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RESUMO

A presente pesquisa propde estudar o processo de criacdo do espetaculo Hamlet, de William
Shakespeare, pelo Teatro de Arte de Moscou; espetaculo apresentado em 1912, icdnico por suas
inovagdes técnicas e cenograficas. Contraditério em suas tendéncias artisticas, nascidas do encontro
criativo entre Konstantin Stanislavski ¢ Edward Gordon Craig, a obra exemplifica a confluéncia (e o
choque) entre o naturalismo e o simbolismo, duas correntes artisticas das mais dominantes no século
XX. Através da andlise desse encontro impar na perspectiva da encenacdo, buscaremos estabelecer a
discussdo sobre estéticas teatrais, questionando a distingdo entre as linhas de cunho ilusionista e as
linhas mais teatralistas, tendo nos dois diretores o nascedouro de duas vertentes especificas tanto em

relacdo ao lugar da interpretacdo, quanto aos demais elementos da cena.
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CONSIDERACOES SOBRE UM ESPETACULO QUE DEU ERRADO
OS CAMINHOS DA PESQUISA

No ano de 2014, meu segundo ano na graduacgao, seguindo uma proposta da Prof?.
Dré. Lucia Romano para a disciplina Laboratério da Atuacdo e da Performance, eu
entrevistei dois intérpretes teatrais - Chico Carvalho e Marco Franga, da companhia Clowns
de Shakespeare - que eu havia assistido em espetaculos distintos, encarnando o mesmo
papel - Ricardo lll, da peca de mesmo nome de William Shakespeare. As duas entrevistas
tiveram como assunto principal as diferentes formas, linguagens e significados, que damos
as obras do dramaturgo renascentista contemporaneamente. Surgiu nesta ocasido o
interesse por desenvolver um pesquisa que tratasse da encenacdo de obras classicas no
teatro contemporaneo.

No ano seguinte, vinculado ao trabalho que eu realizava no projeto de extenséao
Portal Teatro sem Cortinas com pesquisa histérica em artes cénicas, em conversa com a
Profe. Lucia, fizemos um levantamento sobre o tema, onde surgiu a sugestao de rastrear o
trato com tais obras na histéria da encenacao e, desde o primeiro momento com grande
destaque, apareceu o interesse sobre a producdo de Hamlet do Teatro de Arte de Moscou,
espetaculo fruto da entdo misteriosa parceria entre Stanislavski e o simbolista Edward
Gordon Craig.

Nos trés anos decorridos entre 0 momento que decidi ter esta montagem como
objeto de estudo até a finalizagdo do trabalho aqui apresentado, muitas descobertas e
mudangas foram feitas. Com uma bibliografia rara e escassa, um aprofundamento no
assunto parecia impossivel a principio. As fontes que compdem essa pesquisa foram
obtidas por uma eventual mistura de empenho e sorte.

Por sorte (ou sinais do tempo, quem sabe...), nos ultimos anos parece ter surgido um
movimento de "revisar" a obra de Konstantin Stanislavski, que costumava estar arraigado
em nosso imaginario coletivo como um artista do realismo teatral, cujo trabalho seria
indissociavel das produgdes de Anton Tchékhov; realizagdes de tamanho cunho ilusionista,
que os atores do Teatro de Arte de Moscou chegavam a sentar-se em um banco de costas
para o publico de modo a criar uma quarta parede entre palco e plateia. Inaugurando a linha
de revisao do trabalho e dos objetivos artisticos de Stanislavski, figura a publicagdo de
2015, Stanislavski: Vida, Obra e Sistema, de Elena Vassina e Aimar Labaki; uma das
minhas principais fontes, que traz uma variedade de informagbes e documentos até entao
inéditos e traduzidos pelos autores diretamente do russo.

