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Resumo: Artigo sobre Konstantin Serguéievitch Stanislavski, o criador do Teatro de
Arte de Moscou e seu trabalho, focando em especial na criacdo do seu chamado
“Sistema” de interpretacdo, que foi exportado praticamente para todo o mundo, e a
relacdo e influéncia dessa sua criacdo com o periodo da Revolucdo de Outubro e que
muitas vezes é negligenciado e identificado somente como um modelo de arte Stalinista.
A partir dessa hipdtese apontar como o trabalho de Stanislaviski teve também influéncia
no trabalho do brasileiro Augusto Boal, reconhecidamente um Stanislaviskiano e um
dos primeiros a trazer o “Sistema” para o Brasil, usando-0 inicialmente no Teatro de
Arena e depois na prépria criacdo do Teatro do Oprimido.
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Abstract: Konstantin Sergeyevich Stanislavsky, the creator of the Moscow Art Theater
and his work, focusing in particular on the creation of his so-called "System" of
interpretation, which was virtually exported to the whole world, the relationship and
influence of his creation with the period of the October Revolution and which is often
neglected and identified only as a model of Stalinist art. From a hypothesis, Boal’s work
was also influenced by the work of Stanislaviski. Boal was a recognized as a
Stanislaviskian and one of the first to bring the "System" to Brazil, using the initially in
Arena Theater and later in his own creation of the Theater of the Oppressed.
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Konstantin Serguéievitch Stanislavski é considerado o mais importante diretor de teatro
da Rdssia e poderia dizer do mundo, no século XX. Tornou-se o modelo e o inspirador
das artes cénicas russas, tendo sido inclusive seu Sistema de interpretacdo considerado
como modelo de todas as escolas de formacao teatral praticamente em todo mundo.
Inclusive sendo importado, adaptado e amplamente usado pelo cinema de Hollywood.
Mas qual a relagdo desse teatro e os primeiros anos da Revolugdo de Outubro Um
sistema teatral que passou a ser cartdo de visita do trabalho artistico da URSS para o
mundo, elogiado de Lenin a Stalin. A revolucdo que Stanislaviski fez no palco teve
influencia e foi influenciada pelos eventos de outubro. O Teatro de Arte de Moscou
nasceu, 1898, com uma proposta de fazer
“(...) a criagdo de um novo tipo de teatro, ao alcance do publico
democratico que desejasse tomar consciéncia dos problemas de seu
pais e de seu povo. (...) e, a formagao de um repertdrio “sério”, que
abrisse a possibilidade de reflexdo sobre os problemas mais atuais e
profundos da realidade russa e sobre o lugar do ser humano na
histdria e no mundo. “
Tanto que na cerimdnia de abertura do TAM , o discurso proferido por Stanislavski, em
1898, lemos:
“Nao se esquecam que nosso objetivo ¢ iluminar a vida escura da
classe pobre, brinda-la com momentos felizes e estéticos entre a
escuriddao que a cerca. Nosso objetivo é criar o primeiro teatro
racional, moral e acessivel a todos (obschedostlpni), e é a este

objetivo elevado que dedicaremos nossas vidas.””

Em sua autobiografia Stanislavski coloca de forma explicita que o novo no TAM foi
uma linguagem cénica, onde se propde obras coletivas envolvendo toda uma equipe de
atores, diretores, dramaturgo, cenografos, figurinistas e outros capazes de traduzir o
novo contetido das pecas de Tchekhov®.

Mas, a partir desse trabalho se d& um novo avango apoiado por Tchekhov e

Nemirdvitch-Dantchenko?. Os dois apresentam e mostram a importancia de se montar

1 VASSINA; LABAKI, 2015, p. 30-31
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3 https://pt.wikipedia.org/wiki/Anton_Tchekhov#cite_note-10

4 Dramaturgo e parceiro de Stanislaviski na criacdo do TAM



obras de Maximo Gorki, que s6 0 TAM conseguiria monta-las, trazendo a companhia
para textos e situagdes mais proximas da realidade russa daquele momento. Stanislavski
lembra que a conjuntura pré-revolucionaria de 1905 ja levara o TAM a selecionar

candidatos das “massas populares” para Seus cursos.

“a efervescéncia revolucionaria e o nascimento da revolugdo trouxeram para o teatro toda
uma série de obras que refletiam os animos politico-sociais de descontentamento, protesto e

sonhos com um herdi capaz de dizer a verdade com energia™®

Diz Stanislaviski, a propésito de seu proprio sucesso no papel de Dr. Stockmann, em O
inimigo do povo, de Ibsen. Gorki escreve Os pequenos burgueses, encenada em1901- 2.
Mas ndo foi muito bem, pois sofreu cortes da censura e sua apresentacdo s6 pode
acontecer para os sdcios do TAM — burgueses e aristocratas — e ndo para um publico
geral e com ensaios abertos cercado por policia.

Ao montarem Ralé, na temporada seguinte, onde Stanislavski fez o papel de Satin, o

TAM deu o segundo passo:
“Novamente estavamos as voltas com um problema dificil; um tom novo e uma nova
maneira de representar, uma nova vida, um romantismo insolito, uma énfase que por um
lado beirava & mais perfeita teatralidade e, por outro, ao sermédo. Quando se trata das obras
de Gorki, é preciso dizé-las de modo tal que cada frase tenha som e vida. Seus mondlogos
didatizantes e proximos da pregacao [...] tém que ser pronunciados com simplicidade, com
elevacdo natural interior, sem falsa teatralidade nem grandiloquéncia; do contrério, corre-se
0 risco de transformar uma obra séria em melodrama vulgar. Foi preciso apropriar-se do
estilo peculiar do vagabundo, sem o confundir nem mesclar com o tom teatral comum das

pecas de costume, e ainda menos com a declamacio falsa e vulgar.”®

Mas para isso teve de realizar algo que foi fundamental e transformador no seu trabalho
e no futuro do teatro. Para poder realmente entender e principalmente interpretar os
personagens todo o elenco do TAM visitou o submundo dos albergues noturnos, a
propria “ralé”, buscando a propria realidade da situacdo abordada na pega. Esses sdo
exemplos de como Stanislavsky estava atento as transformacdes da sociedade russa e
como estas podiam e reverberavam no processo criativo do TAM. Ainda muito tem de
se pesquisar, mas ja existem documentos que indicam como foi sua participacdo no

processo da revolucdo. Por exemplo, no dia 13 de fevereiro de 1917, ou seja, dez dias
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antes da Revolucdo, houve uma assembleia do grupo de “Atores de Moscou — para o
exército russo e as vitimas da guerra”.” Neste dia, reunida no foyer do Teatro de Arte de
Moscou (TAM), a assembleia aprovou a transformacdo da sociedade no Sindicado de
Atores de Moscou, para cuja direcdo Stanislavski entrou imediatamente ap6s a
Revolucdo de Fevereiro.

Entrando mais adiante pelo ano de 1917, encontramos um manuscrito datado do més de
agosto, intitulado Obestetitcheskom vospitani narddnikh mass (Sobre a educagédo
estética das massas populares), onde Stanislavski propde um amplo programa de
educacdo das massas através do teatro. Partindo de uma concepc¢do ainda iluminista,
muito similar a que guiava o0 TAM desde a sua origem, Stanislavski considera que na
estética “nos espera um trabalho importantissimo no processo de construgdo coletiva da
Russia”®. Assim, elabora um plano onde cada teatro se apresentaria duas vezes por
semana em teatros populares e a pre¢cos também populares.

No dia 25(7) de outubro de 1917, o TAM realizava uma dessas apresentaces que eram
feitas semanalmente em teatro populares para estudantes, profissionais liberais e

operarios. Stanislavski coloca em sua autobiografia.
“Naquela noite as tropas cercavam ja o Kremlin, realizavam seus preparativos secretos e
massas silenciosas moviam-se para |4 e para ca. Em outros lugares, ao contrario, as ruas
estavam completamente vazias, a ilumina- ¢do publica havia sido desligada e os postos
policiais estavam desertos. No teatro Solodonikévski, enquanto isso, reunia-se uma
multiddo de quase mil pessoas para assistir ao Jardim das Cerejeiras, onde mostrava-se a
vida das pessoas contra as quais preparava-se a insurreicao.
A sala, dessa vez repleta exclusivamente de um publico muito simples, zunia de excitaco.
O humor de ambos os lados da ribalta era alarmante. Nés, atores, maquiados a esperar 0
inicio do espetaculo estdvamos todos em pé atras do pano e escutavamos a atmosfera
condensada que vinha da plateia.
“Hoje ndo terminaremos este espetaculo! — falavamos. — Vao nos expulsar do palco”.
Quando o pano se moveu nossos coragBes bateram quase certos daquele excesso possivel.
Mas... (...) O espetaculo terminou com uma forte ovagdo e o publico saiu do teatro em
siléncio e, quem sabe, houvesse ali pessoas que se preparavam para 0 combate por uma
nova vida. Logo comegou o tiroteio, do qual com muita dificuldade tivemos de escapar

para chegar em nossas casas depois da fungdo. “°

7 Nome da sociedade bene cente constituida em lo de dezembro de 1914, por ocasido do inicio da
Primeira Guerra Mundial e que se tornara uma espécie de foro deliberativo dos atores moscovitas
8 STANISLAVSKI, 1959, p. 22
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Imediatamente ap6s a tomada do poder pelos sovietes, os espetaculos foram declarados
gratuitos e durante um ano e meio os bilhetes ndo foram vendidos, mas distribuidos nas
fabricas de Moscou. Nas palavras de Stanislavski, o Teatro de Arte se encontrava, “por
forca de decreto, imediatamente com um novo publico (...), do qual grande parte, talvez
a maioria, desconhecia ndo apenas 0 nosso teatro, como qualquer outro”*°,

Em agosto de 1919 um decreto assinado por Lénin nacionalizava os teatros da RuUssia
soviética, colocando-os material- mente sob resguardo do Estado. O Teatro de Arte de
Moscou , agora Teatro Académico de Arte de Moscou (MKHAT, pela sigla em russo) e
passa a fazer parte dos “teatros-modelo” da nova republica em transi¢do para o
socialismo. O periodo de quase dois anos que vai desde a insurrei¢cdo de outubro até a
publicacdo do decreto, no entanto, mostra como se deu a batalha de Stanislavski por
fundir suas concepcoes de “educacao estética das massas populares” a Revolugao.
Stanislavski, a frente do Conselho do TAM (Tovarischestvo MKHTa), ja em sua
primeira assembleia geral apresenta um projeto de reorganizacdo do Teatro de Arte.
Para Vassina e Labaki, foi ai que “comegou uma campanha, que duraria anos, para
convencer 0S novos governantes da centralidade da cultura no processo de

empoderamento das massas finalmente libertas”.*!

