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O Autor e a Obra

Martim Qouwm?mm

noz%;zdz STANISLAVSKI nasceu na Rissia, em 1863,
de uma familia de comerciantes abastados. Ainda muito jovem
sentiu-se atraido pelo teatro. Trabalhou durante muito tempo
como ator amador, até que, em 1897, encontrando-se com Vla-
dimir Danchenko, resolveu fundar com o mesmo o Teatro Po-
pular de Arte, nome primitivo do Teatro de Arte de Moscou,
na dire¢io do qual manteve-se durante quarenta anos. Conse-
guiu dar uma unidade e um novo espirito as representagdes do
grupo, buscando um realismo que ele chamou mais tarde de
realismo espiritual, um despojamento de falsas convencdes e a
criagdo sobre o palco de uma vida mais verdadeira.e mais emo-
cionante. O seu trabalho esti ligado, intimamente, 3 obra do
grande escritor russo Anton Tchékhov, cujas pegas foram mon-
tadas por Stanislavski e seus artistas. Mas ndo se limitou ao
dmbito do teatro realista, experimentando em vérias diregdes,
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montando outros autores como Ibsen, Goldoni, Shakespeare e
Moliére. Da sua experiéncia como ator e diretor resultou o
desenvolvimento de-um “sistema” de trabalho que foi adotado
pelos atores da sua companhia, a principio com uma certa relu-
tAncia. Mais tarde, Stanislavski aplicou o seu sistema a cena
lirica e a espeticulos de estilos diversos. Viajou com a sua
companhia pela Europa e os Estados Unidos, entre 1922 e
1924. Sua influéncia foi grande no teatro dos paises que vi-
sitou. Em 1925 publicou o livro Minha Vida na Arte. E
trés anos depois, por ocasido do trigésimo aniversirio da fun-
dagido do Teatro de Arte de Moscou, interpretou pela dltima
vez o papel de Vershinin em As Trés Irmas, de Tchékhov.
Gravemente enfermo, reduziu as suas atividades ao trabalhc de
diretor e principalmente as pesquisas com cantores, pretendendo
dar uma nova realidade interpretativa ao drama lirico. Os
ultimos ‘anos de sua vida foram dedicados, em grande parte, a
escrever sobre as suas idéias ¢ experiéncias no teatro. Morreu
a 7 de agosto de 1938, em Moscou.

J4 no século xvim, ‘Lessing, critico alem@o, dizia: “Temos
atores, mas ndo temos arte de representar.” A formalizacdo da
técnica de interpretagio realizada por Stanislavski nfio constitui
um fenémeno isolado. E o resultado do interesse-e da busca de
muitos artistas, tais como: Antoine, Copeau, Craig e outros,
que tentaram fazer a revisdo dos principios bésicos da arte de
representar. Os problemas da formagio técnica constituiam uma
parte importante de suas preocupacgdes. Os manuais dos séculos
XVII € XVII tornaram-se obsoletos. Neles procurava-se aplicar
erroneamente os principios da oratéria ao trabalho de criacio
dos atores e sua interpretagdo no palco. E de se notar que idéias
semelhantes perduram ainda em nossos dias, no ensino da arte
dramitica. Coube a Stanislavski a importante tarefa de sistema-
tizar os conhecimentos intuitivos dos grandes atores do passado
e de explicar ao ator contemporineo como agir no momento da
criagdo ou da realizagdo. O seu sistema nip é uma continuagio

- das idéias expostas nos velhos manuais. E antes uma quebra da

tradicional maneira de ensinar. O trabalho do ator, segundo
0 sistema de ‘Stanislavski, ndo é uma simples imitagdo, ou a
repetigdo do trabalho de outros atores. Serd sempre o resultado

de uma criagZo original. O sistema de Stanislavski ndo equivale

@ um estilo de representacdo. E, como qualquer técnica, um
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meio e ndo.uma finalidade. E o préprio Stanislavski quem diz:
“Ele (seu sistema) sé tem utilidade quando se transforma numa
segunda natureza do ator, quando este deixa de se preocupar
com ele e quando seus efeitos comegam a aparecer _natural-
mente em seu trabalho.” A técnica deve sér absorvida e nunca
aparecer na realizagdo. Esta é o resultado, e a técnica funciona
entdo como estimulo ao processo criador.

Em 1924, Elizabeth Hapgood, estudiosa americana da
literatura russa e seu marido, Norman Hapgood, critico de
Teatro e editor, amigos de Stanislavski, tentaram convencé-lo
a escrever ¢ publicar o resultado de suas experiéncias no Teatro
de Arte de Moscou. Dificuldades varias e uma certa relutincia
da parte de Stanislavski em fixar em termos definitivos o que
ele considerava uma busca sempre ativa de novas formas e
pontos de vista, adiaram a realizacdo desse projeto. Ele néo
queria escrever uma gramética inalterdvel, pois o sistema nio
tem como finalidade criar uma espécie de receitudrio para a
interpretacio de certos papéis. Temia estabelecer regras que
pudessem parecer rigidas. Finalmente, diante da possibilidade
de que estes escritos viessem estimular outros artistas a prosse-
guir nessas pesquisas, decidiu-se. Em 1930, depois de uma
grave enfermidade, na Russia, Stanislavski foi passar as férias
no Sul da Franca, em companhia dos seus amigos, os Hapgood.
Al, ele esbogou os dois primeiros livros que deveriam, mm.mcnmo
o seu desejo, ser editados a0 mesmo tempo para servir de guia,
primeiro, no trabalho de preparagio interior do ator, o.mom,.aumo,
no aproveitamento das técnicas exteriores para a criagdo do
personagem sobre a cena. Voltou & Rissia e continuou escre-
vendo, desenvolvendo o material que viria compor o primeiro
volume, ou seja A Preparagiio do Ator. Este primeiro original
foi enviado aos Estados Unidos, traduzido por Elizabeth
Hapgood e editado por Theatre Arts Books, em 1936, dois
anos antes que este mesmo livro fosse publicado na Russia.
Ele diz respeito ag trabalho interior do artista, particularmente
do ator, exercitando o seu espirito e a sua imaginac#o. Escreve
E. Hapgood na sua nota de introdugéo a primeira edicdo %ma
livio em lingua inglesa: “Néo pretende ter Fﬁﬁmﬁo - coisa
alguma. O autor é o primeiro a mostrar que os génios como
Salvini e Duse usavam, sem teoria, as emogdes € as expressoes
exatas, que aos menos inspirados é preciso ensinar. O que

11



Stanislavski pretendeu ndo foi descobrir uma verdade mas tor-
nar a verdade acessivel aos atores e diretores de talento, dis-
' postos a enfrentar o necessario treinamento.” Os exemplos
apresentados pelo autor neste livro sd@o simples e podem ser
adaptados as necessidades dos atores, em qualquer pais. Em
cartas € numa visita que E. Hapgood fez a Stanislavski em
1937, este lhe falou a respeito do assunto que iria constituir
o:segundo.volume — A Composigio do Personagem, onde tra-
tava das chamadas técnicas exteriores — treinamento do corpo
e trabalho rigoroso da voz, ambos, instrumentos com que o
artista no palco expressa convincentemente o que ele também
desenvolveu na etapa de sua criagio interior. Nessa mesma
época, ele trabalhava também nos apontamentos de montagem
de Otelo de Shakespeare. Mas ambos os originais ainda ndo
se encontravam em ponto de publicagdo. Trabalhou neles até
sua morte, no ano seguinte. Foi somente depois da Segunda
Guerra Mundial que E. Hapgood recebeu, do filho do autor,
o origimal de A Composicdo do Personagem. Esse atraso de
treze anos entre a publicagdo do primeiro e do segundo livro
acarretou sérias incompreensbes e falsas interpretages por
parte de muitos. Esses dois livros correspondem aos trabalhos
a serem -efetuados numa mesma fase de formagdo do artista.
Até hoje, muita gente se concentra no contetido do primeiro
volume, na pesquisa interior, evitando ¢ mesmo desprezando a

trata da criag8o do personagem em termos fisicos, de voz e fala,
de movimento, de gesto, tempo e ritmo, e da visio total e
.-, perspectiva de uma peca ou de um personagem. Stanislavski
! ! considerava importante a formagéo total do autor — intelectual,
“1)/v;) espiritual, fisica, emocional. O seu sistema além de ser uma
técnica artistica é também uma técnica para uma melhor com-
A n»wmnomnmmc. entre 08 homens. Deve interessar ndo somente 0%
: & atbres e diretores de Teatro, mas a qualquer um que trabalhe
o em coletividade. Sdo sete os volumes publicados em inglés que
encerram as obras de Stanislavski.
As obras completas de Stanislavski foram editadas em
~ inglés em sete volumes, com titulos diversos. Uma edigfio ofi-
cial foi realizada na Russia. Somente em 1947 os dois livros
- bisicos de Stanislavski foram traduzidos e publicados na Itélia.
- Pela mesma época A Preparagio do Ator foi editado na Fran-
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outra parte, a do segundo volume, igualmente importante e que

i, . il

¢a, com preficio de Jean Vilar. Existe uma tradugiio espanhola
dessa obra e outra em portugués, editada em Portugal. Os
Ultimos livros de Stanislavski encerrani importantes capitulos’
s6bre o teatfo lirico, o melodrama e a farsa, Também dizem
respeito A criagio de um teatro popular. Stanislavski escreveu:

. “Estamos tentando criar o primeiro teatro popular.” O seu

exemplo ser4 1til ao nosso teatro brasileiro. E a publicacdo das
suas obras constitui um passo decisivo para o esclarecimento
dos problemas bésicos da preparagio do ator.

