sua vida, como uma tonica de sua pedagogia, e 0

desenvolve em suas aulas.
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Uma primeira evolugdo foi a de que, do exercicio imaginario, sem o uso de
objetos reais, Kusnet passou a solicitar que os alunos o executassem fisicamente, com
papel e lapis, de modo a comprometer ainda mais os atores com as implicacfes do
recurso. Uma destas implicacGes é seu aspecto dialogico, pois o ator deveria escrever
para alguém e ndo para si. Assim, consequentemente, teria que criar ficticiamente as
reacOes de quem recebe a carta, entrando em relagcdo consigo — 0 personagem —, e
com o outro — alguém do circulo do personagem que esta sendo imaginado pelo ator.

Outra delas seria a de provocar a “Instalacdo”, sem que o ator precise se dar
conta disto. O grau de envolvimento de um ator com este procedimento é tamanho
que “instalar-se” no personagem é apenas uma consequéncia. E, para Kusnet, a
inclusdo do recurso “Carta” na Analise Ativa deveria acontecer ap6s 0 momento em
que os atores tém que narrar o que entenderam de uma primeira aproximacao ao texto.

H4, neste processo, uma evidente preocupacdo do proponente do exercicio na
escolha do destinatario da carta. Ele chama a atencdo para que esta escolha recaia
sobre alguem com quem o personagem remetente possa se abrir pessoalmente, sem
maiores pudores, para que pensamentos, temores, confissdes e segredos venham a
superficie, expondo os conflitos e as contradi¢cdes em jogo, dentro e fora do universo
do personagem.

Por outro lado o recurso pode ser visto ainda como um *“desinibidor” de
bloqueios, que alguns alunos sentem ao improvisarem sem maiores bases. A partir do
envolvimento com os problemas dos personagens, proporcionados pela escrita das
cartas, o aluno acumularia material interno a ser explorado nas improvisagoes.

Levando em consideracdo estas nogles, 0 exercicio seria praticado com o
propdsito de embasar os atores para entrarem nas improvisacdes da “Andlise Ativa”
subsidiados por uma série de imagens e pensamentos que foram articulados durante a
escrita da carta. A recomendacdo de Kusnet é a de que o ator entre para improvisar
imediatamente apds terminar de escrever a carta, para nao dispersar o que foi
conquistado no exercicio. Dai para frente seriam retomados os procedimentos que
analisamos neste capitulo, envolvendo os elementos estudados nos itens anteriores.

Para complementar nossa investigacdo sobres questdes relativas ao recurso

“Carta”, pesquisamos, junto aos arquivos pessoais de Carminha Favero Géngora™,

152 Carminha Favero Goéngora foi colaboradora de Eugénio Kusnet na produgéo de seu livro Ator e Método e foi sua aluna na
Fundac&o das Artes de S&o Caetano do Sul.
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como se dava a aplicacdo deste trabalho junto aos alunos da Fundacgéo das Artes de
Séo Caetano do Sul, altimo local onde Kusnet lecionou antes de morrer.

Vamos nos debrucar sobre dois destes documentos para entender como Kusnet
estava operando com o recurso “Carta” no cotidiano de suas aulas. Diferentemente do
que consta em seus livros, em Sdo Caetano do Sul o exercicio estava em um nivel
mais sofisticado, pois era realizado em trés ou mais etapas.

De acordo com o conteddo da apostila que tivemos acesso, 0 uso do recurso
aparece por exemplo em uma situacdo sugerida por Kusnet a uma aluna, na qual uma
exilada politica (durante a ditadura militar) convocada com urgéncia por telegrama
por seus amigos do Brasil, iria desembarcar clandestinamente no porto de Santos,
apos cinco anos fora do pais. O agravante da situacdo € que no momento do
desembarque, além de seus companheiros, a policia também estaria a sua espera.

Para atingir uma expressdo convincente do instante exato em que a exilada -
vinda da Alemanha, chegando ao Brasil, vé seus amigos, mas também a policia -
foram realizadas trés improvisagdes. A primeira sem a escrita da carta e com um
resultado modesto. A segunda improvisacdo foi feita depois que atriz escreveu uma
carta do navio a caminho do Brasil, destinada a um amigo também exilado, sediado
em Paris. Nela a exilada afirma que precisa voltar ao Brasil, pois fora informada pelos
seus parceiros politicos que seu povo esta passando fome, em consequéncia das acdes
do governo que promoveu o seu exilio.