“Lénin passaria a frequentar o TAM. Stanislavski propds entdo ao Conselho do TAM que
levasse ao Soviete um projeto de multiplicacdo dos Estudios por todo o pais. (...) Depois da
apresentacdo de Tio Vania na inauguracdo do “Estidio Dramatico para Operarios”, os

jornais registravam que um dos melhores teatros da Russia fora o primeiro a ir ao encontro

do proletariado”. .
Esses fatos politicos e culturais também passam a influenciar concretamente a forma de
Stanislavsky fazer teatro. Um dos pontos criados, a chamada Analise Ativa , que sao
improvisagdes sem conhecimento prévio do texto dramético pelos atores que criam as
acOes fisicas. Sdo feitas improvisacOes livres a partir da descoberta de si mesmo no
papel e do papel em si mesmo. Stanislavski coloca que muitas vezes 0s atores
simplesmente passam a somente ver o texto, somente palavras e deixam de se inspirar
em si mesmo e suas vivéncias e acabam somente imitando e ndo criando. Stanislavski
acredita fielmente que o Uinico caminho para o desenvolvimento da arte do ator ¢ “a
partir de si proprio”, caso contrario, comeca a atuacdo baseada em clichés e em

procedimentos repetitivos.

19 Idem, pag 354
1 VASSINA; LABAKI, 2015, p. 56
12 |dem p.55



“No primeiro momento do conhecimento da peca, o autor com todo o poder de sua
autoridade fecha o caminho livre do artista, aquele caminho que o leva para os fundos
segredos de sua propria alma onde se guarda o mais valoroso para a criagdo: 0 vivo e
vibrante material psicolégico do artista. Preserve a ligacdo espontanea com ele. Desta
maneira, tudo indica que o artista precisa sentir a vida da peca e do papel ainda antes de seu

conhecimento.”*3

Por isso, Stanislavski rejeita a leitura prévia pelos atores do texto dramético, ou seja,
aquilo que era a primeira condicdo sine qua non no processo da encenacdo do
espetaculo. Afirma que, no inicio dos ensaios, apenas o diretor deveria conhecer a peca.
O diretor conta a fbula muito resumidamente e tracar em linhas gerais 0s personagens
para colocar os atores nas circunstancias propostas da peca e, a0 mesmo tempo, deixa-
los a vontade para fazer os études'* a partir da propria experiéncia e imaginagao.
Stanislavski insiste que cada ator cologue a si mesmo a seguinte pergunta: o que eu faria
se hoje e agora eu precisasse atingir aquilo que meu personagem quer.

Aqui apontamos, de maneira pontual e muito breve, com alguns exemplos e falas como
foi o processo da revolucgdo e as consequéncias ocorridas no trabalho teatral do TAM e
em especial com Stanislavski. Ndo apontamos de maneira detalhada os resultados disso
no préprio sistema. Mas o exemplo, dado no caso da peca Ralé, de Gorki, acho
nevrélgico para entender o que foi feito. O sistema Stanislavski foi exportado

praticamente para toda Europa e para o Estados Unidos.

Boal e seu encontro com Stanislaviski via Actors Studio

O Actors Studio, fundado em 1947, foi um centro de ensino de representacéo
que marcou época, tendo entre eles muitas estrelas de teatro e cinema como: Marlon
Brando, Geraldine Page, Al Pacino, Marylln Monroe, Dustin Hoffman, entrem muitos
outros. Seus fundadores foram por Elias Kazan, Chrel Crawford e Robert Lewis. Entre
seus professores também estavam Harold Clurman e Lee Strasberg. Assim, o Actors
Studio pode ser considerado um fruto do Group Theatre, que desde os anos 30 reunia
esses e muitos outros artistas e que tinham entre sua proposta, um teatro critico e de

esquerda.

13 STANISLAVSKI, K. Artigos. Discursos. Respostas. Notas. Memorias: 1917 — 1938 // Coletanea de
obras em 9 volumes. Moscou: Editora Iskusstvo, 1994. Vol. 6, pag 404

14 palavra em franceés, escolhida por ele, para definir o que seria as improvisagdes tanto no processo
pedagogico, quanto no processo da criacdo do espetéaculo.



Um dos principais legados de escola foi o chamado o Método, desenvolvido
mais a cargo de Lee Strasberg e que nos anos 50 ganhou enorme reconhecimento em
pecas em Nova York e também sendo utilizado no cinema. O Método de Interpretacéo
Para o Ator ou simplesmente O Método, foi desenvolvido a partir dos conhecimentos
do sistema criado por Stanislavski através de aulas que teve no American Laboratory
Theatre, em 1920, que foi criado por Richard Boleslavsky, Maria Ouspenskava e,
posteriormente, Maria Germanova, todos integrantes do Teatro de Arte de Moscou, em
que trabalhavam com Stanislaviki. Entre os estudantes do American Laboratory Theatre
ja estavam Lee Strasberg, Harold Clurman e Stela Adler.*®

Boal, em sua biografia, coloca:
Entrevistei Harold Clurman, Stela Adler ¢ Kazan, depois da estréia de “Gato
em teto de zinco quente”. “...” Gassner conseguiu para que eu fosse admitido
em sessBes do Actors Studio, como ouvinte — melhor dito, vidente, pois via
mais do que entendia”...”Desde aquelas sessoes tenho fascinio por atores que
vivem de verdade seus personagens — ndo fazem de conta. Ver ator criando,
metaforseando-se, dando vida as suas potencialidades adormecidas, é uma
das maravilhas da natureza humana. E a melhor maneira de se entender o ser
humano: ver ator criar. Actors’ Studio, Arena — ator era 0 centro do universo.

Meus melhores espetaculos foram de ator, ndo de luz ou cenografia.'®

John Gassner'’, professor de Boal, o indicou as aulas do Actors Studio. Aqui
acredito que se faz importante conhecer um pouco mais do que acontecia em NY
naquele momento em relacdo as montagens, direcdes, Stanislavsky e suas diferentes
interpretacdes. Strasberg, Kazan, Adler e Clurman se conheciam hé anos, estes ultimos,
inclusive, foram casados.

Nos Estados Unidos estava se descobrindo a forma de se utilizar Stanislavski e
também haveria influéncias e didlogos com Brecht. Mesmo que as experiéncias de
Brecht ndo tenham ido numa linha Epica, talvez mais aplicada por Piscator em suas
experiéncias no Dramatic Workshop e elogiadas por Gassner, havia uma troca, uma
relacdo entre os de linha Stanislavkiana — Kazan, Strasberg, Clurman e Adler — e

Brecht. Acredito ser importante marcar essas ‘“interagdes”, pois muitas vezes se

15 Os 3 ja haviam se encontrado pessoal a Stanislavski, em Moscou, quando da visita do Group Theatre,
nos anos 30.

16 BOAL, Augusto. Hamlet e o filho do padeiro. Rio de Janeiro: Record, 2001. Pag 126.

7 Via um artigo de John Gassner, que Boal resolve ir para os Eua. Na época, Gassner era um reconhecido
professor de dramaturgia e uma enciclopedia quando se trata da histdria do teatro mundial.



pretende, principalmente os herdeiros destes, delimitar Brecht X Stanislavki mais do
que 0s proprios autores.

Brecht tem textos de critica, mas também elogia pontos de Stanislavski,
inclusive esse ponto sobre emocgdo. O que Brecht ndo aceitava era a forma dogmatica de
como os estalinistas transformaram Stanislavki, como algo congelado no tempo e no
espaco.

Para ilustrar essas pontes, € importante mostrar um pouco da prépria histéria da
formacdo de como Stanislavski foi apropriado nos Estados Unidos e até mesmo o
debate de diferencas entre seus seguidores. Lembrando mais uma vez que Strasberg e
Adler (também Herbert Berghof), dois seguidores que tinham uma viséo diferenciada de
Stanislaviski, foram professores de interpretacdo no Dramatic Workshop, que tinha a
direcdo de Piscator e no proprio programa exposto’® existe uma tentativa de combinagio
de formas de interpretacao.