Paralelamente, também tém sido langados trabalhos sobre a teoria e producéo

artistica de Gordon Craig, realizador que ocupa papel crucial como um dos tedricos e
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encenadores responsaveis pelas revolugbes da cena teatral do inicio do século XX, mas
cuja obra ndo tem encontrado grande repercussado na cena brasileira, onde ndo costuma
ser comentado ou estudado. Contando anteriormente com somente com uma antiga edi¢ao
portuguesa do primeiro livro de Craig, Da Arte do Teatro, pude ter como fontes essenciais
os livros Gordon Craig: A Pedagogia do Uber-marionette, langado por Almir Ribeiro em
2016, e Rumo a um Novo Teatro & Cena, publicagao do proprio Craig, em edicdo de 2017
traduzida e comentada por Luiz Fernando Ramos.

Ainda como obras bibliograficas centrais nesta monografia, encontram-se O
Cotidiano de uma Lenda: Cartas do Teatro de Arte de Moscou, na qual Cristiane Takeda
reconstroi didlogos e processos travados entre figuras de destaque do TAM (e,
consequentemente, da histéria do teatro moderno); a autobiografia de Konstantin
Stanislavski, Minha Vida na Arte, traduzida do russo e que encontra-se atualmente fora de
catalogo; e a biografia de Craig escrita por seu filho Edward Craig, com o nome de Gordon
Craig: The Story of His Life, sem tradugdo para o portugués. Finalizando a bibliografia
principal deste trabalho, estdo outros dois livros que ndo possuem edicdes brasileiras, Your
Isadora: The Love Story of Isadora Duncan and Edward Gordon Craig de Francis
Steegmuller, que apresenta diarios e correspondéncias trocadas entre o encenador e a
bailarina, revelando muito do inicio do processo de producao de Hamlet; e por fim Gordon
Craig's Moscow Hamlet: A Reconstruction, onde o pesquisador Laurence Senelick
reconstroi cada etapa da criacido do espetaculo e sua influéncia na cena teatral posterior.
Tendo acesso a esse rico material, estabeleci como base do trabalho o maximo
aproveitamento dessa bibliografia de dificil acesso, com a esperanga de que as informagdes
contidas nela possam atingir de forma mais abrangente um publico interessado.

A concretizacdo da presente pesquisa deve-se a minha crenca de que ¢é
fundamental compreender as origens da arte e do teatro feito hoje. Tendo participado de
diversos cursos e oficinas teatrais ao longo da minha formagao, vejo que o Sistema de
Stanislavski compdem a base da maneira como estudamos e experienciamos o teatro. No
entanto, como dito anteriormente, creio haver uma visdo parcial do Sistema, que limita a
forma como o entendemos e experimentamos. Acredito ser nesse contexto essencial rever,
redescobrir e revisitar as propostas de Stanislavski, e espero contribuir para isso, langando
luz sobre Hamlet, esta que se apresenta como uma das produgdes mais obscuras do artista
russo.

O ponto de maior interesse em Hamlet encontrasse precisamente no fato de que, a
despeito da repercussao que a montagem obteve ao longo dos anos, para ambos o0s
criadores ela constituiu um fracasso. Contrapondo as aspiragcdes de Stanislavski e Craig
com as limitagdes impostas pela materialidade da cena e os resultados por eles obtidos,

percebemos a potencialidade deste espetaculo no desenlace de discussdes relativas nao
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somente a linhas estéticas teatrais, mas também em relacido as limitagdes humanas
expressas na arte.

A respeito dos caminhos que percorri durante a realizagéo desta pesquisa, creio que
o envolvimento que acabei por estabelecer com as personagens dessa historia tem grande
responsabilidade pela forma que o trabalho assumiu, titulos “literarios” e uma brincadeira
com a classica estrutura dramatica. A principio, tinha o desejo de realizar uma escrita
romanceada, que apresentasse parte do evento ou alguns de seus momentos na forma de
uma narrativa ficcional. No entanto, a ideia foi descartada no momento em que tive acesso
as cartas aqui apresentadas. Além de trazerem muito bem para o texto a perspectiva em
primeira pessoa, elas nos revelam uma histéria conflituosa e emotiva. Provavelmente a
realidade que elas testemunham é muito superior em dramaticidade a qualquer ficcdo que
eu poderia criar.