Esta situacdo estaria provocando uma revolta em seu grupo de amigos e nela
mesma. Ap0s a improvisagdo sobre 0 momento do desembarque, feita depois da atriz
escrever a carta, o resultado foi insatisfatério, e o problema estaria no destinatario,
muito distante da urgéncia do problema.

A atriz se dirigiu entdo a escrita da segunda carta, dividindo com o destinatario
— desta vez um de seus pares no Brasil —, as preocupagfes sobre 0s mesmos motivos
de revolta pelos quais estava voltando, porém acentuando 0s perigos e 0s riscos de sua
atitude. A carta continha afirmacdes contrastantes entre enfrentar o regime de
excecao, provocador da miseria popular, e 0 medo da personagem ser presa — 0 que

poderia trazer consequéncias drasticas como a tortura.
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Na improvisagdo realizada, ap0s a atriz escrever a segunda carta, suas
expressdes estavam, segundo o relato da atriz, mais vivas que as anteriores: “Nesta
vez aparece uma contradicéo, os detalhes eram mais fortes e ajudaram bastante” ***.

Na segunda apostila é possivel perceber que o recurso “Carta” esta em relacdo
estreita com demais os elementos processados por Kusnet nas improvisagdes cénicas.
Como o objetivo na Fundagdo das Artes de S&o Caetano do Sul nédo era o teatro
profissional, mas sim a formacéo de futuros atores, ndo havia uma preocupagdo com o
estudo da composicdo do texto teatral, de maneira que 0s exercicios com as cartas,
mesmo servindo de base para as improvisacdes, nem sempre estavam vinculados a
Analise Ativa.

Percebemos, em um segundo documento relatado, em primeira pessoa, as
etapas de um aluno que estd procurando se encaixar em uma situacdo teatral, na qual
ele é um jornalista ligado a um sindicato de trabalhadores de minas de carvdo, no
interior da Inglaterra, em 1932. Ou seja, experimentava-se uma situacdo nao
vinculada a um texto teatral.

Conflitos entre operarios e industriais estdo em questdo, incluindo uma greve.
Como o personagem do aluno tem que mediar o impasse, ele dividiu seu problema em
trés cenas e as analisou. Depois de passar duas vezes pelas mesmas cenas,
improvisando-as e as analisando, o aluno escreveu “uma carta como preparacao,
embora ndo tenha sido uma carta com destinatario, funcionava como monologo
interior e isso me ajudou muito” **°.

De acordo com as leituras destas apostilas, podemos perceber que Eugénio
Kusnet vinha, nos dois anos que antecederam a sua morte, instaurando, junto aos seus
alunos, um vocabulario com alguma independéncia dos elementos do Sistema de
Stanislavski, porém conscio de que partia deles.

Seus alunos descrevem que buscavam a “Visualizagéo”, ou a “Instalagéo”,
neste ou naquele exercicio, assim como escreviam as cartas e, de acordo com 0s
testemunhos que deixaram escritos, a aplicacdo destes termos o0s auxiliavam
positivamente na busca de seus personagens e das situacdes.

O desenvolvimento de exercicios, como a “Carta”, em sua pedagogia eram

instrumentos que colaboravam nas improvisagdes teatrais, e Kusnet estava dando

1%Relato da aluna Maria Célia Luca, extraido de apostila pertencente aos documentos sobre Eugénio Kusnet, de Carminha
Favero Goéngora.

155 Relato subscrito pelo aluno Edison (ndo consta sobrenome), com data 28.09.1975, extraido de apostila pertencente aos
documentos sobre Eugénio Kusnet de Carminha Favero Gongora.
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inicio a uma nova etapa de sua vida profissional, que seria o de sistematizar um
método mais proprio destinado a formacéo de atores.
Este era 0 seu sonho! Carminha F. Gongora revela que ele, ja doente, pedia

mais dois anos de vida para completar este projeto. Ndo deu tempo: faleceu em 1975.
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Conclusdo - As licbes de Eugénio Kusnet: perspectiva de um

pedagogo russo-brasileiro

Para encerrar, vamos assinalar alguns dos mais relevantes aspectos do nosso
objeto, procurando selecionar cronologicamente as principais conquistas do trabalho
de Kusnet, em cada uma de suas fases.