No livro de Lee Straberg, ele conta um pouco desse percurso, seus aprendizados
e suas diferencas e incompreensdes que ainda continuam até hoje nas diferentes

interpretacdes de Stanislavski. De acordo com Straberg:
O trabalho de Stanislavski e do Teatro de Arte de Moscou tinham me
convencido de que a atuacdo era o processo da vida no palco. Todas as
minhas observacdes, todo 0 meu conhecimento e todas as minhas leituras
tinham me guiado em dire¢cdo as ideias certas. Mas a questdo definitiva

permanecia: como se consegue tudo isso? Como dar vida ao que se sente?*®

Strasberg coloca que ao entrar para 0 American Laboratory Theatre, teria de se
fazer um teste divido em trés partes. O 1° seria um exercicio de mimica relativo a
memoria sensorial, no qual teria de lidar com um objeto imaginario. O 2° era sobre a
imaginacdo do ator, o que ele coloca como “memoria emocional” e além de
concentracdo ¢ memoria afetiva havia um elemento a mais que era de “acdo”. Aqui se
faz importante todo um debate, pois uma das grandes diferencas que se apontava € que
Strasberg e toda sua escola ndo havia se fixado exclusivamente nas primeiras etapas do
sistema de Stanislavski, que estaria totalmente pautado pela memdria emotiva/afetiva

(aqui Strasberg também aponta que algumas diferencia¢es podem ter sido causada pela

18 “O Dramatic Workshop alcanga um meio feliz entre o “teatralismo” e o naturalismo, atraindo ao

mesmo tempo o Teatro Epico renascido por Piscator.” Texto do Programa Departamento de Atuacao.
Dramatic Workshop.

19 STRASBERG, Lee. Um sonho de Paix&o, o desenvolvimento do Método. Ed.Civilizagdo Brasileira.
1987, p. 89.



traducdo de termos do russo para o inglés). Mas a principal “acusagdo” para
insuficiéncia de Strasberg e de seu Método, seria a ndo presen¢a da chamada “agdes
fisicas” que sdo relativas aos ultimos trabalhos de Stanislavksi realizados no anos 30.
Lembrando que esses integrantes do Group Theatre tiveram com Stanislavki em
Moscou, neste periodo. Para que ndo pairem duvidas, transcrevo o trecho que Straberg

expdem o tema da “a¢do” dentro do processo de interpretagdo:

Acéo ndo o é uma parafrase literal das palavras do autor, nem um sindnimo para o
que transpira no palco, nem uma andlise logica da cena. A agdo sempre foi o
elemento essencial no teatro. A prépria palavra ator traz isso implicito. Todo ator faz
uso de um ou outro tipo de acéo.

O ator exteriorizado acha que a aco e o "trabalho de palco" de sua funcdo: onde se
move, onde se senta, onde e como reage, onde enfatiza um pensamento,
interrompendo algum ato fisico. Tudo isso significa um meio de sugerir o que o
personagem esta pensando, sentindo ou fazendo.

Além disso, todo ator cria uma sequéncia de acfes que representam uma rotina
fisica: entra pela porta, péara, suspira, olha em torno, tira o casaco, arregaca as
mangas e realiza alguma atividade didria — alguma coisa com a qual esta habituado
a lidar, enquanto diz as falas do personagem. Essas agdes fisicas, frequentemente
criam uma imita¢do ou uma indicagdo do que o personagem esta fazendo.

Mesmo nessa area da representacdo teatral, as acOes verdadeiras devem ser
realizadas com o auxilio dos sentidos e da concentragdo. Repetindo, quando o
personagem para e pensa no que vai fazer, o ator deve realmente pensar e ndo fingir
que pensa. Talvez esperasse encontrar em casa alguém que ali ndo se encontra; ou
estd pensando em como deve enfrentar sua proxima tarefa, que poderia ser a de
contar alguma novidade especial. Essas rotinas —Fisicas podem ser feitas enquanto
seu espirito e sentimentos estdo ligados a alguma outra tarefa bésica, que é a
acdo da cena propriamente dita.

A verdadeira acdo da cena é expressa pelas intencGes do personagem.
Vamos imaginar uma cena com poucas falas:

Alguém entra por uma porta. Um voz feminina chama de fora de cena: “Vocé
chegou, querido?”

Ele responde: “Cheguei”.

A voz off continua: “Como foi o dia?”

Ele responde: “Otimo”.

A voz volta a perguntar: “Ja quer jantar?”

Ele responde: “Hum... hum...”

O homem pode estar voltando para casa porque foi despedido e quer contar o fato a

mulher. Isso conduzira a acdo e conduzird também seu comportamento, antes



mesmo que o didlogo lhe permita expressar o que sente; ou, 0 homem pode estar
desconfiado de sua mulher e veio para casa ver se descobre alguma coisa. As acoes
fisicas permanecem praticamente as mesmas, mas 0 modo como serdo conduzidas,
vai depender da acdo emocional da cena. Como iria ele abordar o assunto? Vai faze-
lo imediatamente? e assim por diante. Todas essas a¢cfes com 0 mesmo padrdo de
movimento fisico geral, resultariam em comportamentos bastante diferentes por
parte do ator.

As acdes, para terem valor, devem sugerir além do que as palavras dizem. Elas ndo
sdo simplesmente fisicas ou mentais, mas fisicas, motivacionais e emocionais
“Apesar da sua importancia, a a¢do se surge numa peca depois que o ator tenha sido
treinado a reagir e a sentir. A ag8o torna-se entdo o meio pelo qual o ator entra no
amago do tema central da peca. Uma peca € uma sequéncia de varios tipos de agéo.
E estas, por sua vez, derivam das circunstancias dadas da cena, isto é, daqueles
acontecimentos e experiéncias que motivam o ator cumprir o que veio fazer no
palco.(**)

Mais até do que os exercicios psicologicos e fisicos no Laboratory Theatre, foi a
nogdo de Boleslayski de um sistema unificado de treinamento do ator que
permaneceu comigo. Treino vocal, relaxamento, expressdo corporal, estudos de
memoria afetiva — todos esses componentes sdo essenciais para a formagéo do ator.
Mais eletrizante ainda, foi o gradualmente vitorioso conceito proposto por
Boleslaysk i de uma sequéncia fixa de procedimentos que serviriam ao ator
principiante do mesmo modo que as técnicas bésicas de estudo servem ao musico
iniciante — uma sequéncia de exercicios que desenvolveriam fisica e mentalmente os
estimulos necessarios a criatividade do ator.

(**)Embora Stanislayski tenha insistido sempre que as a¢des eram psicofisicas,
existe uma grande confusdo e erro de interpretacdo, ate mesmo quanto ao
significado de um termo simples como agdo. A formulagéo infeliz das ideias de
Stanislayski como sendo a ""teoria ou método das a¢oes fisicas", é baseada em
seus escritos posteriores, 0s quais devem sempre ser vistas conjuntamente com
suas descobertas iniciais. Alguns "experts', que se baseiam somente em seus
Gltimos trabalhos, acreditam que o conceito de a¢do ndo era conhecido por nés
no American Laboratory Theatre. Essas pessoas criaram teorias imaginarias
altamente elaboradas sobre as diferencas entre a maneira como entendi a

técnica de Stanislayski e suas proprias formulacdes posteriores. 2°[grifos meus]

Acredito que nos trechos acima, Strasberg deixa claro sobre seu conhecimento
acerca da importancia e da forma de utilizagdo das chamadas “agdes fisicas” e nao

somente da memoria afetiva.

20 |bidem, p. 103-106.



O trabalho que desenvolvi pode agora ser legitimamente definido como
o Método. E baseado n3o apenas nas indicagbes do trabalho de Stanislavski,
como também em Vakhtangov, que posteriormente simplificou-o ¢ estimulou-o.
Acrescentei ainda minha interpretacdo e procedimentos pessoais. Através de
nossa compreensdo, analise, aplicacdo e adendos, creio que fizemos uma
contribuicdo consideravel a complementacdo do trabalho de Stanislavski. As
descobertas pessoas que fiz no Group Theatre, no Actors Studio e em minha aulas
particulares, fornecem respostas para os problemas de expressao.
O Método ¢, portanto, o somatério do trabalho que foi feito nos Gltimos 80 anos
sobre o problema do ator. Possuo um certo grau de responsabilidade nesse trabalho e
agora posso falar sobre ele com certa autoridade. Meu desempenho pessoal
aconteceu no desenvolvimento, treinamento e direcdo do conjunto do Group
Theatre. Foi la que aplicamos os procedimentos do Método a uma unidade
teatral completa. Desde 1948, como diretor artistico do Actors Studio, e em minhas
aulas particulares, tentamos aplicar o trabalho ao ator individualmente.”
O que aconteceu com o Group Theatre , ndo foi tanto um periodo de
descobertas, e sim a utilizacdo de descobertas prévias no processo de producdes
efetivamente profissionais. Nossa preocupacdo , nesta época, era mais com a
aplicacdo pratica do que com a teoria. Foi um meio de testar com o que
tinhamos aprendido com o Sistema Stanislavski segundo nos fora apresentado
por nosso proprio professores. Foi, também, uma tentativa de checar nossos
conhecimentos e capacidade, usando tais principios de alcangar nossos proprios
resultados sem imitar o que Stanislavski e seus seguidores executaram.?[grifos

meus]

Nos trechos acima ele também mostra, mesmo sendo um grande admirador de

Stanislavski e de seus professores que trabalharam com o mestre, que nunca ficou preso

somente a teoria ou mesmo ao que aprendeu na pratica com o American Laboratory

Theatre, mas que desenvolveu sua prépria forma, o que ele mesmo chamou de O

Método a partir da realidade pratica de utilizacdo dentro de um grupo — Group Theatre —

estavel de teatro, da mesma forma que Boal, teve a oportunidade de ter ao chegar ao

Teatro de Arena e com seus depoimentos da grande vitalidade, interesse e gana de

aprender dos jovens atores do TPE?2,

21 |bidem, p. 110.

22 Teatro Paulista do Estudante — Grupo composto com integrantes da Juventude Comunista: Oduvaldo
Vianna Filha, Vera Gertel , Jean Francesco Guarnieri e outros.