As cartas aqui transcritas humanizaram estas grandes figuras histéricas e me
fizeram entender melhor as limitacbes e problemas enfrentados em sua produgao artistica.
Algo que eu acredito ser fundamental enquanto estudante de licenciatura. Vendo na
producao deste afamado espetaculo um processo pedagdgico (algo que ganha destaque ao
longo do texto através da aplicagdo por Stanislavski de seu Sistema na preparagdo dos
atores), percebo melhor a necessidade de construir percursos materialmente realizaveis
para a consecugdo de qualquer projeto em teatro; ao mesmo tempo que, contrapondo as
ambicdes e realizagbes de Stanislavski e de Craig, acredito té-los retratado de forma
palpavel e sensivel, e as conversas travadas entre eles poderiam muito bem ter surgido
entre os estudantes do Instituto de Artes, a partir de alguma das aulas que cursei nesta

graduacéo.
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PROLOGO

Ha muitas lendas que cercam a histdria do Teatro de Arte de Moscou (TAM), desde
acontecimentos reais que se tornaram miticos, até visdes parciais ou mesmo distorcidas de
certos fatos que, com o passar do tempo, ganharam dimensdes grandiosas, ultrapassando
o limiar da especulagao, para juntarem-se (quase) definitivamente ao imaginario que temos
do TAM hoje. Essa pesquisa consiste no debrugamento sobre um destes momentos que
adquiriram ares miticos para a historia do Teatro Ocidental, a montagem de Hamlet pelo
TAM.

O trabalho constréi-se na tentativa de desvendar um pouco do percurso desta
encenagcdo e o0s personagens envolvidos em sua criagdo, que sao figuras que
revolucionaram a arte teatral de seu tempo e das quais ainda sentimos forte influéncia no
teatro contemporéaneo, fundamentado, em grande parte, sobre seus trabalhos. Assim, o que
aqui esta reunido foi escrito com a esperanga de ajudar a esclarecer alguns dos caminhos,
atalhos e trajetos tortuosos que temos trilhado.

O Teatro fundado por Konstantin Stanislavski (1863-1938) e Vladimir Ivanovitch
Nemirévitch Dantchenko (1858-1943) na Russia, apdés uma conversa que durou, segundo
consta, 16 horas - iniciada no restaurante Slavianski Bazar, em Moscou, e finalizada da
casa de Stanislavski -, iniciou suas atividades em 1898 e acabou por tornar-se
mundialmente famoso, em virtude de seu trabalho. Sao repetidamente citadas as obras de
veracidade na reconstrucdo histérica, apresentada desde os primeiros anos do TAM, em
espetaculos como O Czar Fiédor, de Aleksei Tolstoi, e Julio César, de William Shakespeare;
e de realismo psicologico, especialmente, vinculado as pegas do escritor e dramaturgo
Anton Tchékhov (1860-1904), tornado uma espécie de “dramaturgo oficial” do TAM, através
dos espetaculos A Gaivota, Tio Véania, As Trés Irmas e O Jardim das Cerejeiras. Posterior a
fase das reconstrugdes histéricas, as montagens dos textos de Tchékhov foram
ovacionadas pela maestria das diregdo de Stanislavski e Nemirévitch Dantchenko, nos anos
finais do século XIX e inicio do século XX.

Paralelamente as experimentagdes tematicas e estéticas, ao longo de seus anos de
trabalho no TAM (desde a fundacdo, em 1898, até sua morte, em 1938), Stanislavski
elaborou os elementos de um sistema para a arte do ator, que redefiniu as possibilidades da
interpretacao teatral e tornou-se a base indispensavel para a pratica atoral no século XX. O
chamado Sistema Stanislavski tem por bases a organicidade no trabalho do ator e a busca
pela verdade cénica, em oposicao a atuacdo declamatéria e estereotipada, de gestos
exagerados e voz impostada, oriunda da tradicdo roméntica e do teatro das grandes