A presente tradugfio foi encomendada a Francisco de Paula
Lima. Depois de ter trabalhado no Teatro do Estudante, éle
ingressou na BBC de Londres onde colaborou em programas
teatrais. Tradutor de vérias pegas, foi premiado pela sua tra-
dugho de Look Back in Anger (Geragao em Revolta — lite-
ralmente: Recorde com Raiva), de John Osborne.

13



CAPITULO IX

Meméria das Emogdes

ZOmmo TRABALHO hoje comegou cOm uma repassagem do
exercicio com o louco. Ficamos encantados, porque rdo vinha-
mos fazendo exercicios assim. :

Representamo-lo com maior vitalidade, o que ndo era sur-
presa, pois cada um tinha aprendido o que fazer e como o fazer.
Estdvamos tio seguros de nds mesmos que chegamos a fanfar-
ronar um pouquinho. Quando Vinia nos assustou, precipitamo-
nos na diregio oposta, como antes. Mas a diferenca, agora, é
que estdvamos preparados para o sibito. alarma. Por esse mo-
tivo nossa corrida geral foi muito melhor definida e o seu efeito
mais forte.

Repeti exatamente 0 que costumava fazer: fui para de-
baixo da mesa, s6 que agarrando um grande livro, em vez de
um cinzeiro. Os outros fizeram mais ou menos o mesmo. Sdnia,

por exemplo, da primeira vez que fizemos esta cena, esbarrara
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em Dacha, deixando cair, por acaso, uma almofada. Desta vez
nio esbarrou, mas deixou cair a almofada assim mesmo, para
ter de apanhi-la.

Imaginem o nosso espanto quando, tanto Tértsov quanto
Rakhmanov, nos disseram que a nossa atuagdo neste exercicic,
que, antes, era direta, sincera, fresca e verdadeira, tornara-se,
hoje, falsa, insincera e afetada. Ficamos desalentados com uma
critica tdo inesperada. Insistimos que tinhamos sentido real-
mente tudo o que fizemos. .

— Est4 claro que sentiram alguma coisa — disse o Dire-
tor. — Sendo, estariam mortos. A questdo € o qué estavam
sentindo? Tentemos desemaranhar as coisas € comparar 2 inter-
pretagdo anterior, deste exercicio, com a atual.

Nio ha didvida que conservaram toda a marcagéo, os mo-
vimentos, as acdes exteriores, a seqiiéncia e cada minimo deta-
lhe dos agrupamentos, com uma exatiddo espantosa. Podia-se
facilmente pensar que vocés fotografaram a montagem. Pro-
varam, portanto, que possuem memdrias excepcionalmente aler-
tas para o lado exterior, factivel, de uma pega.

Entretanto, seria assim tdo importante a maneira de se
agruparem e se postarem em cena? Para mim, como espectador,
o que se passava dentro de vocés tinha muito mais interesse.
Esses sentimentos, tirados da nossa experiéncia real e transfe-
ridos para o nosso papel, ¢ que ddo vida a peca. Vocés nio
nos deram esses sentimentos. Toda produgéo exterior € formal,
fria e sem sentido, quando ndo tem motivagio interior. Ai
esti a diferenca entre as duas atuagbes. No comego, quando
Thes fiz a sugestdo sobre o louco, todos, sem excecdo, se con-
centraram, cada qual com o seu préprio problema de seguranca
intima, e s6 depois é que comecaram a atuar. Era esse¢ o pro-
cesso légico: a experiéncia interior vinha antes ¢, depois, se
incorporava numa forma exterior. Hoje, pelo contrério, vocés
estavam tdo satisfeitos com os seus desempenhos que nem pen-
saram em coisissima alguma a n#o ser subir logo ao palco e
copiar todos os detalhes externos do exercicio. Da primeira
vez havia um siléncio mortal; hoje, tudo era excitagéo e jovia-
lidade, vocés todos se ocupavam, aprontando coisas: Sonia
com a sua almofada, Véania com o abajur dele, Kostia com
um livro, em vez de um cinzeiro.

— O contra-regra esqueceu o cinzeiro — declarei.
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— E da primeira vez que representou o exercicio vocg,
acaso, o tinha preparado de antemdo? Sabia que Vénia ia gritar
e assusti-lo? — perguntou o Diretor, com certa ironia. — E
muito esquisito! Como é que vocé previu, hoje, que ia precisar
daquele livro? Ele devia cair em suas maos por acaso. E pena
que essa qualidade acidental ndo se tenha podido repetir hoje.
Mais um detalhe: originalmente, vocés ndo tiravam os olhos da
porta, atris da qual supunha-se que estava o louco; hoje, fica-
ram logo tomados pela nossa presenga. Em vez de se escon-
derem do doido, vocés se exibiam a ndés. Da primeira vez
foram impelidos a agir pelos seus sentimentos intimos e pela
intuigio, por sua experiéncia humana. Mas ainda agora repas-
saram esses movimentos quase mecanicamente. Em vez de re-
correrem i sua memoria da vida, foram extrair material nos
arquivos teatrais dos seus cérebros. O que se passou dentro
de vocés, no comego, resultou naturalmente em ag@o. Hoje,
essa acdo foi inflada e exagerada para fazer efeito.

Acontece com vocés o mesmo que se deu com o mogo
que veip perguntar a V, V. Samoilov se devia ou n&o entrar
para o teatro. “Saia”, disse ele ao jovem: “Depois volte e fepita
isso tudo que acaba de me dizer”.

O mogo veio e repetiu o que tinha dito da primeira vez,
mas ndo foi capaz de reviver os mesmos sentimentos.

Seja como for, nem a minha comparagio com o rapaz, nem

‘o seu insucesso de hoje deve deixd-los preocupados. Faz tudo

parte do nosso trabalho e vou-lhes dizer por qué. Muitas vezes
o inesperado é uma alavanca eficientissima no trabalho criador,
Durante a sua primeira representagio do exercicio, essa quali-
dade era evidente. Vocés ficaram deveras excitados com a inje-
¢do da idéia de um possivei lundtico. Nesta repeticdo de agora,
o imprevisto j4 estava gasto, pois vocés sabiam tudo de ante-
mao, tudo lhes era familiar e claro, até mesmo a forma exterior
em que verteram sua atividade. Nessas circunstancias — nao €?
— parece que ndo valia a pena reconsiderar, de novo, toda a
cena, deixando-se guiar pelas emogdes. Uma forma exterior
j4 pronta é uma tentagdo terrivel para o ator. Nao era de sur-
preender que novatos como vocés se deixassem tentar, provan-
do, ao mesmo tempo, que tém boa memoéria para a agio exte-
rior. Quanto & memdria emocional, desta ndo houve hoje um
vestigio sequer.
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Quando lhe pediram- que explicasse a expressio, res-
pondeu: : :

o ﬂﬂ.ﬁo que a melhor forma de ilustri-la é contar-lhes
- uma histéria, como fez Ribot, que foi o primeiro a definir esse
tipo de lembrangas: ; :
~ Dois viajantes ficaram encalhados nuns rochedos por cau-
sa da maré alta. Depois que foram salvos, narraram suas im-
Emmmmo_m. Um deles lembrava-se de tudo o que fizera, nos
menores detalhes: como, por qué e aonde fora; onde subira e
onde descera; onde pulara para cima e onde pulara para baixo.
O outro homem nio tinha a menor lembranga do lugar. S6 se
recordava das emogdes que sentira. Sucessivamente, surgiram:
mznnﬁm&maa_ apreensdo, medo, esperanga, diuvida e, por ulti-
mo, pénico.

mom M._E»mamﬁm este segundo caso que se passou com vocés
da primeira vez que representaram este exercicio. Lembro-me
n_wnmn.ﬁmuﬁ da sua consternagdo, do seu panico, quando apre-
sentei a sugestdo sobre o louco. Posso ainda vé-los, pregados no
chdo, enquanto tentavam planejar o que fariamh. Toda a sua
atencdo estava galvanizada pelo objetivo ficticio atris da porta
e, assim que se ajustaram a ele, vocés irromperam numa real
excitagdo e em real atividade. ;

: \m...m hoje tivessem podido fazer como o segundo homem da
histéria de Ribot — reviver todos os sentimentos que experi-
mentaram daquela primeira vez e atuar sem esforgo, involunta-
dmam\wmo. eu teria dito, entdo, que vocés possuem excepcionais
memorias de emogio.

Infelizmente, é coisa que pouco- acontece. Sou forgado
portanto, a moderar minhas exigéncias. Admito que comecem
o exercicio deixando-se levar pelo seu plano exterior; mas de-
pois: disso, terdo de deixar que ele lhes recorde os seus senti-
mentos anteriores ¢ de se entregarem a eles, como forca condu-
tora, durante todo' o resto da cena. Se o puderem fazer, direi
que. as suas memoérias de emogdo, embora nio sendo amnmwnmo-
nais, sio boas: : : :

: Se tiver de reduzir ainda mais as minhas exigéncias, direi:
mterpretem o esquema fisico do exercicio, ainda que ndo lhes
recorde as suas sensagbes antigas ¢ ainda que ndo sintam o
impulso de encarar-com olhos novos as circunstincias dadas no
enredo. Mas, neste caso, deixem que eu os veja utilizar a sua
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psicotécnica, apresentando novos elementos imaginativos que
lhes despertem os sentimentos adormecidos.