Outra pessoa importante com a qual Boal teve contato nesse momento em NY,
foi Harold Clurman, que discute também sobre suas experiéncias e diferencas de
Stanislavski numa URSS pos revolucdo, em um artigo seu de 1937, intitulado

Fundadores do Teatro Moderno:

O teatro como Nemirovitch-Dantchenko concebido ndo necessariamente
distinguir entre as "filosofias" dos autores que apresentavam mas comegou a insistir
sobre a necessidade de ter uma "filosofia", "Um teatro deve ter um significado."
Num momento foi ético; ele colocou que o homem era fundamentalmente bom, mas
foi deformado por vérias circunstancias internas e externas. Mas com a revolugao,
entrou a necessidade social imediata para as producdes teatrais. A revolucéo era para
ser o significado se ndo o tema social real de todas as pecas. Este desenvolveu com o
tempo até o presente objetivo artistico de "realismo socialista”, um realismo
dinamicamente iluminado e dirigido pela visdo socialista da vida. Cada teatro na
Unido Soviética hoje desempenha sua propria variacdo e da a sua prépria verséo do
conceito amplo de "realismo social™.

De modo que, mesmo na escolha de classicos, quando novas pegas estavam faltando
ou gquando novas verdades poderia ser expressa de forma mais satisfatoria através de
pecas antigas, a énfase era sempre sobre a importancia daquela peca para o seu
publico contemporéaneo, e ndo sobre a oportunidade que poderia dar recursos a um
ator favorito aparecer em um papel famoso.

Em suma, o estresse ndo é apenas sobre 0 COMO, mas sobre QUAL - a
preocupacao com o conteddo (que no teatro significa principalmente a natureza das
pecas escolhidas) - pode ser estabelecido como a maior contribuicdo de Dantchenko
ao teatro moderno.

Mas tudo isso teria relativamente pouco significado, tanto quanto a arte do teatro vai
se Dantchenko ndo tinha a consciéncia do fato de que, para uma peca TER VIDA
no teatro é intrinsicamente ligado com a forma de sua apresentacdo no palco, e que
se divorciar uma coisa da outra é assassinar a estética.

Para as novas pecas deveria haver um novo tipo de interpretacdo, ou seja, um novo
ator, um novo tipo de cenario, e ndo menos importante, um novo tipo de organizagdo
- em um trabalho, um teatro totalmente novo. Assim, para novas pecas teve de ser
estabelecido, uma nova técnica de representar.

E foi Stanislavski que com sua pesquisa e procura paciente que encontra uma nova
técnica, que viria ser o sistema de Stanislavski que ndo nasceu num primeiro ensaio
do Teatro de Arte de Moscou. No inicio o objetivo era de expressar a verdade
artistica em vez de ficcdo teatral.

O "sistema" demorou cerca de uma década depois de surgir o Teatro de Arte de

Moscou, foi Dantchenko quem convenceu os atores da importancia deste. Na época



reconhecidamente Stanislavski que quem estava mais aberto foram os atores mais
jovens, foram eles que formaram os estldios que se tornaram teatros independentes
mais tarde. O sistema ndo é estatico. Enquanto alguns alunos estavam
escrevendo ensaios presuncosos que contradizem as palavras do Mestre, o
proprio mestre tinha levado suas ideias para uma nova etapa, ou tinha trazido
uma nova énfase para corrigir um erro antigo. Quando Michael Chekov ha
dois anos foi convidado a falar do sistema de Stanislavski, ele respondeu: "Eu
sO posso te dizer que eu sei de Stanislavski até 1926. Ele deve ter ido muito além
desde entdo!"
O sistema ndo é um "mistério". Ele é baseado em leis simples e compreensiveis que
apenas representam uma analise correta da atividade criativa como pode ser
observado em artistas plasticos em geral, especialmente os atores. No entanto, o
sistema, porque é para atores e deriva-lo com validade somente através de resultados
em agir, ndo é uma questdo a ser "resolvida”, ou mesmo discutida por meio de
debates literarios ou argumentos teoricos. Dai a reluténcia de Stanislavski para
escrever sobre ele; e talvez seja a grande quantidade de bobagens que foi
oferecido na forma de explicacdo ou objecéo que estimulou-o para a redagéo do
presente volume, que é relativamente facil, por vezes, curiosamente ingénuo,
nao em todos tedrica.”
N&o tem com se fazer um resumo do livro, pois ele demanda que seja lido
cuidadosamente e fundamental que seja visto e assistido na pratica. “E todo bom
diretor faz seu prdprio sistema, transformando-o, assim, um pouco; Ninguém
pode dirigir pelo livro”. Mas importante frisar que alguns dos pontos principais do
sistema estdo conectados diretamente com os problemas do teatro moderno em
geral, e ndo sdo sobre questBes particulares especificas de um pratica teatral
localizada na Unido Soviética.
O sistema de Stanislavski estd principalmente focado nas interpretagdes como um
todo, no conjunto das pecas de teatro no sentido mais literal da palavra O ator tem
de entender que seu personagem € uma parte da peca. Nao limitado a uma qualidade
especifica de um ator que é engragado ou tem uma bela voz, mas como através
desses atores e de sua interpretacdo se pode compreender como um todo a peca. O
que se busca sdo interpretagdes organicamente continuas, que deem um significado
emocional unificado, uma forma de identificacdo e ndo belas performances de atores
isolados em cena. ...

“O sistema ndo s6 ndo ¢ "arte" em si mesmo; Nd0 € nem mesmo uma
estética. E apenas a corrigir o meio para um fim desejado. Quando a extremidade é
fundamentalmente diferente da arte teatral (como em muitos Broadway), ndo existe
qualquer necessidade especial para 0 seu uso; quando a estética dos artistas é
radicalmente diferente da de Stanislavski e do Teatro de Arte de Moscou vai

necessariamente passar por uma transformagdo. Quando os artistas de uma



tentativa de teatro descartam a sua lei, inteiramente haver4d uma falta
perceptivel nos resultados, como muitos diretores insurgente na RdUssia
descobriram. O ator individual pode lucrar com o sistema em quase todo o
teatro em qualquer terra, mas o sistema em seu sentido mais profundo e amplo
pode ser praticado apenas em coletivos permanentes ou grupos onde a técnica é
compartilhada em comum e onde os objetivos para os quais a técnica é
empregada sio comuns a todos os membros do grupo.”

O teatro moderno, repetimos, decorre Dantchenko e Stanislavski - e desde a sua
criagdo conjunta, o Teatro de Arte de Moscou, porque eles representam
alternadamente os ideais de conteddo e forma, pecas de teatro e producdes,
considerada como uma unidade ,visdo social e humana, feito concreto e bela através
da sua incorporagdo organica espontanea no meio completo do teatro, de que o
verdadeiro foco é um grupo de atores e para todos ndés o caminho para essa
conquista é pavimentada pelo sistema de Stanislavski, e pela forma de organizagdo

teatro primeiro concebeu e fez funcionar no nossa atualidade como Dantchenko. 23

Como podemos perceber, Harold Clurman reforca a proposta de que sistema
nenhum é estatico, e foi exatamente isso que fez com que Stanislavski criasse algo
novo. E coloca que € fundamental que cada diretor possa ter consciéncia de que através
do livro ndo vai conseguir dirigir. E da mesma forma que Strasberg ja havia colocado,
se repete a importancia de se ter um grupo de atores abertos e com alguma identidade

coletiva para melhor poder funcionar, se aprofundarem e se exercitarem.

Mais uma vez aqui € possivel observar a semelhanca com a situacdo em que
Boal se encontraria no Teatro de Arena. Acredito ser interessante observar o proprio
Harold Clurman, neste documentario®*, em que ele afirma logo em seu inicio o seguinte:
“vida é luta, é drama, é teatro” e como ele dedicou sua vida ao teatro, ao seu

personagem, com uma vitalidade e grande carisma.

Mesmo que Strasberg e o proprio Método tenha se tornado mais uma mercadoria
na enorme industria de cinema de Hollywood, se vé que se buscava algo diferente, algo

23 CLURMAN. Harold. Founders of the modern theatre. Actors Studio. Disponivel em: www.actors-
studio.com/history/clurman.html >Acesso em: 20/05/2015.

24 Harold Clurman: A Life of Theatre from "American Masters. Disponivel em: <https://www.youtu
be.com/watch?v=QqASTGfPNWc>. Acesso em: 20/05/2015.



http://www.actors-studio.com/history/clurman.html
http://www.actors-studio.com/history/clurman.html
https://www.youtube.com/watch?v=QqASfGfPNWc
https://www.youtube.com/watch?v=QqASfGfPNWc

de moderno para o teatro. Pois sabemos que mesmo hoje, muitas técnicas desenvolvidas
por Brecht e Boal sdo mercadorias. Afinal, vivemos no mundo da mercadoria.

Essa etapa na formacdo de Boal se faz agora ndo somente a partir da teoria que
adquiria nas aulas de Dramaturgia e a Interdisciplinar de Gassner/Piscator®®, de
aprendizado, que incluiam varias outras aulas: Iluminacdo, Histéria do Teatro,
Shakespeare, Drama Moderno, Dire¢do e também Sociologia.?® Agora, chegou um
momento da diregdo. Boal ja estava envolvido também com o Writers’ Group (grupo de
dramaturgos do Broklyn) que tinham conexdo com o Brander Matthwes Theatre 27 e
que levou, inclusive, a produzirem a primeira peca dirigida por Boal, seguindo a mesma

I6gica do Dramatic Workshop, ou seja, tendo toda uma I6gica de producéo coletiva.
O elenco seria formado pelos dramaturgos do grupo, sendo diretores os
atores”..”decidimos construir cenarios, varrer o chdo, pintar paredes, convidar
amigos, vender bilhetes, servir drinques e guloseimas, agradecer a gentileza de
terem vindo enfrentando o risco. Foi o salto depois do impulso. Como ndo sabiamos
nada, aprendiamos juntos. Me encantava a metamorfose: uma coisa, o texto escrito;
outra , no espacgo, no cenario, na luz, no movimento, no corpo e na voz. Tudo
ganhava sentido, nova escritura. Aprendi que o dialogo, no papel tem jeito calmo,
leva o tempo da leitura — lido é tempo passado. Voando entre gente viva, no palco,
diferente — vivido tempo presente!?
Essa etapa da montagem de sua peca pelo Writers Group foi como o coroar de
um processo de aprendizagem de cerca de dois anos de estudos na Columbia University.
Agora ele estaria voltando para o Brasil para dar continuidade ao seu sonho de criar um

teatro, algo diferente. Mas neste momento, com uma enorme bagagem teérica e pratica.