vedetes, até entdo em voga no século XIX. Com sua afamada carreira e sua teoria difundida
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através de suas montagens e ensinamentos, popularizados através do langamento de sua
obra escrita, a partir da década de 1920 (1926 é o ano de langamento da autobiografia
Minha Vida na Arte na Unido Soviética, posterior a publicacdo da versao estadunidense, de
1924; enquanto os livros sobre pedagogia teatral e o trabalho do ator sdo quase todos
publicacbes péstumas, com excecao de A preparacdo do ator, que teve sua primeira edicao
nos Estados Unidos, em 1936), Stanislavski transformou todos os aspectos da cena teatral,
conferindo ao trabalho atoral estatuto de objeto cientifico e promovendo a imaginagao
criadora como disparadora da veracidade na arte do ator.

Simultaneamente ao surgimento do Teatro de Arte de Moscou, porém sem nenhum
contato ou conhecimento da cena teatral da longinqua Russia, Edward Gordon Craig (1872-
1966) abandonava uma promissora carreira como ator no teatro inglés. Tendo debutado no
teatro muito jovem, era tido como sucessor de seu mentor, Henry Irving (1832-1905),
grande astro da cena teatral britanica da época; até que Craig decidi dedicar-se ao trabalho
de cenografo e encenador, com o intuito de renovar a arte teatral. Com algumas producotes
experimentais no inicio da década de 1900, Craig logo passa a dedicar-se a teoria do teatro
e torna-se um critico manifesto do realismo no palco.

Em 1905, publica seu primeiro livro, Da Arte do Teatro, uma coletanea de ensaios
dedicados a revisao critica de todos os aspectos da cena teatral, onde langa sua proposta
mais polémica e duradoura: o Uber-marionette, que deveria substituir os atores no teatro do
futuro. A teoria do Uber-marionette pode nao ter sido tao difundida, mas foi inUmeras vezes
tdo mal interpretada quanto o Sistema Stanislavski, em grande parte por responsabilidade
do proprio Craig, que parecia querer manter uma névoa em torno de sua utdpica criagao,
como se quisesse té-la como um enigma.

A producgao tedrica de Craig segue como uma desaprovagao explicita ao teatro de
sua época e aos seu fundamento no trabalho do intérprete. Para Craig, atores e atrizes
eram despreparados e incapazes de criar uma obra de arte pura, algo que sé poderia ser
atingido através de propésito e de controle. Segundo Craig, sendo o intérprete teatral um
ser humano sob influéncia de emogdes que ditam suas vontades, apoderam-se de seus
membros e movimentos, e manifestam-se através de sua voz e expressdes faciais, ndo
seria ele o “material” adequado para a criag&o artistica, uma vez que tudo o que vem dele é
de natureza acidental. Partindo dessa critica, Craig apregoa ainda a igualdade de
importancia entre todos os elementos do espetaculo, que sob o comando da figura de um
responsavel pela encenagao, seriam os geradores da arte teatral como um todo.

Craig pensa, em ambos os casos, na fungdo do encenador. Sua carreira como
diretor e cendgrafo, em particular, foi marcada pela exploragdo dos elementos de cena e
pela inovagcdo cenografica: jogos de formas e volumes e contrastes de sombra e luz

comecaram a ser explorados em seus desenhos cenograficos e deram origem as Telas
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(Screens, no original, também traduzido como Biombos) e a proposta das “Mil Cenas em
Uma”.

Sua expressao teatral sempre foi concebida através de expedientes mais simbdlicos
e poéticos, embora, inumeras vezes, impossiveis de serem realizados. A dificuldade de
realizacao de seus projetos esta, justamente, nessa proje¢ao de uma perfeicao cinética, que
nao encontra forma de lidar com os problemas da materialidade e da corporalidade proprios
da arte da atuacgéao.