Eugénio Kusnet introduziu em nosso ambiente teatral uma postura ética e,
principalmente, uma abordagem metodoldgica sobre a arte do ator que transformou o
modo como o ator brasileiro se relaciona com o seu oficio. Para nds, uma
contribuicdo impar, quando integrou o elenco do Teatro Brasileiro de Comédia na
década de 1950, foi seu aspecto disciplinar. Consequéncia de sua formacdo cultural
eslava e caracteristica de sua personalidade artistica, ele chamou a atengéo de diversos
profissionais brasileiros da época sobre como se portar na profissdo:

“Guardo dele um rigor muito grande. Uma disciplina muito grande, uma
concentracdo muito grande. Nao tinha brincadeiras, compreende. Quando se entrava
para representar ou para ensaiar, 0 pouco que eu ensaiei com ele, era um trabalho, era

um cerimonial de algo sempre muito importante, para se perder tempo. N&o tinha jogar
11 156

bolinha para o ar.

A hipdétese que levantamos a partir do testemunho de Fernanda Montenegro é

que, em média, este ndo era o traco forte dos nossos atores em atividade naquele

periodo, embora houvesse exemplos ao contrario, como Kusnet. Mas, pelos

depoimentos que colhemos, houve, em quem com ele conviveu profissionalmente,

uma contaminacdo positiva no sentido de aumentar o rigor nas relagdes de trabalho.

No minimo, a partir do seu exemplo, aconteceu um questionamento de seus pares no

que diz respeito aos aspectos disciplinares para os artistas que se dedicam a arte
teatral.

Na medida em que Eugénio Kusnet foi se firmando na cena nacional, outros

de seus valores foram aparecendo como o interesse mutuo de seu trabalho com os de

seus colegas de cena: Kusnet foi um ator que se preocupava sobremaneira com a

1% Cf. nota 08.
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qualidade de suas atuacOes, sempre disposto a investigar o que poderia melhorar em
suas interpretacdes e, a0 mesmo tempo, teve como objetivo contribuir para que 0s
demais parceiros ganhassem desenvoltura em cena. Na pratica isto se traduziu em
auxiliar seus colegas lancando para eles as suas proprias inquietaces como ator,
guardadas as particularidades dos personagens e as caracteristicas de seus diferentes
condutores. Com alguma seguran¢a podemos afirmar que esta acdo pedagdgica - a de
colaborar com o trabalho de outros atores-, ganhou espago em sua vida em nosso pais,
pois como ele mesmo declarou em entrevistas, na RUssia seu contato com as
descobertas de Constantin Stanislavski foram longinquos e somente no Brasil ele veio
a ler as obras do grande diretor russo e espelhar-se na sua préatica criativa. Portanto
Eugénio Kusnet nao foi um ator que tinha conhecimento suficiente, antes de chegar
ao Brasil, para ser considerado alguém que dominasse as técnicas desenvolvidas por
Stanislavski e seus parceiros em Moscou.

A viséo de Eugénio Kusnet sobre o legado de Stanislavski se desenvolveu a
partir da sua pratica como ator e foi ficando mais clara ao mesmo tempo em que ele
préprio iria aprofundar suas leituras dos livros e as aplicaria nos papéis nas pecas que
vinha atuando ao longo da década de 1950. Consideramos que, neste periodo, sua
participacdo em Eles ndo usam Black-Tie, no Teatro de Arena, foi 0 momento mais
importante do que podemos ver como uma primeira fase de sua carreira no Brasil. Na
encenacgdo da dramaturgia de Gianfrancesco Guarniere, que contou com a direcdo de
José Renato, ja se pdde notar que Kusnet vinha tendo o seu progressivo aprendizado
de Stanislavski como baliza para si e arriscava a dar palpites na atuagédo de seus
colegas. Mesmo ja tendo auxiliado outros colegas como Maria Della Costa em O
Canto da Cotovia em 1954, do nosso angulo foi no Teatro de Arena que ele comegou
a ser reconhecido como um ator cujas preocupacdes remetem a Stanislavski e também
como alguém capaz de orientar, ainda que como um conselheiro, os atores curiosos
em conhecerem alguma metodologia para a interpretagéo teatral.