25 Entre os anos de 1941 a 1951, Gassner foi 0 braco direito de Erwin Piscator — criador junto com Brecht
do Teatro Epico — numa “escola de teatro” chamada Dramatic Workshop, feita na New Scholl Social
Research University, com varios artistas e professores de esquerda. Onde Piscator pode realizar na pratica
a construcdo de uma escola de teatro politico onde estudaram Judith Malina — Living Theatre — e muitos
outros artistas que foram fundamentais no movimento de teatro alternativo, do off-broadway in Nova
York.

% Entrevista de Boal ao Jornal do Brasil. 13/02/1960. Arquivo Ipeafro.

27 Brander Matthews Hall foi construido em 1940 para abrigar as atividades teatrais da Columbia, bem
como a Escola de Artes Dramatica. O teatro foi construido como um teatro experimental e para oficinas.
Como resultado, nos 18 anos que se seguiram a sua existéncia foram introduzidos muitos conceitos
teatrais novos e emocionantes. Prof. Milton Smith(professor de Boal), coloca em 1940 que "o material
que deve ser encenado em um teatro universitario em New York City deve ser diferente do que seria em
qualquer outra parte do pais ". Dr. Smith, portanto, ressalta que o Brander Matthews Theater nunca deve
repetir sucessos da Broadway. Em vez disso, esperar que apresentara pegas originais e remontagens de
classicos famosos e relativamente desconhecidos. Estas apresentacdes, o professor Smith disse, deve
haver novas interpretacdes de pecas antigas. Pecas experimentais foram produzidos nessa linha.
Disponivel em: <http://spectatorarchive.library.columbia.edu/cgi-bin/columbia?a=d&d=cs19601028-
01.2.23&e=------- en-20--1--txt-txIN------ > Acesso em: 28/05/2015.

28 BOAL. Augusto. Hamlet e o filho do padeiro. Civilizagéo Brasileira. 2002.p. 126.
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Como Boal fala numa entrevista, talvez esteja preparado para fazer diferente, sem

férmulas prontas.
Paralelamente a criacdo de uma dramaturgia brasileira, precisamos desenvolver os
nossos estilos de representagdo. Realismo é realismo, em qualquer parte do mundo.
Mas em cada pais ou regiéo, tem a sua fisionomia diferente. Estamos procurando a
fisionomia do nosso realismo teatral. Valemo-nos da experiéncia de Stanislavski, de
Kazan. Porém, tenha os defeitos que tiver o nosso trabalho ndo serd nunca uma

reproducéo, uma cdpia. Erraremos 0s nossos erros.?

Boal chega ao Brasil, Teatro de Arena e a pratica Stanislavskiana

Dessa forma, a proposta que o Arena implementa, fruto dessa soma de fatores
conjunturais, tedricos, Teatro Paulista do Estudante, PCB, chegada de Boal e outros,
cria o fermento para esse grande desafio. O debate da necessidade de se criar um Teatro
Popular e Politico, com textos nacionais, com o Seminario de Dramaturgia,
Laboratdrios de Stanislavski, com uma interpretacéo brasileira, com as teorias estéticas
de Marx, Lukécs, Brecht, com Teatro Revista, Circo e tudo mais, propicia que 0
Naturalismo se misture e se confunda com o Realismo e a prépria forma Dramatica com
a Epica, formando assim, essa mistura que € caracteristica da nossa periferia, que é
brasileira, mas n&o nacionalista no sentido de valorizar somente o que vem do Brasil,
mas justamente de poder trabalhar de diferentes formas que foram utilizadas em outros
lugares, mas que em uma realidade diferente proporciona novos frutos.

Deste modo, o Arena, a partir dessa nova configuracdo, busca uma forma
diferente de produto. Inicia a sua forma e dentro dos seus limites, uma proposta de luta
contra o fetiche da mercadoria classificada como Teatro Alienado. Oferecer um outro
produto que ndo seja simplesmente o teatro importado, podendo questionar a
“engrenagem” do teatro, do fazer teatral em si. Aqui 0 uso o termo engrenagem a partir
de uma perspectiva brechtiana, mas néo da simples importacéo do conceito. Ao decorrer

do texto vou desenvolver para que fique mais claro.

Inicialmente ndo existiam textos nacionais, entdo se buscou textos realistas
estrangeiros que pudessem de alguma forma alterar minimamente e dar uma resposta ao

Teatro Alienado. Afinal, teatro ndo é so texto, entdo se iniciou pela forma de se atuar,

29 Correio da Manha. Rio de Janeiro. 6 de margo de 1960



mas a0 mesmo tempo, com textos que tinham uma carga critica e veio a sequéncia de
autores de “qualidade”, que atendiam ao conceito burgués de arte, mas a0 mesmo

tempo, ja tinha um tempero politico.

Veio a sequéncia - Steinbeck, O’Casey, Howard, mas qual seria a diferenca mais
radical em relagdo ao TBCl/teatro alienado? Ter somente um texto mais politico ndo
seria uma grande ruptura. A proposta foi justamente de fazer os textos estrangeiros de
forma brasileira, usando o Stanislavki ou o Método de Lee Strasberg. Sua versdo de
Stanislavisky ou mesmo a versdo que Boal encontraria para o Brasil a partir dos
laboratérios internos com laboratérios populares (ida a rua, circo, sindicatos), as
adaptacOes que realizou e a propria logica de transformar o Arena numa escola, num

local de estudos.

E importante lembrar que Boal vinha de varias experiéncias que apontavam para
iIsso — 0 TEN e o Abdias (que aprendeu em Buenos Aires), a proposta do Gassner de
uma formacao completa de teatro, ndo s6 ser um mero escritor de pecas, mas ter nocao
de toda cadeia produtiva que envolve o teatro, do ponto de vista técnico, ideoldgico e
histérico (Vide o Dramatic Workshop/Piscator). Nota-se também o que foi vivenciado
nas experiéncias emergentes de propostas de um teatro popular, do ponto de vista
tematico e as experiéncias dos grupos estadunidenses, como de producdo, através das
propostas do teatro off-broadway, a prépria proposta do Piscator em Nova York e do
Norris Houghton, Teatro Phoenix e os teatro negros do Harlem, que conheceu a partir
de Langston Hughes.

De acordo com Maria Thereza Vargas®:

MT: E, mas ele quando chegou, ele instituiu essa historia do estudo, fez um
pequeno semindrio, sobre dramaturgia, que eu também néo assisti, e depois ele fez
um curso de interpretacdo. Ele organizou mais com pessoas mais, Décio Almeida
Prado, Anatol, Sabato Magaldi, Beatriz Segal. Mas a chegada do Boal, como eu te

falei, foi a primeira revolugéo, introduzindo nos ensaios, na preparacéo, nas escolhas

30 Tedrica e pesquisadora. Uma das pioneiras na investigacdo histérica das artes cénicas brasileiras, Maria
Thereza Vargas goza de expressiva notoriedade, por sua fundamental contribuicdo na organizagdo do
acervo da histdria teatral paulista. Autora de expressivos titulos de pesquisas e ensaios de fina erudicdo.
Apos formar-se em dramaturgia e critica pela Escola de Arte Dramética - EAD, assume a secretaria da
Escola, em 1958. Dois anos antes, ajudara a planejar e editar os primeiros Cadernos de Teatro,
vinculados ao grupo carioca O Tablado. Participa do Seminario de Dramaturgia do Teatro de Arena, entre
1958 e 1960, debatendo e analisando textos.
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de pecas, estudos. Preliminares, coisas que ndo se fazia.

Sempre Stanislavskiano. Mas ai, surgiu essa preocupacdo de uma coisa brasileira,
vamos por 0 povo no palco, essas coisas todas, que alids ja tinham posto, os
anarquistas ja tinham posto ha séculos. Mas comecou a surgir essa coisa na época do
Juscelino, ndo foi? Essa brasilidade.

MT: Agora, o Stanislavski que Boal ensinou quando chegou, era o Stanislavski, que
ele aprendeu no Actor’s. O Actor’s, eu acho que surgiu como uma contestacdo a
maneira de representar dos americanos. Eles ndo eram ingleses. Aqui precisava ter
um antagonismo, o Teatro Brasileiro de Comédia, vamos fazer o Brasil que eles ndo
fazem. Eles fazem, mas um ator, eu ndo sei quem foi, se foi Cacilda Becker, se foi
Valmor Chagas, foi e disse: “Vocés sdo muito bons, vocés sdo bons atores, mas
vOcés ndo representam, vocés sao...

E a ai veio a preocupacdo de pegar esse Stanislavski, que 1a na América era contra a
atuacdo inglesa, que vocé pode ver pelo cinema como é diferentissimo atores que
ndo frequentaram 14, e aqui vamos ser contra os atores do TBC. E veio a mudanga
de Stanislavski adaptado a essa preocupacao de atuacéo brasileira.

E ai, como é que eles transformaram isso, era nos exercicios ali? O Boal dava
exercicios?

MT: Até assisti, acho que ja ndo estava mais quando eles faziam exercicios. Bem,
sabe que o Stanislavski, mas com temas brasileiros. Improvisagdo, improvisa¢do. Ai
a observacédo, observavam, observavam... Observagdo o comportamento das pessoas
na rua, era ali perto da praga da republica, eles iam 14, tinha um movimento muito

grande de todas as classes. (Entrevista Maria Tereza Vargas)®*

Entrevista com Albertina Costa.