Entre 1909 e 1911, Konstantin Stanislavski e Edward Gordon Craig trabalharam
juntos num empreendimento artistico comum: a encenacdo de Hamlet, de William
Shakespeare, no Teatro de Arte de Moscou; encenacgao essa que se tornou um marco do
teatro do século XX e é o objeto central deste trabalho. A parceria entre Stanislavski e Craig
soa tdo contraditoria que, imediatamente, provoca questionamentos a respeito do porqué
esse encontro teria acontecido e, principalmente, como ele se deu.

A analise desse projeto de espetaculo e de seu processo € permeada por questdes
vinculadas a confluéncia (e choque) entre duas das correntes artisticas mais dominantes no
século passado: o realismo e sua estética de cunho ilusionista, e o simbolismo, mais voltado
ao fantastico e a teatralidade. Também sdo intrigantes as inovagbes cenograficas da
montagem; a assinatura da diregcdo teatral; o vinculo dessa dramaturgia - um classico do
renascimento inglés - com os projetos e perspectivas artisticas de cada um dos
encenadores; e a relacdo entre a interpretacdo e os demais elementos que compdem a
cena. Por fim, a cooperacéo entre os dois diretores mostrou-se tdo problematica ao longo
da montagem que, junto a tematica dos alinhamentos estéticos (aparentemente)
divergentes, a criacdo do Hamlet do TAM e os problemas de seus bastidores serdo tratados

aqui como um drama por si.
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ATOI
UM PROFETA DA BELEZA E DA VERDADE

Figura 1. Konstantin Stanislavski
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CENA 1
O TEATRO DA GAIVOTA

Konstantin Serguéievitch Alekseiev teve uma trajetéria impar, tendo vivido alguns
dos periodos mais conturbados e com maiores mudangas da historia de seu pais, e
provavelmente mesmo da humanidade: como ele mesmo viria a descrever, viu a Russia da
serviddo ao bolchevismo. De forma proporcionalmente revolucionaria a época que
atravessou, a producado tedrica e artistica de Konstantin Stanislavski, pseudénimo que
adotou bem jovem, no inicio de sua carreira profissional como ator, sdo um marco para a

histéria do teatro ocidental, influenciando tudo o que veio depois dele na cena ocidental.

Herdeiro de uma rica familia industrial, o contato de Stanislavski com as linguagens
artisticas, e em especial as artes cénicas, se deu muito cedo: os Alekseiev possuiam
grande afeicao pelas artes e realizavam apresentacdes amadoras de teatro como uma
atividade familiar - e era comum no periodo que a burguesia russa buscasse no cultivo das
artes uma aproximagao com a aristocracia - o que originaria a construgdo de um espaco
para espetaculos caseiros no galpao de uma propriedade rural, onde Stanislavski, ainda
pequeno, fez sua estreia como ator. Os concertos, saraus e apresentagdes cénicas da
numerosa familia (Stanislavski possuia nove irmaos e muitos outros parentes) resultaram
na formagdo de um grupo amador, o Circulo Alekseiev, em cujas apresentagdes tiveram

inicio as reflexdes de Stanislavski acerca do trabalho do intérprete teatral.

Desde estas primeiras experiéncias no palco e entdo pelo resto de sua vida,
Stanislavski buscaria "estudar as raizes da arte do ator tendo por objeto a propria pratica e
por modelo a natureza, e torna-las conhecidas e instrumentais." [VASSINA, 2015, p. 23];
busca que guiou seu trabalho no teatro e deu forma ao Sistema Stanislavski, um conjunto
de procedimentos para a criacdo atoral e vivéncia no palco. Posteriormente, na década de
1920, ja como um consagrado artista, Stanislavski realizaria turnés com seu teatro pela
Europa e Estados Unidos, nas quais os conceitos do Sistema seriam propagados e criariam
raizes préprias - na corrente estadunidense, tal procedimento ganhou o nome de Método e

através da industria do cinema foi difundido para o mundo.