Se o conseguirem, poderei reconhecer provas de que ha
em vocés memoéria de emocdo. Até agora, hoje, ainda néo me
ofereceram nenhuma dessas possiveis alternativas.

— Isso quer dizer que ndo temos memoria emocional?

— perguntei.
©__ Nio. Nio é isto o que devem concluir. Faremos alguns
testes em nossa proxima aula — disse Tortsov, calmamente,

levantando-se ¢ preparando-se para deixar a sala.

2

Hoje fui eu o primeiro a ter conferida a memoria emo-
cional.

— Lembra-se — perguntou-me o Diretor — que me fa-
lou certa vez sobre a grande impressdo produzida em vocé por
Moskvin quando visitou sua cidade numa tournée? Seria capaz
de evocar a sua atuagdo com suficiente nitidez para que a sim-
ples idéia, agora, seis anos depois, lhe evoque o assomo de
entusiasmo que sentiu naquela oportunidade?

—_ Talvez os sentimentos nio sejam tdo penetrantes cOmo
ja o foram — repliquei — mas ndo resta divida que, mesmo
hoje, me comovem muito.

__ Serdo bastante fortes para fazé-lo enrubescer e sentir
o coragdo batendo?

: — Talvez, se eu me entregasse inteiramente.

— O que sente, quer fisica, quer espiritualmente, quando
se lembra da morte tragica daquele amigo intimo de que me
falou?

— Procuro evitar essa lembranga, porque me deprime
muito. ;

— Esse tipo de memoria, que faz com que voce reviva
‘as sensagdes que teve outrora, vendo Moskvin representar ou
quando o seu amigo morreu, € 0 que chamamos de memoria
das emogdes ou memoria afetiva. Do mesmo modo que a sua
meméria visnal pode reconstruir uma imagem interior de algu-
ma coisa, pessoa ou lugar esquecido, assim também a sua me-
moria afetiva pode evocar sentimentos que vocé ja4 experimen-
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tou. Podem parecer fora do alcance da evocacdo e eis que, de
sibito, uma sugestio, um pensamento, um objeto familiar,
tré-los de volta em plena mo_.mm >Hm:8mm vezes as oacmgm tém
a mesma pujanca de sempre, as vezes sd0 mais fracas, as vezes
os mesmos fortes mnnnanﬂom retornam, mas sob aspecto um
pouco diverso.

Como vocé ainda é capaz de corar ou empalidecer 4 lem-
branca de uma experiéncia, como ainda receia evocar um certo
acontecimento trigico, podemos concluir que possui uma me-
moéria das emogdes. Mas nfio estd bastante treinada para, sem
auxilio, levar a bom termo um' combate contra o estado teatral
em que vocé se deixa cair quando entra em cena.

Depois Tértsov estabeleceu a distingdo entre a memoria
das sensagbes, baseada nas experiéncias, ligada aos nossos cinco
sentidos, e a memoria emocional. Disse que, ocasionalmente,
iria falar nelas como se corressem paralelamente uma a outra.
Esta, disse ele, é uma descricdo conveniente, embora nédo cien-

tifica, da relagdo que existe entre as duas.

Quando lhe perguntaram até que ponto o ator utiliza as
suas lembrancas de sensagbes e qual era o diferente valor de
cada um dos cinco sentidos, disse:

. — Para responder, tomemos cada um m.&mm por sua vez:
Dos nossos cinco sentidos o da vista é o mais receptivo as

impressoes. O ouvido SEUQB é extremamente sensivel. Por
isso é que as impressdes depressa se fazem, por intermédio dos

nossos olhos e ouvidos.

E sabido que alguns pintores tém o dom da visdo interior,
em tdo alto grau, que podem pintar Tetratos de pessoas que
eles jao viram mas nig €stdo mais vivas.

Alguns musicos tém igual capacidade de reconstruir, inte-
riormente, os sons: Repetem mentalmente a execugdo de uma
sinfonia inteira recém-ouvida. Os atores também possuem esse
mesmo tipo de capacidade visual e auditiva. Utilizam-nas para
imprimir em 'si mesmos — e mais tarde evocar — toda sorte
de imagens visuais e auditivas: o rosto de uma pessoa, a sua
expressdo, a linha do corpo, o andar, os maneirismos, movi-
mentos, voz, entonagdes, traje, caracteristicas raciais.

Mais ainda, certas pessoas, principalmente os artistas, sdo
capazes de recordar e reproduzir nio sé coisas que viram e
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ouviram na vida real, como também, nas suas imaginagdes,
coisas ndo vistas nem ouvidas. Os atores do tipo que tém me-
moria visual gostam de ver o que se quer deles € entdo as suas
emogdes reagem com facilidade. Outros acham muito preferi-
vel ouvir o som da voz, ou a entonagip da pessoa que devem
interpretar. Com eéles, o primeiro impulso para o sentimento
vem das suas memdorias auditivas.

— E os outros sentidos? — perguntou alguém. Precisa-
mos deles também?

— Esta claro que sim, disse Tértsov. — Pense na cena
inicial, com os trés glutdes, no Ivanov, de Tchékhov, ou numa
em que seja preciso desenvolvermos em nds mesmos um verda-
deiro éxtase perante um ragu de papeldo, supostamente prepa-
rado, com impressionante arte culiniria, pela Locandiera, de
Goldoni. Vocé terd de interpretar essa cena de modo a dar
dgua, tapto na sua boca quanto na nossa. Para fazé-lo serd
forcado a ter uma lembranga vivissima de algum manjar deli-
cioso. Sendo, vaj exagerar a cena e nfo sentird nenhum pra-
zer gustativo.

v

. — Onde utilizariamos o sentido do tato? — perguntei.

— Numa cena tal como a temos no Edipo, em que o
rei cegou-se e usa o sentido do tato para reconhecer as filhas

Entretanto, nem mesmo a técnica mais perfeitamente de-
senvolvida pode comparar-se & arte da Natureza. Em meu tem-
PO, ja4 vi muitos atores técnicos famosos, de muitas escolas e
paises, e nenhum deles podia galgar as culminéncias que a in-
tuicdo artistica, guiada pela natureza, consegue atingir. Nfo
devemos esquecer o fato de que muitos aspectos importarites
dar nossas complexas naturezas s@o-nos desconhecidos e ndo
estdo sujeitos A nossa diregdo consciente. S a natureza tem
acesso a eles. A menos que conquistemos o auxilio dela, tere-
mos de contentar-nos em exercer dominio apenas parcial sobre

o nosso complicado aparelho criador. -

Embora os nossos sentidos do olfato, paladar e tato, sejam
uteis, e até ‘mesmo importantes algumas vezes, 0 seu papel em
nossa arte ¢ m_BEmmBnEm auxiliar, e tem por-objetivo influen-
ciar nossa memoria das emogdes,
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Nossas aulas com o Diref _. moama interrompidas proviso-
riamente, porque ele v.&.:: em 85.:& Por enquanto, vamos
:mcm_rmnao na danga, m_nmmsnm esgrima, impostacao de voz e
dicgdo. mﬂ_@:mao isto uma coisa importante aconteceu comigo,

projetando uma mEnmm luz sobre o préprio tema que vinhamos

estudando: a memoéria emocional.

. Nio faz muito tempo eu ia andando para casa em com-
bms_:m de Paulo. Numa avenida, demos com uma grande aglo-
meragdo. Como gosto .das cenas de rua, enfiei-me por ela
adentro e chegando ao mcio dei com os olhos num horrivel
quadro. Jazia aos meus pés um velho, pobremente vestido,
com a mandibula esmagada e ambos os bragos decepados. mﬂ_
rosto era medonho; os velhos dentes amarelos projetavam-se
para fora do bigode ensangiientado. Um ‘bonde se agigantava
sobre sua vitima. O nOmeoH agitava-se em torno do magqui-
nismo para mostrar o que estava atrapalhando e porque a culpa
ndo era dele. Um homem uniformizado de branco, o sobre-
tudo jogado nos ombros, umedecia negligentemente as narinas
do morto com um chumago de algoddo sobre o qual despejava
um liquido qualquer, de uma garrafa. Era de uma farmicia
proxima. Ndo muito longe, umas criangas brincavam. Uma
delas deu com um pedago de osso da mio do velho. Sem saber
o que fazer com aquilo, jogou-o numalata de lixo. Uma mu-
lher chorava, mas o resto da turba olhava, com indiferenca e
curiosidade .

Esse quadro fez-me profunda vaRmmma Que contraste,
entre aquele horror no chio e o céu azul-palido; claro, sem
nuvens. Retirei-me, deprimido, e sé muito mais tarde pude
libertar-me desse mmﬂmao de alma. Despertei, noite alta, ¢-a
_annSm.m visual era ainda mais apavorante do -que o fora a
visdo do ?.onno acidente — com certeza porque a noite tudo
parece mais assustador. Atribui-o a minha memoéria emocional
¢ ao seu poder de’ mnno?umwn impressoes.