Se colocar que Boal pegou o Stanislavski, da memdria emotiva e ndo chegava
nas acoes fisicas, vocé...

NAo sei... Isso é mais José Celso. E, eu ndo sei. Veja uma coisa: ele adaptava tudo,
ele ndo levava nada ao pé da letra.

De Stanislavski, ele pegava e ia adaptando a situacéo...

Isso! Ele pegava alguma coisa que o interessava do Stanislavski e dos outros que ele
usava, entende. (Entrevista Albertina Costa) 3

Enfim, ndo importava que o primeiro espetaculo que o Boal estava montando fosse
americano.,. Embora de um autor incrivel como o Steinbeck. A preocupagédo ndo era
copiar a maneira de ser americana, era encontrar a maneira de ser brasileira para

fazer uma peca americana, chinesa, de onde fosse. Acho que isso, de cara, marcou

31 Maria Tereza Vargas [jan. 2015] Entrevistador: Geraldo Britto Lopes. Sdo Paulo: trabalho do
entrevistado. Gravagdo com elular

32 COSTA, Albertina. Albertina Costa. [jan. 2015]. Entrevistador: Geraldo Britto Lopes. Sdo Paulo:
trabalho do entrevistado. Gravagdo com celular.



um processo, um andamento de trabalho. (Entrevista - Gianfrancesco Guarnieri) 3
Ai chega o Boal ... Formou-se entdo essa patota, esse conjunto feito 1a dentro e
nosso contato passou a ser de 24 horas por dia...A discussdo era desde a hora de se
encontrar até cair de sono....A proposta dele (Boal) foi montar Ratos e Homens, de
Steinbeck, que nos permitiria fazer um trabalho de aprofundamento em nivel de
interpretagdo. Era uma peca realista, que dava elementos para este trabalho de
laboratério e aprofundamento. Foi ai que comecamos a definir novas linhas de
trabalho para o Arena. O espetaculo nos permitiu por em questdo tudo o que era
feito antes. Questionava 0 método de trabalho. Aprofundou-se uma discusséo e se
encontrou uma metodologia para examinar criticamente o que vinha sendo feito. O
que era antes encarado apenas de maneira subjetiva, passou a ser alvo de uma
investigacdo objetiva, ndo intuitiva, mas coerente e mais organizada.®*

O Arena trouxe para dentro do teatro “os estrunchos”: Aqueles atores que ndo
seriam atores em lugar nenhum. N&o tem cara de ator, ndo tem voz de ator, ndo tem
nada de ator. E aqui também, comeca a acontecer um realismo de outra ordem, um
realismo brasileiro. Colocando em cena um outro tipo de personagem, vocé
colocava também um outro tipo de interpretagdo... (Entrevista- Paulo José)

Pecas brasileiras. Principalmente brasileiros com forte influéncia politica. Era uma
época muito politica. Final dos anos 50, comeco dos anos 60. Estavam todos muito
engajados politicamente. Entdo, dessa fusdo do Augusto Boal, com Vianninha e com
0 Guarnieri nasceu o tripé basico do Teatro de Arena de S&o Paulo. Os trés
principais. E havia outros elementos que se juntaram a esse grupo. Atores como
Milton Goncalves, era negro Flavio Migliacio, um ator brasileiro. N&o podia ser
mais brasileiro. Nao tinha pinta nenhuma de “ator”, ator tradicional ter copo de
whisky na mao e tal. Mais um pé de chinelo, como se usasse Black Tie no morro.
(Entrevista - Paulo José) %

Qual o processo que vem utilizando o Teatro de Arena. Acima de tudo o estudo —
ndo como catalogacdo livresca de volumes e volumes — mas o estudo que vai
fornecendo armas ao processo criador cultural. Objetivamente: Laborat6rio de
interpretacdo — um laboratdrio para estudo da interpretacdo teatral. O processo de
Stanislavsky € discutido e aprofundado. O ator procura sentir, cada vez com mais
profundidade, com um contexto humano cada vez maior, a emocao especifica que
vai gerar simbolos que, organizados, vao transmitir a mesma experiéncia ao
espectador. Exercicios que procurem simbolos que integrem o espectador na

realidade nacional.3¢

BPETROBRAS. Arena conta Arena. Disponivel em: <http://www?2.uol.com.br/teat
roarena/arena.html>. Acesso em: 01/06/2015.

3 GUARNIERI, Gianfrancesco. In: Depoimentos V. Rio de Janeiro: MEC. SNT, 1981, p. 85.
3 Paulo José [jan. 2015] Entrevistador: Geraldo Britto Lopes. Sdo Paulo: casa. Gravagdo com celular.
36 VIANNA FILHO, Oduvaldo. (Org. Fernando Peixoto) Teatro. Televisdo. Politica. Sdo Paulo: Editora

Brasiliense, 1983.
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Em entrevista a revista Caros Amigos, Augusto Boal diz o seguinte:

[...] 0 que Stanislavski fez de extraordinario, de genial? Em vez de uma linguagem
simbodlica, ele criou uma linguagem sinalética. Qual é a diferenga? Numa linguagem
simbolica, se vocé estd apaixonado, faz assim, entdo é um gesto de amor, se vocé
esta com medo, € isso, se vocé esta assustado, é aquilo. Entdo, tinha uma série de
gestos de mdo, de expressdes fisiondbmicas que eram caracteristicas de certas
emocdes, e vocé tinha de fazer aquilo, entdo era como se fosse em certos teatros, em
certos estilos, o Kathakali indiano, 0 No e o Kabuki, japoneses, onde a cor amarela,
a cor branca, tudo em um significado simbélico. Agora, o que é o simbolo? E uma
coisa que estd em lugar de outra, mas ndo é a outra, quer dizer, a bandeira é o
simbolo da pétria, mas ndo é a patria. Entdo, quando a pessoa estava apaixonada,
ndo interessa se o ator estava ou ndo apaixonado, estivesse sentindo o que estivesse,
importava era o gesto de amor que ele fazia. E o Stanislavski vem e fala: “Nao, ndo
vamos fazer mais essa linguagem, que é simbdlica, vamos fazer sinalética”. Qual é a
diferenca? Primeiro sinta a emog&o. Sentindo a emogéo, ela vai buscar a forma justa,
quer dizer, por que apaixonado ¢ assim? Apaixonado pode ser “06060... (faz uma
careta), tem todos os tipos. Aquele com a lingua de fora e a méozinha assim, que
nem cachorrinho, ta apaixonado, né? Entéo, ele falou, vocé primeiro sinta o amor,
sinta 0 ddio, sinta 0 medo, sinta ndo sei 0 que e vai vir uma forma. Isso eu acho que
é a diferenca, e que todos nos, diretores, somos influenciados pelos Stanislavski,
provavelmente. Acho que 0 Actor’s Studio pegou isso e levou para a subjetividade
especialmente pela influéncia do cinema, porque eu via muitas pe¢as naquela época,
com atores do Actor’ s Studio, Bem Gazzara, o James Dean, ¢ percebi que ndo era
bem assim. Mas no cinema, pelo fato de vocé ter a cdmara em cima... por exemplo,
o ator chegava e perguntavam: “Como é que vocé vai?” Em vez de dizer “tudo
bem”, ndo, ele olhava primeiro, segurava o copo, olhava assim, dava uma volta...
“I’'m ok”, depois de meia hora. Ele dava primeiro tudo o que estava na cabega do
ator, ele permitiu o tempo objetivo. Entdo, o tempo objetivo se deformava. Quer
dizer, o Stanislavski, pra mim, pensava na subjetividade do ator, mas, sobretudo,
pensava que essa subjetividade é feita de interagdes. Entdo, tem um lado objetivo,
quer dizer, sdo duas pessoas falando uma com a outra, ndo é um e a camara
esperando que ele mostre os movimentos da alma até que saia o “tudo bem”. O
Actor’ s Studio era baseado no Stanislavski, mas eles fizeram uma espécie de
“expressionismo Stanislavskiano”, e no Teatro de Arena — porque foi naquela
época que eu vim assim meio embalado com o Actor’s Studio, com Stanislavski e
tudo — o que eu fazia era o seguinte: “Olha, é a emocio que vai dar a forma, sim,
mas vamos primeiro ver a ideia. Qual é a ideia que vai gerar essa emocgdo, e

essa ideia, concreta, gera uma emocao que entio vai dar sua forma”. Eu insistia



na ideia”®’

O que se pode observar a partir desses depoimentos sdo as transformacdes
trazidas por Boal para os métodos de trabalho do grupo. Colocando desde a importancia
do estudo, afinal, se queremos mudar a maneira de fazer teatro, temos de saber o que é 0
teatro. E mudar a maneira de se fazer teatro inclui a radicalidade da maneira de se
produzir teatro. Boal, a partir das experiéncias e vivéncias que teve desde 0s contatos
tedricos e praticos que tinha possuia essa nogdo. I1sso pode ser observado na tentativa de
sistematizacdo do que e de como seria a formagéo de um grupo, até mesmo a forma de
interpretar e o que interpretar.

Temos de ter sempre em mente que teatro nao é somente texto, mas também a
realizacdo de imagem, sons e palavras em movimento, ou seja, pensar, de forma
dialética, que havia a0 mesmo tempo um processo de experimentagdo do “interpretar
brasileiro” e da propria forma de se dirigir, dialogando e se descobrindo, aprendendo e
ensinando. N&o se limitando somente a um trabalho de mesa como no TBC, em que ja
havia quase uma pré-definicao do diretor.