Stanislavski passou a ter participagao ativa na empresa de sua familia aos 18 anos
(e foi atuante no negdcio durante 3 décadas, chegando mesmo a diretoria do
empreendimento) e seguiu usando todo o tempo livre que possuia - e o lucro ganho nos
negocios - na pratica teatral, tendo realizado, ainda como ator amador, um grande numero
de espetaculos, dos mais variados géneros. Em uma primeira tentativa de

profissionalizacéo, ele ingressa em uma escola de teatro, em 1885, porém logo desiste da
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formagdo, uma vez que o ensino da arte dramatica na época consistia em aprender a
reproduzir truques e maneiras de atores consagrados, uma técnica genérica - cheia de
clichés e convengbdes - do que era visto nos teatros comerciais que dominavam a Russia.
No entanto, embora ndo houvesse encontrado a Arte que buscava na instituigao,
Stanislavski nunca deixou de perseguir o aperfeigopamento como intérprete, e na época

segue tendo aulas de canto lirico e ballet.

Em 1888, trabalhando em uma montagem com o diretor Aleksandr Fillipovitch
Feddtov - artista reconhecido, que vinha de uma formagao no Teatro Mali, um dos principais
palcos da Russia - entra em contato pela primeira vez com a escola realista, a experiéncia
seria determinante para Stanislavski e Ihe apontaria o caminho artistico que ele deveria
trilhar. Os movimentos de vanguarda comecavam a despontar na Russia, trazendo "o
descontentamento com a artificialidade e o convencionalismo no repertério € na cenografia,
bem como a ideia de que a interpretacdo e a apresentagcdo correntes nao mais
correspondiam aos reclamos das verdadeiras forcas da criatividade artistica."
[GUINSBURG, 2010. p. 15]. Desse processo encabecado por Fedétov, surgiu o desejo de
criar uma companhia teatral estavel, e com esse objetivo Stanislavski investiu uma pequena
fortuna (algo entre vinte e cinco e trinta mil rublos, somente para aquisi¢do da sede, como
relatado em Minha Vida na Arte) na fundagdo da Sociedade Moscovita de Literatura e Arte.
Ali, comecgou a dirigir espetaculos, amadureceu como artista, e seguiu atuando até 1896;
quando foi dado inicio ao empreendimento que toda a cena teatral conhece ainda hoje: o

Teatro de Arte de Moscou, palco onde acontece nossa histodria.

Com seu trabalho da Sociedade de Literatura e Arte, Stanislavski se tornou um
artista - diretor e ator - renomado na cena teatral moscovita, e nesse contexto, recebeu o
convite para uma reunido por parte de Vladimir Nemirévicth Dantchenko. Dantchenko era
"um literato, um dramaturgo popular, marido de uma baronesa, e pedagogo no
Conservatéorio de Moscou. E como Stanislavski, estava insatisfeito com o teatro
contemporéneo e desejava um que possuisse maior apelo intelectual e maior disciplina no
palco." [SENELICK, 1982. p. 5, tradugéo nossa.]

Tendo reconhecido em Stanislavski alguém com os mesmo objetivos, a aproximagéo
ideologica dos dois artistas se deu naturalmente. No historico encontro no restaurante
Slavianski Bazar em 27 de julho de 1897, Stanislavski e Dantchenko langcaram suas
propostas para o empreendimento teatral ideal. Na ocasido foram discutidas de imediato
desde a estética a ser adotada e as condi¢des de trabalho, até a organizacao institucional e

necessidades financeiras para a concretizagao do projeto.
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O TAM pertence a uma linhagem de teatros surgidos no século XX, num movimento
de abertura de teatros independentes, naquele contexto, das prerrogativas estéticas e
politicas ditadas por uma arte atrelada as normas do Estado. Antoine € um exemplo seminal
deste movimento, na criagdo do seu Théatre Libre, influenciado pelos Meiningen e
professando tanto o realismo quanto o naturalismo na cena. No caso de Antoine, a
“‘liberdade” mencionada no nome refletia-se no funcionamento da companhia a partir do
apoio de membros associados, que eram os Unicos que podiam ver as pegas — dai a pouca
influéncia da censura em suas producgdes. Isso permitiu que o teatro encenasse pecas
proibidas em outros teatros (por exemplo, Os espectros, de Ibsen). Em 1889, em Berlim,
surge outro exemplo de “teatro livre”, de inspiragdo naturalista, a Freie Blihne, organizada
como uma instituicdo “democratica” e dirigida por um conselho, que durou até 1894. No
projeto do TAM, persistem os mesmos ideias de uma arte teatral democratica e “sem
censura”, aberta as novas tendéncias estéticas e aos novos modelos de organizacdo do
ensemble e de seus diretores.