Alguns dias amuo_m passei pela cena do desastre e, sem
querer, me detive’ para evocar o que sucedera ainda tdo recen-
temente.. Todos os vestigios tinham-se obliterado. Havia no
mundo uma vida humana a menos — eis tudo. Entretanto, uma
pequena pensdo seria paga a familia do morto, satisfazendo,
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assim, o sentimento de justica de todos. Por conseguinte, estava:
tudo como devia. No entanto, talvez, a mulher e os filhos esta-

vam a morrer de fome.

Enquanto eu pensava, minha lembranca da catistrofe pa-
receu transformar-se. A principio fora crua e naturalistica, com
todos os . medonhos detalhes fisicos, a mandibula espatifada,
os bragos decepados, as criangas brincando com o riacho de
sangue. Agora eu estava igualmente abalado com a lembranga
de tudo isso, mas de outro modo. Invadiu-me, repentinamente,
a Ea—mzmmmo contra . a crueldade, a injustica e a indiferenga
humana. ‘

Sdo sete dias, apenas, desde o acidente, e eu tornei m
passar pelo local, a caminho da escola. Parei por alguns mo-
mentos para refletic sobre ele. A neve, entdo, estava branca,
como estd agora. Assim é... a vida. Lembrei-me da forma
escura, estendida no chdo — isso é... a morte. O rio de san-
gue, ésse era a torrente das transgressdes humanas. Em volta,
por téda parte, num contraste luminoso, vejo o céu, o sol, a
natureza, Isto é... a eternidade. Os bondes passando, reple-
tos de passageiros, representam as geracdes que passam, rumo
ao desconhecido. O quadro inteiro, que era tdo horrivel, Eo

. aterrador, 550: -se agora Em_nmamo austero.

Hoje dei, por acaso, com um fendmeno estranho. Reme-
morando aquele acidente da avenida, verifico que o bonde; ago-
ra, parece dominar a cena. Mas ndo é o bonde desse recente
acontecimento — € um bonde que remonta a uma experiéncia
pessoal minha mesmo. Neste outono passado, uma. noite, j&
tarde, eu voltava de um subiirbio para a cidade no dltimo
trolley. Passando por uma campo deserto, o trolley descar-
rilhou. Os passageiros tiveram de unir esforgos para ajudar a
repd-lo nos trilhos. Como me pareceu grande e pesado, entdo,
e como €ramos fracos e insignificantes, comparados com éle!

-Por que essa velha lembranga senséria ficou mais funda e
fortemente marcada em mim do que a mais recente? E eis ainda
outro Angulo: quando comeco a pensar no velho mendigo esten-
dido no chido com o farmacéutico inclinado sobre ele, vejo que
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a minha meméria se volta para um outro acontecimento, muito
diferente. Foi ha muito tempo. Deparei com um italiano cur-
vado sobre um macaco morto na calgada. Chorava e tentava
enfiar um pedago de casca de laranja na boca do animal.
Dir-se-ia que esta cena afetara mais os meus sentimentos do
que a morte do mendigo. Enterrara-se mais fundamente na rai-
nha meméria. Creio que se tivesse de encenar O acidente da
avenida, eu iria antes buscar matéria emocional para meu
papel na minha recordagdo da cena do italiano com o macaco
morto do que na propria tragédia. Pergunto-me, por que seri
isto?

Nossas aulas com o Diretor recomegaram hoje e eu lhe
falei sobre o processo de evolugio dos meus sentimentos 2
propdsito do acidente na rua. Primeiro elogiou minha capaci-
dade de observagio e, depois, disse: ;

__ ‘Esta é uma ilustragio excelente do que deveras se
passa em nés. Cada um de nés ja presenciou muitos acidentes.
Retemo-lhes a lembranga — mas somente as caracteristicas no-
taveis que nos impressionaram € nio os detalhes. Dessas ini-
pressdes, forma-se uma meméria de sensagdes vasta, conden-
sada, mais ampla e mais profunda, de experiéncia correlata. E
uma espécie de sintesc da meméria, em grande escala. E mais
pura, mais cendensada, compacta, substancial e cortante do que
os acontecimentos de fato. :

O tempo é um espléndido filtro para 0s nossos sentimientos
evocados. Além disto, é um grande artista. Ele ndo s6 purifica,
mas também transmuda em poesia até mesmo as lembrangas
dolorosamente realistas.

~— Entretanto, os grandes poetas e artistas recorrem a
natureza, * ;

__ Concordo. Mas nzo a fotografam. Seu preduto passa
através das suas proprias personalidades e o que ela Thes da ¢
suplementado por material vivo, extraido das suas reservas de
lembrangas emocionais. : :

Shakespeare, por exemplo, muitas vezes tirou seus herois
e vildes, como Tago, das historias allieias e transformou-os em
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criaturas vivas acrescentando ao quadro as suas préprias lem-

‘brangas emocionais cristalizadas. O tempo de tal modo clari-

ficara e poetificara as suas impressoes, que elas se tornaram
espléndido material para as suas criacoes.

Quando falei a Tértsov sobre a troca de pessoas e coisas
ocorrida nas lembrangas, observou:

__ TIsto ndo tem nada de surpreendente. Nio pode esperar
que as suas lembrangas de sensagdo possam ser utilizadas como
se faz com os livros nas bibliotecas. .

Vocé é capaz de imaginar, consigo mesmo, como é, deve-
ras, a nossa memoria emocional? Imagine um certo nimerc de
casas, com muitos quartos em cada casa, em cada quarto
inGmeros guarda-lougas, prateleiras, caixas, €, nalgum lugar,
numa delas, uma pequena miganga. E bem facil achar a casa
certa, o quarto, o armdrio € a prateleira. Mas ja ¢ mais dificil
encontrar a caixa exata. E onde estard o olhar penetrante,
capaz de descobrir aquela pequenina conta que se desprenden
hoje e rolou, por um momento lampejou e, depois, perdeu-se
de vista? S6 a sorte a encontrard de novo.

E & isto 0 que se passa nos arquivos da sua meméria. Eles
tém todas essas divisdes e subdivisdes. Umas sdo mais acessi-
veis do que as outras. O problema é recapturar a emoc¢do que
certa vez lampejou, qual meteoro. Se ela permanecer junto &
superficie e voltar-se, pode dar gragas a sua estrela. Mas ndo
conte recuperar sempre a mesma impressdo. Amanhd pode
surgir, em lugar dela, alguma coisa muito diferente. DEé gragas
por esta e ndo fique esperando a outra. Se aprender a ter re-
ceptividade para essas lembrangas recorrentes, entdao, as novas
lembrancas, 4 medida que se formarem, serdo mais capazes de
mover repetidamente os seus sentimentos. Suva alma, por sua
vez, tornar-se-i mais responsiva € reagird com um calor novo

- as partes do.seu papel cuja atragio se tiver desgastado pela

repeticdo constante.

Quando as reacdes do ator sdo mais poderosas, a inspira-
¢do pode surgir. Por outro lado, nfio perca tempo correndo
atras de uma inspiragdo que por acaso lhe ocorreu uma Vez.
E tao irrecuperdvel como o ontem, cOmo as alegrias da infan-
cia, como ©0 primeiro amor. Dirija os seus esforcos no sentido
de criar uma inspiracdo nova e fresca para o dia de hoje. Nao
h4 nenhum motivo para supor que seré pior do que a de ontem.
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Pode nio ser tdo brilhante. Mas vocé tem a vantagem de pos-
sui-la hoje. Ergueu-se, naturalmente, das -profundezas da sua
alma para acender em vocé-a fagulha criadora. Quem poderia
dizer qual das manifestagoes da: verdadeira: inspiragdo ¢ a me-
lhor? Todas elas sdo espléndidas;- cada:qual a seu modo — se
mais ndo fosse, pelo simples. fato-de serem' inspiradas.

Quando insisti com Tértsov para que afirmasse que, como
essas sementes de inspiragio guardam-se dentro de nés e néo
nos vém de fora, devem concluir que a inspiragdo € de origem
antes secundaria do que primdria, ele se recusou a compro-
meter-se.’ ; :

©  __ Niao sei. As coisas do subconsciente ndo sdo meu ter-
reno. Além disso ndo creio que se deva tentar destruir o mis-
tério em que nos habituamos a envolver nossos momentos de
inspiragdo. O mistério tem beleza prépria e é, por si 86, um
grande estimulo & criatividade.

Mas éu nio estava disposto a ficar nisso e perguntei-lhe
se tudo 0 que sentiamos enquanto estivamos em cena néo seria
de origem secunddria. . - HEEs AT

— Aliés, serd que se sente jamais, em cena, as coisas pela
primeira vez? Eu queria saber, também, se é bom ou mau que
nos venham sentimentos originais, frescos, quando estamos em
cena, sentimentos nunca experimentados por nés, de modo
algum, na vida real. :

— Depende do tipo — foi a sua resposta. — Suponha que
vocé estd representando, no ultimo ato de Hamlet, a cena em
que se atira com a sua espada sobre o seu amigo aqui, Paulo;
que faz o papel de Rei e, de repente, pela primeira vez na sua
vida, vocé é avassalado por uma sede de sangue. Embora a sua
espada seja apenas uma arma de teatro, sem gume, incapaz de
tirar sangue, poderia precipitar uma luta medonha, obrigando
o pano a baixar. Acha que seria sensato um ator entregar-se a
emogOes assim tdo espontaneas?