Dessa forma, Boal inclui ao estudo ndo somente a teoria teatral, como no caso
Stanislavsky que buscava de uma forma, pode-se dizer ndo radical, mas que para época
era inovador, teorias filosoficas, estéticas e politicas. Bem entendido, foi a soma desse
grupo e ndo Boal de forma isolada que permitiu e proporcionou isso. Com isso, 0 texto
era estudado na sua relagdo dialética com a encenacdo, o que implicava em
experimentacdo por parte dos atores e do diretor. Ndo h& mais espaco somente para 0
chamado “trabalho de mesa” nos moldes do TBC3#, em que os atores estudavam o texto
e 0 decoravam ja conhecendo as defini¢ces de intencao enunciadas pelo diretor.

Para que a pesquisa se aprofundasse, era necessaria uma maior autonomia dos
integrantes do Arena em relagdo a dramaturgia. Nessa proposta nova de Boal, 0
processo teatral parte do estudo do material feito em grupo e vice-versa.

Mesmo antes de ir para os Estados Unidos ele mostra que néo fica limitado a

somente se restringir a uma “fabrica de emocdes”. Ele tem a emog¢ao como ponto, mas

STEXILADO. Caros Amigos. Sao Paulo, ano IV, no 48, mar./2001, p. 29-30. Entrevistadores: Marina
Amaral, Marco Antdnio Rodrigues, Carlos Castelo Branco, Jodo de Barros, Sergio Pinto de Almeida,
José Arbex Jr., Marcio Carvalho, Wagner Nabuco e Sérgio de Souza.

38 Ensaio no TBC: “O método de Celi implicava, primeiro, “leituras de mesa”, momento em que os atores
liam seus textos até atingir as inflexdes desejadas pelo diretor. Depois, passavam a decorar 0s papéis para,
por fim, fazer os ensaios ¢ as marcagdes das cenas”. Prado, Luiz André do. Cacilda



ndo se limita a ela, vai aos poucos experimentando diferentes formas de se buscar essa
emocao, e nisso entram os exercicios criados, os laboratorios realizados dentro e fora do
Arena. Entdo, ha uma diversidade de possibilidades que, a meu ver, impede
simplesmente classificar o Stanislavski usado por Boal como mera reproducdo do
Método de Strasberg, tendo esse mesmo certa dindmica ndo tdo enquadrada. Percebe-se
por esse ultimo depoimento do prdprio Boal como existe toda uma proposta dialética
entre forma-ideia-acdo e tudo isso estava associado e conectado ao que acontecia fora
do teatro, pois ndo era um mero grupo de teatro que buscava uma técnica vazia para
conectar com uma forma.

Esta proposta em criacdo tinha de atender ao ideal presente naquele momento,
naquela conjunta de ser brasileiro, ndo reproduzir a l6gica europeia do TBC. Uma coisa

tem de estar conectada a outra. Afinal, como bem lembra Brecht:

Nunca, numa ‘critica’ cinematografica, poderia ler-se que 0 conteldo deste ou
daquele filme é bom e que a forma é ma. Porque, na verdade, ndo existe diferenca
alguma entre forma e contelido, aplicando-se também neste caso aquilo que Marx

diz sobre a forma: que ela sé é boa na medida em que ¢é a forma do seu contetido®.

Dessa maneira, 0 Arena juntamente com essa nova frente de adeptos e desejosos
de mudancas, comeca a mostrar seus desejos e suas praticas. Estou apontando a
primeira delas para a necessidade de estudo® e aplicacio deste na parte, que sendo mais

facil, é a mais concreta e visual, que é a maneira de se interpretar.

Foi sendo apresentado um novo produto, uma nova forma de interpretacdo com
textos mais “criticos”. Assim: “[...Jo individuo que produz, aparece como dependente,
como membro de um todo maior’[...]*A produg¢do do singular isolado fora da
sociedade é tdo absurda quanto o desenvolvimento da linguagem sem individuos

vivendo juntos e falando uns com os outros.” 4

E também iniciou-se um ponto importante — 0 questionamento acerca de quem é

39 BRECHT, Bertold. Processo do Filme A Opera dos Trés Vinténs. Porto: Campo das Letras, 2005.

40 Cursos diversos: 26 de setembro de 1956, estréia Ratos e Homens e neste periodo Boal inicia Curso
Pratico de Dramaturgia, incluindo: Introdugdo, Teorias, Estrutura Teatral e Dindmica Dramatica,
Caracterizacdo Psicoldgica e Didlogo, Analise de Pecas. Em 1957, O Teatro de Arena anuncia Curso
Préatico de Teatro responsaveis: Sadi Cabrasl(interpretacdo), Bernardo Blay (Psicologia), Décio de
A.Prado(Estética), Sabato Magaldi(Histéria do Teatro), Beatriz Segall (Improvisacdo). Fundamental
apontar que Anatol Rosenfeld também vai estar presente em varios momentos, um grande interlocutor
com Boal. Vide entrevista com Jacob Guinsburg e o intenso caloroso, discordante, mas fraterno debate
que os dois tém.

41 MARX, Karl. Grundissse. Sdo Paulo: Boitempo. 2011, p. 40.



capaz de ser ator e quais sdo as qualidades pré-determinadas para isso. Através dos
depoimentos € possivel notar que um dos pontos que Boal e o Arena buscaram trabalhar
foi a possibilidade de pessoas como o “pé de chinelo”, Flavio Migliacio, alguém que

nunca seria ator no TBC, poder se tornar ator no Arena.

Aqui é realizada uma quebra de determinada cristalizagdo em relacdo ao
conceito de quem € capaz de ser ator, mas ndo necessariamente rompe com essa cadeia
no sentido de que ao esse novo “ndo-ator” ao se tornar ator, ndo quer dizer que ele vira
se especializar e somente ser ator. Nesta perspectiva, entram as futuras necessidades de
maior transformacdo da engrenagem teatral, mas esses “novos” produtos nao alteram a
engrenagem, nem chegam a arranha-la, pois o processo de producédo teatral, como ja
apontava Piscator, TEN e outros (restringindo-se as experiéncias concretas que Boal
teve), ndo se limitam somente a funcao de ator, de interpretar, por mais diferenciada que
esta seja. Existe toda uma estrutura de producdo que esté dentro de toda uma sociedade
capitalista. “[...] quando se fala de produgdo, sempre se esta falando de produgdo em um

determinado estagio de desenvolvimento social — da produgdo de individuos sociais” 4

Onde entra o Teatro do Oprimido ?

A proposta de atuacdo de um ator realizada no Teatro do Oprimido estava ja presente
nas praticas do Teatro de Arena. Basta ver que um dos livros mais utilizados por Boal e
que coloca o Teatro do Oprimido é o Jogos Para Atores e Nao-Atores*® que foi escrito
em Buenos Aires, em 1974 e depois complementado, no Rio de Janeiro, em 1998.
Lendo mostra como Boal manteve vérios elementos que ja estavam em edicOes
anteriores e que se baseam em experiéncias do Arena. Interessante observar como 0
proprio Boal também faz esse percurso da “emocgdo prioritaria”, as “racionalizacdo das
emogdes” e finalizar com “estrutura dialética da interpretacao”. Um percurso dialético

onde ele aprende os limites da “mera”’emogao.

Nossa 12 proposta foi a de valorizar a emogdo , torna-la 12 e prioritaria, para que ela
pudesse determinar, livremente, a forma final... representar sem realmente sentir nada do que

se representava. Queriamos Sentir.

42 |bidem, p. 41.
43 Pag 96. Cosac Naif. 2015



Mas como podemos esperar que as emocdes se manifestem “livremente” através do
corpo do ator, se tal instrumento(nosso corpo) esta mecanizado, muscularmente automatizado e
insensivel em 90% das suas possibilidades? Uma nova emocdo quando a sentimos, corre o
risco de ser cristalizada pelo nosso comportamento mecanizado, pelas nossas formas habituais

de agir e de nos expressar.*

Entdo se viu que ndo basta se prender somente, como se isso fosse possivel, ao elemento
“emocao”. Tem de se buscar entender por que se emociona, da onde vem essa emocao e

como foi construida e suas causas.

Queremos conhecer os fendmenos, mas sobretudo queremos conhecer as leis que regem os
fendmenos. Para isto serve a arte: ndo somente para mostrar como é o0 mundo, mas também
para mostrar por que € assim e como se pode transforma-lo.... A racionaliza¢do da emocéo

nao se processo apenas depois de a emoc¢do desaparecer, ela € imanente & prépria emocao.

Razéo e emogdo sdo indissociaveis. Existe uma simultaneidade entre o sentir e o pensar.

No inicio de nosso trabalho com Stanislavski, cridvamos lagoas de emocéo, profundas
lagoas emocionais, mas a empatia, a ligagdo emocional personagem-espectador, €
necessariamente dinadmica. Um excesso proustianismo e de subjetividade pode levar a
ruptura das relagBes entre as personagens e a criacdo de lagoas de emocao isoladas. Temos ,
ao contréario, que criar rios em movimentos dindmico, em lugar de mera exibi¢do da
emogdo. Teatro é conflito, luta, movimento, transformacdo, e ndo simples exibi¢do de

estados de alma. E verbo, e ndo simples adjetivo.”