No entanto, sem maiores duvidas, foi em sua fase seguinte, na qual se dedicou
ao Teatro Oficina, que Eugénio Kusnet se estabeleceu como, além de ator, também
professor de atuacdo. De modo que, da unido de um projeto seu de ter um espaco
especifico para trabalhar junto as atrizes e atores, com o convite feito pelo diretor José
Celso Martinez Corréa para que ele viesse a atuar e colaborar com o trabalho de
interpretacdo no Oficina, Kusnet assume duas frentes em sua carreira: ator e instrutor

de atores. O que sedimentou esta dupla funcao foi o seu crescente e continuo interesse
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pelas obras de Stanislavski, que pbde aplicar na companhia fundada em 1958,
especialmente na encenacdo que o Teatro Oficina fez de Os Pequenos Burgueses,
onde uma série de fatores confluiu para transformar a presenca de Eugénio Kusnet
nesta montagem em uma distingdo em sua vida profissional. “Ele foi o deflagrador de
um espetaculo brasileiro raro que foi Os Pequenos Burgueses. Eu digo raro porque o
trabalho que tinha ali era uma mostra do que os russos faziam no Teatro de Arte de
Moscou.”*’

A impressao causada em Amir Haddad se deve ao alinhamento, em um mesmo
evento, de um texto teatral na lingua de Kusnet, que havia sido colocado em cena pela
equipe coordenada por aquele que Kusnet tinha como sua maior influéncia, onde o
ator e professor naturalizado brasileiro experimentariam, com sucesso, teorias e
praticas originadas em sua terra natal. O desafio de atuar e preparar os atores em Os
Pequenos Burgueses fez com que Eugénio Kusnet passasse a ser respeitado como um
homem de teatro possuidor de conhecimentos transmissiveis ao publico (como ator), a
aos profissionais de teatro (como professor). Como resultado de quase vinte anos de
trabalho (1951-1968), Eugénio Kusnet publica, depois de passar pelo Teatro Oficina,

o livro Iniciagéo a Arte Dramética, que foi comentado pelo critico Anatol Rosenfeld:

“O livro revela em todos os momentos vasta experiéncia e refletido
conhecimento tedrico. Nem sempre se concorda com as reflexdes psicoldgicas, menos
ainda com as linguisticas (estas decididamente unilaterais e simplificadas). Todavia, ndo
se pode deixar de admitir semelhantes simplificacGes no nivel da “praxis” (aspas de A.
Rosenfeld), como recursos viadveis e funcionais. Resta dizer que o livro ¢é

surpreendentemente bem escrito. Distingue-se pela clareza e precisdo, assim como pela
25 158

exposic¢ao viva, interessante e “dramatica” (aspas de A, Rosenfeld).

Se as criticas linguisticas e as simplificacGes para a viabilizacdo préatica das

ideias do livro o critico mesmo aponta, supomos que as discordancias as questfes
psicoldgicas se devem a auséncia de maiores referenciais que poderiam dar
sustentacdo as hipoteses de Kusnet. No final do sétimo capitulo (homeado “Sétima
Aula” no livro) o autor aborda a cena final, em que o personagem Trepliov se suicida,
da obra de Anton Tcheckov, A Gaivota. Sem se referir a qualquer pensador do campo

da psicologia, Kusnet se lanca a reflexdes sobre os porqués de um ser humano tomar

57 Cf. nota 68.
8 ROSENFELD, Anatol. Iniciagio & Arte dramética In suplemento literario do O Estado de S&o Paulo. 22.02.1969.
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uma atitude irreversivel como tirar a propria vida. Anatol Rosenfeld talvez esperasse
um embasamento tedrico mais convincente do que as indagagdes de um ator, em vias
de se transformar em um professor e escritor de apenas um primeiro livor. Mas,
talvez, estejam ali explicitadas apenas as perguntas que acionavam a imaginacgédo de
Kusnet em um processo criativo, e ndo a tentativa de tecer uma teoria sobre o tema.
No segundo e no terceiro livro escrito por Kusnet vamos encontrar novamente o tema
da representacéo de situacdes humanas extremas, porém em outro patamar, incluindo
referéncias cientificas e mesmo o0 acompanhamento de suas investigacdes por um
psiquiatra, Dr. Bernard Blay.