.— Isto quer dizer que. elas nunca sio desejéveis? —
perghRtel sy e el abel i a0 Shigs

.. — Pelo contririo, ‘sdo muitissimo desejaveis — disse
Tértsov. —- Mas essas emogoes diretas, poderosas e vividas néo-

fazem sua entrada em cena assim como vocé supde. Sua dura-
¢do ndo se estende por longos periodos ou sequer por um ato.

Lampejam- em :breves episodios, momentos individuais. Deste

194

modo, sio sumamente desejéveis. S6 podemos esperar gue
ocorram com fregiiéncia, agugando a sinceridade do trabalho
criador. ‘A qualidade inesperada dessas erupgdes espontineas
de sentimento é uma forga irresistivel e -‘comovedora.

Af, acrescentou uma adverténcia: .

L. O que ¢las tém de mau é que néo podemos contro-
la-las . Elas é que nos controlam. Portanto, néo podemos fazer
outra coisa sendo deixar agir a natureza ¢ dizer: “se clas qui-
serem Vvir, que venham., S6 esperamos que ajam a favor do
papel € néo contra €le”. Esta claro que uma instilagéo de sen-
timentos inesperados, inconscientes, € coisa muito tentadora.
Com isso é que sonhamos e é um dos aspectos favoritos da
criatividade em nossa arte. Isto, entretanto, ndo deve leva-lo
a concluir que tem o direito' de subestimar a importincia dos
sentimentos repetidos, sacados da memoéria -emocional. Pelo
contrario, deve dedicar-se inteiramente a eles, pois sdo o Gnico
meio pelo qual poderd exercer qualquer grau de influéncia na
inspiragio.

Permitam-me recordar-lhes o nosso principio cardeal: “Por
meios conscientes alcangamos o subconsciente”.

‘Outra razdo por que devem presar €ssas: emogdes repeti-
das é que um artista ndo constréi seu papel com a primeira
coisa que lhe estd & méo. Seleciona; com 0 méaximo cuidado,
dentre as suas lembrancas e clege das suas experiéncias. vivas
as mais sedutoras. Para tecer a alma da pessoa que vai retratar,
utiliza emogdes que lhe sdo mais caras do que as suas sensa-
¢bes quotidianas. Podem imaginar campo mais fértil para a
inspiragdo? O artista toma o que de melhor existe nele e leva-o
para o palco. A forma hi de variar, conforme as necessidades
da pega, mas as emogOes humanas do artjsta. permanecerao

'vivas e estas ndo podem ser substituidas por nenhuma outra

coisa. : :

—_ Quer dizer, entio, — interrompeu Gricha — que em
todos os tipos de papel, desde Hamlet até Agicar, em O Pds-
saro Azul, nés temos de usar os nossos proprios, _velhos, mes-
08 SeRHMENtOST: - ioii oot o s 4 e

—— E que mais podem fazer? — disse Tértsov. Vocé
acaso espera que um ator invente toda sorte de sensagdes novas

ou até mesmo uma alma. nova para cada papel que interpreta?

Quantas almas teria de abrigar? Por outro lado, pode ele acaso
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arrancar fora a sua prépria alma e substitui-la por outra, aluga-
da, por julgi-la mais adequada a determinado papel? Onde €
que ird busca-la? Podemos tomar de empréstimo roupas, um
relégio, toda espécie de coisas, mas ¢ impossivel tomar de outra
pessoa sentimentos. Os meus sentimentos sdo meus, inaliena-
velmente, e os seus lhe pertencem da mesma forma. E pussivel
compreender um papel, simpatizar com a pessod retratada e
por-se no lugar dela, de modo a agir como essa pessoa agiria.
Isso despertard no ator sentimentos que sdo andlogos aos (ue
o papel requer. Mas esses sentimentos pertencerdo ndo a pes-
soa criada pelo autor da pega, mas ao proprio ator.

Nunca se perca no palco. Atuc sempre em sua propria
pessoa, como artista. Nunca se pode fugir de si mesmo. 0]
instante em que vocé se perde no palco marca o ponto em que
deixa de verdadeiramente viver seu papel e o inicio de wma
atuagdo exagerada, falsa. Assim, por mais que vocE atue, por
mais papéis que interprete, nunca conceda a si mesmo uma
excecdo a regra de usar sempre Os seus proprios sentimentos.
Quebrar essa regra ¢ o mesmo que matar a pessoa que vocé
estiver interpretando, pois a estard privando de uma alma hu-
mana, viva, palpitante, que é a verdadeira fonte da vida do
papel.

Gricha ndo podia convencer-se de que temos sempre de
interpretar nds mesmos. i

—_ E exatamente isso que se tem de fazer — afirmou o
Diretor. Sempre e eternamente, quando estiver em cend, vocé
terd de interpretar vocé mesmo. Mas isto serd numa variedade
infinita de combinagdes de objetivos e circunstdncias dadas que
vocé terd preparado para seu papel e que foram fundidas na
fornalha da sua memdria de emogoes. £ este o melhor € o
Gnico material verdadeiro para a criatividade interior. Utilize-o
e ndo confie em nenhuma outra fonte para abastecer-se.

— Mas, — argumentou Gricha — eu ndo posso, absolu-
tamente, conter todos os sentimentos para todos os papéis deste
mundo!

— Os papéis para os quais vocé néo possui os sentimen-
tos adequados sdo os que nunca interpretard bem — explicou
Tértsov. Serdo excluidos do seu repertério. Os atores ndo sdo
classificados principalmente por seus .tipos. As diferencas se
estabelecem devido as suas qualidades interiores.
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‘Quando lhe perguntamos como uma pessoa podia ser duas
personalidades amplamente contrastantes, respondeu:

__ Para comegar, o ator nio é nem uma, nem _a outra.
Ele tem, em sua propria pessoa, uma individualidade interior ¢
exterior que pode ser vividamente ou indistintamente desenvol-
vida. E possivel que nio haja, em sua natureza, nem a vilania
de um personagem, nem a nobreza de outro. Mas as sementes
dessas qualidades 14 estardo, porque temos em nds os elemen-
tos de todas as caracteristicas humanas, boas e mas, O ator
deve usar sua arte e sua técnica para descobrir, por métodos
naturais, os elementos que precisa desenvolver para o seu papel.
Deste modo a alma da pessoa que ele interpreta serd uma com-

_binagdo dos elementos vivos do seu proprio ser.

Vocé deve preocupar-se, primordialmente, em encontrai
um meio de recorrer ao seu material emocional; depois, em
descobrir métodos para criar um nimero infinito de combina-
¢oes de almas humanas, caracteres, sentimentos, paixdes, para
os seus papéis.

—_ Onde vamos achar esses meios e esses métodos?

—_ Antes de mais nada aprendam a usar suas memorias
emocionais .

— Como?

__. Por meio de uma série de estimulos interiores e exte-
riores. Mas isto é uma questdo complicada e, assim, cuidaremos
dela da prdxima vez.

6

Hoje tivemos nossa aula no palco, com o pano descido.
Devia passar-se no apartamento de Maria, mas nio o podiamos
reconhecer. A sala de jantar estava onde era a de visitas. A
antiga sala de jantar fora transformada em quarto de dormir.
A mobilia toda era barata e pobre. Assim que os alunos se
refizeram da surpresa, clamaram pela volta do apartamento
original, pois diziam que o novo deixava-os deprimidos e que
ndo podiam trabalhar nele.

—— Sinto ndo poder fazer nada a respeito — disse o Dire-
tor. Precisavam da outra mobilia para uma pega em cartaz,
por isso nos deram em troca tudo o que podiam dispensar e
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arrumaram as coisas da melhor forma que sabiam. Se ndo gos-
taram do arranjo assim como estd, mudem o que quiserem para
torni-lo mais confortavel.

Isto desencadeou uma mudanga geral e o lugar foi logo
feito em pedagos.

__ Parem! — exclamou Tértsov — e digam-me .quais sdo
as lembrancas de sensagdes que todo este caso faz vir 4 tona
em vocés. | :

— Quando hi um terremoto — disse Nicolau, que fora
um dos supervisores — as pessoas mudam os moveis do lugar
desse jeito. .

__ Fu nio sei como defini-lo — disse Sénia — mas, de
um certo modo, recorda-me a época de consertar os assoalhos.

Enquanto segufamos empurrando a mobilia, surgiram Vé-
rias discussdes. Alguns procuravam um estado de alma, outros
outro, conforme o efeito produzido em suas memorias de emo-
cdo por este ou aquele agrupamento dos objefos na sala. Afi-
nal o arranjo ficou passivel. Mas pedimos mais luz. E ai nos
deram uma exibi¢iio de luzes e efeitos sonoros.

Tivemos, primeiro, a luz de um dia ensolarado e ficamos
animadisgimos. Fora de cena havia uma sinfonia de ruidos,
buzinas de automével, campainhas de bondes, apitos de fabri-
cas e o som distante de uma miquina — todos os testemunhos
auditivos de uma dia numa cidade. ;

Gradualmente, foram diminuindo as luzes. Era agradavel,
calmo, mas um pouquinho triste.” Sentfamo-nos pensativos, as
nossas palpebras pesavam. Um grande vento soprou e, logo,
uma.tempestade. As vidragas estremeciam nos caixilhos, o ven-
daval silvava e ululava. Seria chuva, ou neve, batendo nas
vidracas? Era um som deprimente. Os rumores da rua ti-
nham-se desvanecido. Um relégio na sala vizinha, tiquetaquea-
va, forte. Alguém pos-se a tocar piano, a principio fortissimo
e depois mais suave, mais tristemente. Os rumores da lareira
aumentavam a sensacio da melodia. Com o anoitecer acende-
ram-se as luzes, o piano emudeceu. A uma certa distdncia, um
relégio ‘bateu doze horas. Meia-noite. Reinou siléncio. Um
camundongo roia o assoalho. Podiamos ouvir, de vez em quan-
do, a buzina de um carro, 0 apito de um trem. Finalmente
todos os sons cessaram, a escuriddo e a calmh fizeram-se abso-
lutas. Pouco depois sombras cinzentas anunciavam a aurora.
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Quando os primeiros raios de luz solar penetraram na sala,
senti um grande alivio. - :

Vénia foi quem mais se entusiasmou com 0s efeitos.