Por isso se faz fundamental a definicdo da ideia central da obra e do préprio
personagem ( ideia central = Tese x Antitese)e que estas se complementem mostrando
sua harmonia e contradicdo de forma dialética — vontade e contravontade — desse
conflito vem a ac¢do (quantitativa e qualitativa). Esse era como chama Boal o “motor”de
cada personagem. Essa conclusao dialética de Boal é muito interessante como casa com
0 que Brecht também fala também de Stanislavski ao dizer que no “método”a razao nao
¢ suprimida, ela aparece como um “mecanismo de controle”, como quando pede ao ator
que explique o motivo de sua expressdo. Stanislavski sabe que tanto o excesso de
emocao ou da razdo e ruim. O pensamento necessario tem sua relagdo emocional e todo

0 sentimento seu correlativo intelectual. Aqui poderiamos dizer como se assemelha

4 |bidem.Pag 73-74



ainda mais o grande debate que ainda existe na esquerda fazendo a ponte com o trabalho
manual e intelectual. Como se fosse possivel um sem o outro. E desde Marx sabemos
que os seres humanos se distinguem dos animais por que sdo capazes de fazer na
consciéncia o que depois vao transformar de forma objetiva, que ndo existe ato humano
sem subjetividade humana. Ndo ha ato sem envolvimento da consciéncia de quem o
realiza. Portanto ao trabalho uma forma de interpretacdo dialetizada entre emocdao e
razdo também pode-se fazer a ponte que a distingdo entre trabalho intelectual e manual
ndo é entre quem pensa e quem executa, ja que quem executa , mesmo nas sociedade de
classes(proletario) deve necessariamente pensar para produzir a riqueza da classe
dominante. Boal contava ao falar dessa relacdo dialética entre razdo e emocao que
diziam que Einstein ao descobrir a Teoria da Relatividade, um conceito bastante
racional, se emocionou com sua descoberta e chorou. Essa era a emocgéo que defendia,a
que vinha a partir da descoberta e ndo das “lagoas de emoc¢do” sem vincula com a
realidade. Mostrando como essa descoberta em Stanislavki se deu a partir do processo

da revolucao podemos citar um trecho de Brecht.

“o sistema de Stanislavski é um progresso pelo simples fato de ser um sistema. O jogo que
ele desenvolve produz a identificacdo de maneira sistematica; esta, portanto, ndo é efeito do
acaso, nem do humor, nem da inspiracéo. O conjunto [ensemble] alcanca uma alta qualidade
técnica que tem o objetivo de provocar uma identificacdo total do espectador. O progresso
em questao fica particularmente visivel depois que essa identificacdo comega a acontecer
com personagens que até entdo ndo tinham nenhum papel no teatro: os proletarios. N&o é
por acaso que na América foram justamente os teatros da esquerda que comegaram a se
apropriar do sistema de Stanislavski. Esse modo de representar tem a possibilidade de
permitir uma identificagdo com o proletario, até entdo impossivel. “*

Pouca gente que pratica o teatro do oprimido da a devida atencdo ao fato de que a

grande maioria das técnicas de escrita nos livros dos anos 70 foram criadas anos antes, a

partir de 1950 nos laboratdrios do teatro profissional do Arena.
“O que me parece realmente importante € que o ator tenha tempo para ensaiar cada uma de
suas vontades e contra vontades isoladamente a fim de melhor as compreender e sentir, como
um pintor que primeiro escolhe as cores isoladas e depois as mistura na tela, por isso fazemos
tanto exercicio de motivacéo isolada, contra a vontade, pausa artificial, pensamento contrario,
circunstancias opostas etc. Todos tinham por objetivo proceder a essa analise mas por mais

que se voltem para dentro as personagens vivem para fora, por isso a inter-relagdo é

4 BRECHT, B.NEcrits sur le théatre, v. 1, op.cit., p.368. Grifos nossos. Do Artigo de Ina Camargo Costa.
APROXIMAGCAO E DISTANCIAMENTO (o interesse de Brecht por Stanislavski)



fundamental.”*®

E impressionante como pode-se ver nos exercicios criados por Stanislavski as
semelhangas com os do arsenal do Teatro do Oprimido. Um ponto fundamental no TO €
que seja um Teatro Do , Para e Com o Oprimido. E as cenas criadas séo provenientes da
prépria realidade opressora que o oprimido vive ou seja surgem a partir de suas
historias, que podem ser individuais, mas que refletem situacGes sociais e politicas que
se deseja transformar. Entdo séo feita improvisacGes sem um texto predefinido e que
depois pode, e deve, ser escrito de forma coletiva, sem um escritor/dramaturgo
profissional, e que seja fiel a realidade da opressdo. A proposta da Analise Ativa*’ onde
ndo se deve comecar pelo chamado “trabalho de mesa”, com a leitura e depois a
discussdo e memorizacao dos didlogos. A Analise Ativa propde justamente o oposto,
deve-se se evitar essa leitura anterior e sem uma memorizagdo das palavras antes da
experimentacdo pratica. Em primeiro lugar, o improvisar, das acoes e relagdes que
brotam o por que das palavras. Com essa proposta Stanislavski visa evitar as “lagoas de
emogdes”, caricaturas. Dessa forma Stanislavski acredita que o entendimento geral, e
ndo somente particular, da situacdo da peca € melhor compreendido e revertido que 0s
textos improvisados serdo facilmente transformados no texto original do autor. Dessa
forma nédo ficam sendo as emocgBes que movem o ator em cena, mas ao contrario, sdo
suas acdes (psicofisicas e verbais) que geram as emocgOes da cena ou poderiamos
traduzir dizendo que “€ o ser social que determina a consciéncia € nao a consciéncia que
determina o ser social”.*®

E ainda chega Brecht aponta duas semelhancas com Stanislavski: a teoria das acfes
fisicas e a compreensdo do super-objetivo*, topicos a partir dos quais seria possivel até
falar em sistemas complementares, desde que se ultrapasse a mera contraposicao entre
identificacdo e distanciamento, percebendo o distanciamento como a superacao dialética

(a que preserva e contém em si o superado) da identificacdo. Brecht complementa:

“Como dramaturgo, eu preciso da capacidade do ator de se identificar completamente e de

se metamorfosear integralmente que Stanislavski foi o primeiro a pensar de modo

4 BOAL, Augusto. Duzentos Exercicios e Jogos para Ator e Ndo-Ator com Vontade de Dizer Algo
através do Teatro. Rio de Janeiro: Civilizacéo Brasileira, 1991, p. 55

47 Pag 5 desse artigo.

48 MARX, Karl. Contribuicéo a Critica da Economia Politica. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1987. Pag 29.
4% “Termo empregado por Constantin Stanislavski (1863-1938) para designar o tema principal de uma
peca. Para Stanislavski, o superobjetivo é o elemento que da sustentacgdo e sentido a peca. Assim,
personagem, objetivo, emocao, inter-relacionamento, situacdo, enfim, todos os elementos constitutivos de
um enredo, devem dirigir-se a um mesmo alvo, fundir-se numa mesma corrente principal, que é o
superobjetivo”. Dicionario de Teatro . Luis Paulo Vasconcelos . L&PM. 2009



sistematico; mas a0 mesmo tempo, e acima de tudo, preciso da distancia em relacdo ao
personagem que o ator, enquanto representante da sociedade (de sua parte progressista),

deve estabelecer’?

E depois complementa em A compra do latao:
“A 1ltima forma, até agora, de representar do teatro burgués assente numa base tedrica
elaborada, e que é associada ao grande dramaturgista e ator russo Stanislavski, utiliza uma
técnica que pretende garantir a veracidade da representacdo. O comportamento dos atores
ndo deve distinguir-se em nada, nem no mais pequeno pormenor, do comportamento dos
seres humanos na vida real. Através de um ato psiquico particular de identificacdo com a
personagem a representar, o ator consegue imitacbes minuciosas das reacfes de pessoas
reais. Este ato psiquico consiste numa introspeccdo profunda, na qual o ator entra por
inteiro na alma da pessoa a representar, transformando-se a si proprio completamente nesta
pessoa, um ato que, quando conseguido corretamente, é realizado também pelo espectador,
de modo que também este se identifica completamente com a pessoa representada.
Stanislavski, que tem o mérito de ter estudado este ato com rigor quase cientifico, e que
especificou o que é preciso para o conseguir, ndo acha necessario defendé-lo contra
qualquer tipo de critica: ndo estd de modo nenhum preparado para uma tal critica. A
identificacdo parece-lhe um fenmeno de todo inseparavel da arte, tdo inseparavel que nédo
se pode falar de arte quando ela ndo acontece. Alguém que queira contrariar esse conceito —
e eu por exemplo vejo-me forcado a contraria-lo — encontra-se a partida numa situacao
dificil, pois ndo se pode negar que o fenémeno existe de fato na experiéncia artistica pura e
simples. [...] Nos ultimos anos, alguns abandonaram todas as técnicas (e existem muitas, a
de Stanislavski é s6 uma delas) que visam a obten¢do da identificacdo completa. A razdo
para tal é que estas formas de representar permitem mostrar a verdade sobre a vida dos
seres humanos em comunidade (que é mostrada no teatro) s6 de uma maneira muito
imperfeita.”%!
Boal que os criou ou recriou em sua maioria nos laboratérios de atuacdo do Arena
continua usando-os depois no teatro do oprimido, usando com o0s ndo-atores, dos
integrantes dos movimentos sociais com o0s quais 0 Teatro do Oprimido deve trabalhar.
Ao ensaiar em cena e transformar a funcéo do espectador de ser passivo para se tornar o
sujeito ndo sO na acdo dramatica, mas em sua vida. Poderia mesmo ousar a dizer que no
Teatro do Oprimido, onde Boal vai tateando e experimentando no Arena aquilo do que
foram os laboratorios criados por Stanislaviki — das emoc0es as a¢des fisicas — com sua
Identificacdo. Afinal nada mais identificado do que o proprio oprimido ao fazer o seu

préprio papel ou aquele do seu opressor, ou seja, de sua propria realidade, ndo uma

50 Ecrits sur le théatre. Brecht, 1989, v. 2, p. 197

51 Brecht. A Compra do Latdo. 1999, p. 92-3



reproducdo, mas uma representacdo. Talvez dai venha o desafio de somado com o
Distanciamento de Brecht se chegue a uma proposta préopria de Boal. Esta pode ser visto
como uma radicalizacdo das duas propostas dos dois mestres para se chegar a de Boal

que seria a “Estrutura Dialética de Interpretacao”
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