O que levou Eugénio Kusnet, depois que saiu do Teatro Oficina, a
praticamente abrir mao de atuar para somente se dedicar a pedagogia teatral ndao esta
suficientemente claro para nds. Ndo chega a ser convincente o fato de que sua ultima
participagdo como ator em teatro (em Marat Sade — 1967) foi decorrente da sua idade
avancada, pois ele estava entdo com 69 anos, idade em que muitos atores estdo em
plena atividade. Tampouco imaginamos que a causa foi por terem rareados 0s
convites para interpretar, uma vez que ele havia adquirido reconhecimento e
notoriedade por seus trabalhos como ator. Pela nossa visdo Kusnet optou por ser, a
partir de 1968, um professor e um pensador da interpretagcdo pois estava em curso o
seu projeto de criar uma escola para atores, na qual suas propostas ganhariam
personalidade propria, visto que até sua experiéncia no Oficina, Kusnet esteve muito
vinculado a producdo pedagoOgica de Stanislavski. Esta versdo se sustenta em
testemunhos de colaboradores proximos de Kusnet como o de Carminha F. Gongora.
Podemos levar em conta ainda o fato de que a viagem que fez a Russia em 1968 o
colocou em contato com a literatura produzida por artistas e pedagogos que
trabalharam ao lado de Stanislavski. Assim, de posse das influéncias trazidas da
Russia, ele passou a priorizar os estudos do ensino da atuagdo como seu objetivo
maior a época. Se 0 nosso raciocinio esta na direcdo correta, a partir desta escolha
Kusnet mergulhou ainda mais nos conhecimentos dos livros que trouxe na bagagem
de sua viagem, dando assim firme prosseguimento ao seu intuito de se estabelecer
como pesquisador, professor e autor de livros sobre atuacéo.

De acordo com os seus livros e com os relatos de alguns de seus alunos desta
fase, em que Kusnet se voltou apenas para a pedagogia, é possivel perceber uma sua

propensdo de se descolar das indicacdes stanislavskianas, ndo no sentido de nega-las

106



mas no intuito de reinventar ideias e principalmente exercicios que poderiam ser mais

apropriados a realidade brasileira.

“Qutro exercicio: encontrar o objeto esquecido no apartamento onde viveu.
Ele pedia que vocé imaginasse um apartamento e até chegava a desenhar no chao desse
apartamento a planta, para vocé saber que uma hora estava na sala, corredor, cozinha,
quarto. Isto era um trabalho individual. Cada um entraria por esse apartamento e depois
de um tempo nesse local, encontraria este objeto. O objeto era o Unico que restou de
uma rela¢do. Qual era a conexdo que existia entre o objeto e a relagdo que existiu ali.
Ele foi feliz neste lugar? Foi uma relagdo que terminou bem ou foi traumatica? Ele

viveu algum tempo naquele lugar. Que recordacdes boas aquilo Ihe traria?” **°

“Vocé escolhia um conto. Em um conto, tem toda a histéria, e de vez em
quando tem uma Unica frase que o personagem pensa ou fala. Por que ele falava assim:
o ator, se ele ndo esta imbuido de grandes informaces la dentro, quando ele fala, ele
estranha a voz dele, entdo sai aquela voz vazia e que quebra o fluxo da cena. Entdo vocé

escolhia uma Unica frase do conto. Se estranhava, ndo dava o tom certo, reconstruia,

reconstruia.” 16

Nos exemplos acima Kusnet se mantém fiel a Stanislavski, pois no primeiro
estd presente o treino da imaginacdo dos atores, o estimulo ao preenchimento do
passado dos personagens com dados ficticios, que ele deve ter retirado das li¢cbes de
seu mestre. No entanto detectamos uma adaptacdo propria de Kusnet, visto que nao
localizamos em Stanislavski exercicio similar ao descrito pelo entdo aluno, o ator
David Leroy. No segundo exemplo, lembrado por Carminha Favero Goéngora, isto
fica até mais claro: acreditamos que a experiéncia sem palavras com contos literarios,
que proporciona ao ator o acimulo de informagdes para o0 personagem se manifestar
verbalmente apenas quando estritamente necessario, aproxima-se do que podemos
pensar como 0 comego de uma proposta prépria de Kusnet.