—_ Foi melhor do que na vida real — garantiu-nos.

— Nela as mudangas sio tdo graduais — acrescentou
Paulo — que a gente ndo nota a mudanga de &nimo. Mas
quando vinte e quatro horas sdo cumpridas em uns poucos
minutos, sentimos sobre nés todo o poder dos varidveis tons
de luz. ,

— Comgp notaram — disse 0 Diretor — o ambiente exerce
grande influéncia nos nossos sentimentos. E isto se d4 em cena,
tanto quanto na vida real. Nas méos de um diretor talentoso,
todos esses recuisos e efeitos transformam-se em meios criati-
vos e artisticos.

Quando a produgdo exterior de uma peca estd interior-
mente ligada & vida espiritual dos atores, ela muitas vezes
adquire mais significagdo no palco do que na vida real.” Se
corresponder s necessidades da peca € produzir o clima certe,
ajudard o ator a formular o aspecto interior de seu papel, in-
fluenciando todo o seu estado psiquico e toda a sua capacidade
de sentir. Nestas condicdes a cena é, definitivamente, um es-
timulo para as nossas emogdes. Portanto, quando uma atriz vai
interpretar o papel de Margarida, tentada por Mefistofeles en-
quanto estd orando, o diretor deve proporcionar-lhe os meios
de criar a impressio de que estd na igreja. Isto Ihe ajudara a

_sentir o papel. Para o intérprete de Egmodnt no circere, deve

criar um clima sugestivo de reclusdo solitdria e forgada.

. Que acontece — perguntou Paulo — quando um dire-
tor cria uma espléndida producdo exterior que, entretanto, néo
se enquadra com as necessidades interiores da pega? -

—_ Infelizmente isto acontece muito — respondeu Tortsov
—.¢ o resultado é sempre ruim, porque o érro do diretor faz
com que os atores enveredem pelo atalho errado e ergue barrei-
ras entre eles e os seus papéis.

— E se a produgdo exterior €, pura e simplesmente, ruim?

‘- perguntou alguém.

—— O resultado é pior ainda. Os artistas que trabalham
com o diretor por trds das cenas conseguirao o efeito diame-
tralmente oposto ao que seria certo. Em vez de atrair a ateng&o
dos atores para o palco, far-lhes-4 repulsa, langando-os em po-
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der da platéia, para 14 da ribalta. Portanto, a montagem ex-
terior de uma pega € uma espada de dois gumes na méo do
diretor. Pode fazer bem -ou mal.

Vou propor-lhes agora um' problema — prosseguiu o Dire-
tor. Seréd que todo bom cendrio ajuda o ator e fala-lhe a me-
moéria emocional? Por: nuoBEc -imaginem um belo cenério, de-
senhado por algum artista sumamente dotado no emprego da
cor,. das linhas e da wﬂ.%mo:ﬁ_ Vocés, do auditério, olham
para o cenério e ele produz completa ilusdo. No entanto, se
chegarem perto, ficardo desiludidos, sentindo-se.pouco a von-
tade em relagdo a ele. Por qué? Porque quando um cendrio
¢ feito do ponto de vista do pintor, em duas dimensdes e nio
trés, ndo serve para o teatro. Tem altura e largura, mas fal-
E-:._o a ?.o?n&mmmo, sem a qual, no que concerne ao teatro,

é um cendrio sem vida.

Vocés-sabem, por mxvmnmunmm prépria,-como o ator se sente
num Ezno vazio, nu. Como ¢ dificil concentrar nele a atengéo
e como é duro representar sequer um ﬁm@ﬁmuo exercicio ou um
simples sketch.

Experimentem s6, ficar num espago mnmmnm e despejar o
papel de Hamlet, Otelo ou Macbeth! Como € dificil fazé-lo sem
o auxilio de um diretor, sem um esquema dos movimentos, sem
objetos de cema em que se possam apoiar, sentar, encami-
nhar-se a eles ou se agruparem ao seu redor! Porque cada si-
tuagdo que é preparada para vocés os ajuda a dar uma forma
exterior plastica ao seu estado de &nimo interior. Por isto pre-
cisamos, absolutamente, daquela terceira dimensdo, uma profun-
didade de forma, em que possamos mover-nos, viver e atuar.

J

— Por mco nm&. oaoonaam ai num canto? — perguntou o
U_RSH a.Maria, entrando ro_m no E:no

— Bu... quero fugir... Eu... nfo suporto... — res-
mungou, R:Sumo mmmmﬁma.mw nmmm vez Bmmm do desvairado
Vénia,

— Por que € mcm mmﬁmo af. mmimao\m tdo aconchegadinhos?
— perguntou a vm grupo de m_nnom amontoados no sofd perto
da mesa.
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— Nés... é... estivamos ouvindo umas piadas — ga-

- guejou. Nicolau.

— O que é que vocé e Gricha estio fazendo ai perto da
lampada? — perguntou a Sonia.

Ela ficou encabulada, sem saber o que replicar, mas, fi-
nalmente, saiu-se com algo a respeito de estarem lendo juntos
uma carta. ]

Ele, entdo, voltou-se para mim e Paulo e indagou:

— Por que é que vocés dois ficam af andando de um
lado pro outro?

— Estdvamos apenas discutindo as coisas — retruquei.

— Numa palavra — concluiu — vocés todos escolheram
formas adequadas de repercutir o estado de alma em que se
achavam. Arranjaram o cendrio adequado e usaram-no para
os seus fins. Ou serd acaso possivel que o cendrio que encon-

_traram lhes tenha sugerido o estado de alma e a acdo?

Sentou-se perto da lareira e ficamos de face para ele.
Muitos puxaram as cadeiras para chegar mais perto, ouvir me-
lhor. Ajeitei-me na mesa, para tomar notas. Gricha e Sonia
sentaram-se & parte, para cochichar um com o outro.

— E agora digam-me, precisamente, porque cada um de
vocés esti sentado nesse lugar exato — exigiu — e, mais uma
vez, fomos forgados a prestar contas dos nossos EoEBnEom.
Convenceu-se que cada um utilizara o cendrio de acordo com
o que tinha de fazer, com seu estado de alma e com os seus
sentimentos .

A medida seguinte foi dispersar-nos por varios pontos da
sala, com os mdveis ajudando a formagdo dos grupos. Pediu-
nos, depois, que notéssemos os estados de &nimo, as lembrancas
emocionais ou as sensacdes repetidas que acaso o arranjo nos
sugerisse. Tivemos também de dizer em que circunstincias uti-
lizarfamos esse arranjo de cena. Depois disso, o Diretor dispds
uma série de arranjos de cena € em cada caso tivemos de dizer:
em que circunstincias emocionais, em que condi¢des ou em que
estado de alma acharfamos que estava de acordo com a nossa
necessidade interior o uso dos diferentes arranjos de cena, se-
gundo as suas indicagBes — noutras palavras, ao passo que,
antes, haviamos escolhido o nosso arranjo de cenma para que
correspondesse ao mosso estado de alma e ao nosso objetivo,

201



agora ele se encarregava de escolher para nés, competindo-nos
apresentar o objetivo certo e induzir os sentimentos adequados.

O terceiro teste foi o de reagdo a um arfanjo de cena feito
por outra pessoa. Muitas vezes o ator se defronta com eéste
problema e tem de resolve-lo. Portanto é preciso estar apto
a fazé-lo.

Depois, comegou uns exercicios em que nos punha em po-
sicdes que entravam em conflito direto com os nossos propdsi-
tos e estados de alma. E esses exercicios, todos, nos Jevaram a
deveras apreciar um ambiente bom, confortdvel, pleno, pre-
parado em funcio das sensagbes que desperta. Resumindo o
que tinhamos alcangado, o Diretor disse que o ator procura
uma mise-en-scéne adequada, que corresponda ao seu estado
de alma, ao seu objetivo e que esses mesmos elementos também
criam a cena. Além disso sdo um estimulo para a meméria
das emocdes.

— A impressio mais comum é a de que o diretor usa
todos os seus recursos materiais, como o cendrio, a iluminagio,
os efeitos sonoros e outros acessérios, com o fito primordial
de impressionar o publico. Pelo contrdrio. Usamos esses 1e-
cursos mais pelo efeito que exercem nos atores. Tentamos por
todos os meios facilitar que concentrem a atengdo no palco.

Ainda hd muitos atores — prosseguiu — que, desafiando
qualquer ilusdo que possamos criar por meio da luz, do som,
das cores, ainda sentem que o seu interesse estd mais focalizado

_na platéia que no palco. Nem mesmo a pega ¢ o seu sentido
- essencial conseguem trazer-lhes de volta a atengdo para o nosso
lado da ribalta. Para que isto ndo acontega com vocés, pio-
curem aprender a olhar e ver as coisas no palco, a reagir e se
entregarem ao que se passa em torno de vocés. Numa palavra:
a usar tudo que lhes estimule os sentimentos.

Até aqui — prosseguiu o Diretor, depois de uma pequena
pausa — temos trabalhado a partir do estimulo para o senti-
mento.. Muitas vezes, entretanto, o processo , oposto se im-
poe. Usamo-lo quando queremos fixar experiéncias interiores
acidentais. : ‘ :

Como exemplo, vou contar-lhes 0 que me aconteceu numa
das primeiras representacdes de O Bas-Fond, de Gorki, O papel
de Satin fora-me relativamente facil, com exce¢do do seu mo-
ndlogo do tltimo ato. Este, exigia de mim o impossivel: dar a
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cena uma significacdo universal, dizer a fala com insinuagdes
tdo profundas de um sentido mais fundo, que ele se tornasse o
ponto central, o desenlace de toda a peca.

Cada vez que eu chegava a esse ponto perigoso, parecia
que impunha freios aos meus sentimentos interiores. E- essa
hesitagdo paralisava o livre curso da alegria criadora em meu
papel. Depois do soliloquio eu me sentia, invariavelmente, como
o cantor que falhou rio agudo. Para minha surpresa, essa difi-
culdade sumiu, na terceira ou na quarta atuagio. Quando tentei
descobrir a razdo desse fato decidi que teria de examinar deta-
lhadamente tudo o que me acontecera durante o dia inteiro,
antes da representagdo noturna. :

O primeiro item € que eu recebera do meu alfaiate uma
conta escandalosamente alta e me aborrecera. Depois, perdi a
chave da minha escrivaninha. Com o pior mau humor, sentei-me
para ler a critica da peca e verifiquei que elogiaram o que es-
tava mal ¢ deixaram de apreciar os bons momentos. Isso me
deprimiu, Passei o dia todo remoendo a pega, cem vezes tentei
analisar sua significagdo interior. Evoquei cada sensagdo que
tinha, em todos os pontos do meu papel e fiquei tdo absorto
que ao chegar a noite, em vez de me enervar todo, como de
costurne, fiquei inteiramente alheio ao ptblico e indiferente a
qualquer idéia de sucesso ou fracasso. Apenas segui meu cami-
nho, logicamente e na direcdo exata, e descobri que tinha ul-
trapassado o ponto perigoso do monélogo sem sequer per-
cebé-lo. oy

Consultei um ator experiente, que é também O6timo psicé-
logo e pedi-lhe que me ajudasse a esclarecer o ocorrido, para
que eu pudesse fixar a experiéncia daquela noite. Foi esta a
sua atitude:

—— “Vocé ndo pode repetir uma sensagdo acidental que
lIhe venha a ocorrer em cena, assim como nfio pode ressuscitar
uma flor que morreu. Mais vale tentar criar alguma coisa nova
do que desperdicar esforco em coisas mortas. Como fazé-lo?
Antes de mais nada, ndo se preocupe com a flor; basta regar as
raizes ou plantar sementes novas.

A maioria dos atores trabalha no sentido oposto. Quando
conseguem algum sucesso casual num papel, querem repeti-lo
e vdo logo, diretamente, aos seus sentimentos. Mas isso é o
mesmo que cultivar flores sem a colaboragdo da natureza —
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o que é impossivel, a menos que ele esteja disposto a se con-
tentar com flores artificiais”.

— E dai, entdo?

— Nio pense no sentimento, propriamente, mas ponha
a cabeca a trabalhar naquilo que faz com que ele cresga, em
quais foram as condi¢des que acarretaram a experiéncia.

— Faca o mesmo — disse-me aquele sabio ator. “Nunca
comece pelos resultados. Eles aparecerdo com o tempo, como
conseqiiéncia l6gica do que se passou antes” .

Fiz como recomendou. Tentei mergulhar na raiz daquele
mon6logo, na idéia fundamental da peca. Compreendi que a
minha versip ndo tinha parentesco nenhum, verdadeiro, com
o que escrevera Gorki. Meus erros tinham construido uma bar-
reira intransponivel entre mim e a idéia fundamenta!l.

Esta experiéncia ilustra o processo de trabalhar a partir
da emocdo despertada, retrocedendo até o seu estimulo origi-
nal. Usando este processo, o ator pode repetir a vontade
qualquer sensagdo que ele queira, pois pode retragar o cami-
nho do sentimento acidental até o que o estimulou, para refazer
seu caminho, voltando do estimulo ao préprio sentimento.

Hoje o Diretor comecou, dizendo:

— Quanto mais ampla for a sua memoria emocional,
mais rico serd o seu material para a criatividade interior. Creio
que isto dispensa maiores explicagdes. E preciso, entretanto,

além da riqueza da memoéria emocional, saber distinguir certas’
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outras caracteristicas, isto é, a sua forca, a sua firmeza, a qua-
lidade do material que ela retém, na medida em quec afetam o
nosso trabalho no teatro.

Todas as nossas experiéncias criadoras sdo plenus e vivas
na razdo direta do poder, acuidade e exatiddo da nossa memo-
ria. Se for fraca, os sentimentos que desperta serao palidos,
intangiveis e transparentes. Nao tém vale, no palco, porque
ndo conseguem ultrapassar a ribalta.

Das observacdes que ele fez em seguida, depreende-se que
hé varios graus de poder na meméria das emogdes e que sdo
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multiplos tanto os seus efeitos quanto as suas combinagdes.
Sobre isto, disse:

— Suponham que receberam, em publico, um insulto,
talvez um tapa na cara, que lhes faz arder o rosto, sempre que
pensam nele. O choque interior foi tdo grande, que apagou
todos os pormenores desse dspero incidente. Mas alguma coisa
insignificante é capaz, instantaneamente, de reavivar a lembran-
¢a do insulto e a emogdo voltard, com redobrada violéncia.
O rosto se cobre de rubor ou empalidece, o coragido pde-sc a
bater, desprdenado,

Se tiverem matéria emocional assim tdo viva e facil de des-
pertar achardo simples transferi-la ao palco e representar uma
cena anéloga & experiéncia que tiveram na vida real e lhes dei-
xou tdo chocante impressdo. Ser-lhes- desnecessaria qualquer
técnica. A cena interpretar-se-i por si mesma, pois a natureza
os ajudara. ‘

Eis outro exemplo: tenho um amigo distraidissimo. Certa
vez foi jantar em casa de uns amigos que ndo via ha um ano.
Durante a refeicio mencionou a saude do adordvel filhinho de
seu anfitrido. Suas palavras foram acolhidas com um siléncio
de pedra e a anfitrid caiu desmaiada. O pobre homem esque-
cera-se inteiramente de que o menino tinha morrido depois da
altima vez que ele estivera com os amigos. Diz ele que nunca,
enquanto viver, poderd esquecer-se do que sentiu nessa ocasido.

Seja como for, as sensagdes do meu amigo foram diferen-
tes das que teve a pessoa esbofeteada, pois no caso dele elas
niio obliteraram todos os pormenores que cercaram o inciden-
te. Meu amigo guardou lembranga muito precisa, ndo s6 dos
seus sentimentos, como, também, do préprio acontecimento e
das circunstincias nas quais ocorreu. Lembra-se, definitiva-
mente, da expressdo assustada no rosto de um homem do outro
lado da mesa, dos olhos vidrados da mulher a seu lado e do
grito que partiu do extremo oposto da mesa.

No caso de uma memoéria de emogdes deveras fraca o tra-
balho psicotécnico €, ao mesmo tempo, amplo e complicado.

H4 ainda outro, dentre os miltiplos aspectos desta forma
de meméria, que os atores fariam bem em conhecer. Falarei
sobre ele, pormenorizadamente.

Em tese, vocés poderiam supor que o tipo ideal de me-
méria das emogbes seria aquela que pudesse reter e reproduzir

205




as impressdes em todos os exatos detalhes da’sua primeira
ocorréncia, revivendo-as exatamente como foram sentidas na
realidade. Mas, se assim fosse, o que seria dos nossos sistemas
nervosos? Como suportariam a repeti¢do de horrores com todos
os seus detalhes originais, penosamente realisticos? A natureza
humana ndo resistiria.

Felizmente, as coisas, na realidade, passam-sé de outro
modo. As nossas lembrangas emotivas ndo sdo copias exatas da
‘realidade. De vez em quando, algumas si0 mais vividas do que
o original, mas, via de regra, o S80 MENOS. As vezes as impres-
sbes, depois de recebidas, seguem vivendo em nods, crescem C
se aprofundam. Chegam até a estimular novos processos € Ord
preenchem detalhes incompletos, ora Sugerem gutros pormeno-
Tes, totalmente NOVOS.

Em casos desses a pessoa pode manter perfeita calma
numa situagio perigosa e, depois, -desmaiar, quando, mais tarde,
a recorda. Este exemplo demonstra o poder crescente da me-
méria em relagdo ao acontecimento original, bem como o ‘de-
senvolvimento continuo de uma impressdo que se’ teve.