Porém o projeto kusnetiano, de propor contribuicdes ao que ja havia sido
propagado a respeito das investigacGes gestadas no Teatro de Arte de Moscou, iria
ganhar mais consisténcia quando Eugénio Kusnet lancou o recurso “Carta”. Além do

testemunho de seus alunos que afirmaram haver neste exercicio um meio convincente

% David Leroy, em depoimento a Ney Piacentini em 29.07.2010.
180 Carminha Favero Gongora, em depoimento a Ney Piacentini em 18.03.2010.
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para melhor se preparar para as improvisagdes da Analise Ativa, o0 mesmo foi

reconhecido por um diretor russo, a quem Kusnet tinha como uma de suas referéncias:

“Achei muito interessante o recurso de “escrever cartas” (aspas de
Tovstondgov). Esse recurso ajuda a realizar a “laminacdo” (a sobreposi¢do sucessiva
de camadas - E. Kusnet) da vida psiquica do personagem, da a possibilidade de
disciplinar, concretizar o pensamento do personagem, permite verificar a justeza do

“mondlogo interior” do ator, e finalmente, estabelece a légica da conduta do

personagem, 0s motivos de seu comportamento...” ***

Para Tovstondgov, a “Carta” aprofunda a constituicdo do papel em uma
relacdo proxima com um importante elemento de Stanislavski: o “Subtexto”. E ainda
colabora com a constituicdo do personagem pela sua logica e motivacdo. Por este aval
de Tovstondgov a proposicdo de Kusnet poderia vir a estar presente no conjunto de
ideias que compdem o Sistema de Stanislavski para a atuacéo.

A fatura da incomensuravel tarefa de Eugénio Kusnet de edificar uma sdlida
estrutura, tedrica e pratica, para o ator no Brasil, é a de que grande parte de seu legado
partiu e se manteve fiel & matriz, com modestas e significativas contribui¢es de sua
parte a complexa rede dedicada a arte de atuar arquitetada por Stanislavski. Mas nédo
nos esquecamos de que ter levado a cabo, com tamanho afinco, como antes néo havia
acontecido em nossa cena, a analise e a aplicacdo da obra de Stanislavski no Brasil,
foi um grande e efetivo feito. O atestado de sua influéncia vem de um dos mais
importantes diretores teatrais brasileiros em atividade: “A morte de Kusnet provocou
uma catéstrofe na formagéo dos atores do Brasil.” *°* As palavras de Antunes Filho
podem ser interpretadas como que Eugénio Kusnet ndo foi apenas um dos que mais se
dedicaram para que nossos atores tivessem uma formacdo consolidada, mas que
depois dele, o processo por ele criado ndo teve continuidade, deixando uma lacuna no
teatro brasileiro a ser preenchida.

Para finalizar gostariamos de ressaltar que, com a auséncia de Kusnet,
perdemos um modelo de interferéncia incomum em nosso teatro. S0 poucos 0s atores
brasileiros que se dispuseram a transmitir suas experiéncias artisticas a outros atores

e, € em um ndmero menor ainda, aqueles que se preocuparam em estudar uma escola

161 Op. Cit. (KUSNET, 1975, p. 132).
162 Antunes Filho, em depoimento a Ney Piacentini em 14.02.2011.
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de interpretacdo para ensinar a seus colegas de profissdo. N&o temos uma tradi¢do
teatral, como na RUssia, de legar aos que nos sucederem o conhecimento adquirido,
fazendo com que nossos esforgcos alcancem outras geragfes. Kusnet ndo sé esteve na
contramao desta falta de transmissdo de uma tradicdo como escolheu, na ultima fase
de sua vida, dedicar-se a pedagogia do teatro, ocupando-se da arte do ator, do que
priorizar sua carreira artistica. Esta op¢do entre nos por vezes é vista com restrigdes
segundo um pensamento estreito de que quem se dedica ao ensino de atuagcdo nédo
possui maiores qualidades como intérprete. Ndo € caso do nosso ator e professor que
foi reconhecido como um artista de primeira linha e considerado como um mestre na
transmissdo de procedimentos por diversos de seus parceiros. Podemos dizer que
Eugénio Kusnet reuniu em si uma enorme capacidade de vivenciar 0s personagens
que interpretou e uma exemplar e fundamentada disposi¢do para ensinar atuacdo em
teatro. “Enfim, no Brasil, onde ndo havia um trabalho real do ator consigo mesmo, o0

Kusnet nos deu novas ferramentas e, infelizmente, isso n&o teve sequéncia.” **

183 op. Cit. (STAAL, 1998, p.42).
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Eugénio Kusnet entre seus alunos em Porto Alegre, RS.
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