Resta agora — somando-se a forga e & intensidade dessas
lembrangas — a sua qualidade. Suponhamos que, em VeZ da
pessoa com 2 qual aconteceu alguma coisa, vocés sdo apenas

testemunhas. Uma coisa é a gente Ser insultada em publico €

sentir um profundo embarago €m causa prbpria e outra, muito
diferente, € ver o mesmo acontecer com outra pessoa, ficar
aborrecido com o fato, ficar em posigdo de tomar partido, ‘livre-

mente, pelo agressor ou pela vitima.

Naturalmente nenhum motivo impede a testemunha de sen-
tir emogdes fortissimas. Pode até mesmo sentir 0 acidente com
mais pungéncia do que Os participantes diretos. Mas ndo &
isto que me interessa agora. Quero, apenas, salientar que OS

sentimentos dessa pessoa sao diferentes.

H4 mais- uma possibilidade: a da pessoa ndo participar do
incidente nem como personagem nem como testemunha, Pode,
apenas, ter lido ou ouvido falar nele. Nem mesmo isto a impe-
diria de receber impressdes fortes e profundas. Tudo depende-
ria da forga de imaginagdo de quem redigin a descrigdo ou
falou a respeito, assim cOmMO da forca de imaginagdo de quem
1& ou escuta o caso. Também, ainda, as emogoes do leitor ou
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ouvinte diferem, quanto & qualidade, das de um dos protago-
nistas desse acontecimento.

O ator tem de lidar com todos esses tipos de matéria eno-
cional. Elabora esse material e ajusta-o as necessidades da per-
sonagem que retrata.

Suponhamos, agora, que vVOCEs foram testemunhas quando
aquele homem foi esbofeteado em piiblico e que o incidente
deixou fortes marcas em suas memorias. Achariam mais facil
reproduzir tais sentimentos em cena Se estivessem fazendo o
ﬁmuo_. de testemunha. Mas imaginem que em vez- disso deves-
sem interpretar o homem que levou 0 bofetdo. Como adapta-
riam a emogdo que sentiram como testemunha ao papel do
homem insultado?

(0] waoﬁmmoiﬁm sente o insulto, a testemunha pode, apenas,
compartilhar sentimentos de solidariedade. Mas a solidariedade
pode, depois, transformar-se em reagdo direta. E isto, precisa-
mente, que acontece CONOSCO quando estamos elaborando um
papel: desde o instante em que o ator sente processar-se nele -
esta mudanga, passa a ser um protagonista ativo na vida da
pega — brotam nele verdadeiros sentimentos humanos. Muitas
vezes esta transformagdo da solidariedade humana nos senti-
mentos reais do personagem dd-se espontaneamente .

O ator pode sentir a situagdo do personagem tdo intensa-
mente e reagir a ela tdp ativamente, que s€ coloca, de fato, no
lugar dessa pessoa. E entdo, daquele ponto de vista, vé o acon-
tecimento com o0s olhos do esbofeteado. Quer agir, umamnmvwa
da situagdo, ofender-se com o insulto, tal como se se tratasse
para ele de uma questdo de honra pessoal. Neste caso, a trans-
Hmﬁzmmmo das emogdes da testemunha nas de protagonista ¢é
téo completa que a forca e a qualidade dos sentimentos em
jogo ndo diminuem . Com isto véem que utilizamos como mate-
rial n\nmaon ndio s6 as nossas préprias emogdes passadas, mas
também, os sentimentos que experimentamos a0 mwwwmmmm_..aom..
com as emogdes alheias. E fécil dizer, a priori, que ndo pode-
mos, mwm@_&mgma? ter material emocional proprio suficiente
para suprir as necessidades de todos os papéis que teremos de
representar durante toda uma existéncia dedicada ao palco. Ne-
nhuma pessoa, individualmente pode ser a alma universal de
A Gaivota, de Tchékhov, que passou por todas as experiéncias
humanas, inclusive a do assassinio ¢ a de sua prépria morte.
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Nao obstante, temos de viver em cena todas estas coisas. Por
isso é preciso estudarmos as outras pessoas € aproximar-nos
delas emocionalmente 0 maximo que nos for possivel, até que
a nossa simpatia por elas se transforme em sentimentos propria-
mente NOSSOS. : _

N3o é isto o que se di conosco sempre que comegamos a
estudar cada papel novo?

9

1 — Se vocés se recordam do exercicio com o louco —
disse o Diretor — devem lembrar-se de todas as sugestdes ima-
ginativas. Cada uma delas continha um estimulo para as suas
memorias de emogio. Davam-lhes um fmpeto interior por meio
de coisas que nunca lhes aconteceram na vida real. Voces tam-
bém sentiram o cfeito dos estimulos externos.

2 — Lembram-se como decompusemos aquela cena de
Brand em unidades e objetivos € como 0S8 alunos e as alunas se
dividiram, em furiosa oposi¢do, em torno dela? Era um outro
tipo de estimulo interior.

3 — Se se lembrarem da nossa demonstracido de objetos
de atengdio, no palco € na platéia, compreenderdo, agora, que
os objetos vivos podem ser um verdadeiro estimulo.

4 — Outra fonte importante de estimulo emocional € a
verdadeira acdo fisica e a crenga que Se tem nela.

5 — Ao correr do tempo, travardo conhecimento com
muitas outras fontes interiores de estimulo. A mais poderosa
esta no texto da pega, nas insinuagdes de pensamentos € de sen-
timentos nele implicitas e que afetam as relagdes réciprocas
entre os atores.

6 — Vocés também estdo cientes, agora, de todos os es-
timulos exteriores que nos cercam no palco, sob a forma de
cendrio, arranjos de mobiliario, luzes, efeitos de som ¢ outros
efeitos, visando criar uma iluséo da vida real e de seus climas
vivos. S

Se somarem todos estes estimulos e lhes acrescentarem OS
que vocés ainda vao aprender, verdo que podem contar com
muitos. Representam o seu acervo psicotécnico de riquezas que
vocés devem aprender a usar.
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Quando eu disse ao Diretor que estava ansioso por fazer
justamente isso, mas nio sabia como agir, aconselhou-me:

— Faga como o cagador levantando a caga: quando um
péssaro ndo alga vbo por vontade propria, € de todo impossivel
acha-lo na densa folhagem da mata. Vocé tem de atrai-lo para
fora, assoviar-lhe, usar vérios engodos.

Nossas emogoes artisticas s@o, a principio, téo ariscas como
os animais silvestres e ocultam-s¢ nas profundezas de nossa
alma. Se ndo vierem a tona omvouﬂmunmaga. nio se pode ir
atrés delas e achi-las. O méximo que s¢ pode fazer € concen-
trar a atengdo no tipo de isca mais eficaz para atrai-las. E para
servir seu propésito ndo hé como estes estimulos da memoria
emocional que acabamos de discutir.

O elo entre a isca ¢ O sentimento ¢ natural e deve ser
amplamente usado. Quanto mais lhe pomos O efeito & prova €
lhe analisamos o resultado em emocoes despertadas, melhor
podemos julgar 0 que a nossa memoria de sensagdo retém e
mais fortaleceremos nossa posi¢do para desenvolvé-la.

Ao mesmo tempo, D0 s€ pode desprezar 2 questdo da
quantidade das nossas reservas neste setor. Devem lembrar-se
de que, constantemente, VOCES tém de aumentar 0s Seus esto-
ques. E claro que para isto recorrem principalmente aos seus
préprios sentimentos, impressoes e experiéncias. Também adqui-
rem material na vida que os rodeia, real e imagindria, nas remi-
niscéncias, nos livros, na arte, na ciéncia, em todo tipo de co-
nhecimentos, viagens, museus, €, principalmente, na comunica-
¢io com outros Seres humanos.

Percebem, agora, que ji sabem O que S€ exige de um ator
e porque um artista legitimo deve levar uma vida plena, interes-
sante, bela, variada, exigente e inspiradora? Deve conhecer néo
36 0 que se passa nas grandes cidades, mas também nas da pro-
vincia, nas aldeias distantes, nas fabricas e nos grandes centros
culturais do mundo. Deve estudar a vida ¢ a psicologia das
pessoas que O cercam ¢ de vérias outras partes da populagao,
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tanto na pitria como no exterior.

Precisamos ter uma visdo de largo alcance para atuar nas
pecas dos nossos dias e de muitos povos. Pedem-nos gue inter-
pretemos a vida de almas humanas de todas as partes do mundo.
O ator cria a vida ndo s do seu préprio tempo, mas a do
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passado e a do futuro, também. E por isto que ele deve obser-
var, conjecturar, experimentar, deixar-se levar pela emog@o.

Em certos casos, o problema chega a ser mais complexo
ainda. Se a sua criagdo é uma interpretagdo da vida corrente,
ele pode observar seu meio. Mas se tiver de interpretar o pas-
sado, o futuro, ou uma época imaginéria, precisaré reconstituir
ou recriar com a sua propria imagina¢do — processo com-
plicado!

~ Nosso ideal deve ser sempre o de nos esforgarmos pelo
que é eterno em arte, 0 que ndo mOrrerd nunca e permanecera
sempre jovem e proximo dos coragbes humanos.

Devemos ter por meta os pincaros de realizagédo que foram
erguidos pelos grandes cldssicos. Estudem-nos e aprendam a
usar matéria emocional viva para transmiti-los.

Disse-lhes tudo o que posso, por ora, sobre a memoria
emocional. Vocés aprenderdo cada vez mais ¢ mais sobre ela,
4 medida que formos prosseguindo em nosso programa de tra-
balho.
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