Desejosos de uma revolugdo cénica e dramatica, Stanislavski e Dantchenko
idealizaram um teatro que encontraria forgca no coletivo, em oposicdo ao culto de vedetes,
sob a maxima: “Nao ha papéis pequenos, ha artistas pequeno - ou - Hoje Hamlet, amanha
figurante.” [STANISLAVSKI, 1989, p. 245.] No projeto, todos os aspectos das produgdes -
cenario, figurinos e concepg¢ao cénica - seriam de autoria de seus criadores e seria
oferecida a melhor conjuntura para o trabalho dos intérpretes, algo conduzido com muita
disciplina e cuidado. Igualmente importante para o empreendimento, seria o projeto de
formagao de publico. Originalmente, a companhia foi concebida com o nome de “Teatro de

Arte de Moscou Acessivel a Todos” e suas diretrizes possuiam como propdsitos principais:

Primeiro, 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. Na sua visdo, os espectadores deveriam, deixar
de ser passivos apreciadores da arte dramatica e se tornar
cocriadores do espetaculo. Como segundo objetivo, a formagéo de
um repertoério ‘sério’, composto de pegas classicas e contemporaneas
que abrissem a possibilidade de reflexdo sobre os problemas mais
atuais e profundos da realidade russa e sobre o lugar do ser humano
na histéria e no mundo [VASSINA, 2015, p. 31.]

A criagdo do TAM era, entdo, um manifesto pela renovagao da arte e uma
declaracao de guerra contra as formas teatrais entdo estabelecidas. Enquanto Nemirdvitch
Dantchenko ficou responsavel pela parte administrativa e pela formagao do repertdrio,

Stanislavski se ocuparia da concepg¢ao cénica e preparagao dos atores; ambos revezariam
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a diregdo das montagens e um Conselho seria formado para cuidar das finangas. E desde
este marco inicial, havia a preocupagdo com a constru¢do de uma linguagem, uma estética

prépria - algo que o Teatro de Arte adquiriria com a dramaturgia tchékhoviana.

O Teatro de Arte de Moscou foi composto pelos integrantes remanescentes da
Sociedade de Literatura e Arte de Stanislavski, reunidos os melhores alunos de Dantchenko
na Sociedade Filarménica de Moscou, entre os quais estavam Vsevolod Meierhold (1874 -
1940) e Olga Knipper (1868 - 1959), e teve sua inauguracdo em 14 de outubro de 1898. Os
ensaios para a temporada de estreia da companhia se estenderam durante meses (em uma
época em que os espetaculos costumavam ser preparados em poucos dias). Durante os
ensaios, os envolvidos residiram em uma casa de campo nos arredores de Moscou, que
pertencia a um dos integrantes do elenco, Nikolai Archipov, adaptada como um espacgo

cénico.

Figura 2. Formacdo original do Teatro de Arte de Moscou, em 1899. Stanislavski e

Dantchenko encontram-se sentados, ao centro.

Como o TAM havia sido criado com o intuito de revolucionar a cena teatral russa,
era preciso inovar em termos do repertério: para a primeira temporada, foram escolhidas,
como a definir o perfil do teatro, dramaturgias classicas da literatura russa e estrangeira que
seriam encenadas com realismo historico - O Czar Fiédor, Antigona, O Mercador de Veneza
e A Ascenséo de Hannele - mas, em busca do novo, Nemirdvitch Dantchenko sugeriu a
montagem de uma pega que havia estreado em 1896, no Teatro Aleksandrinski de Sao

Petersburgo e tido enorme fracasso - A Gaivota, de seu amigo Anton Pavlovitch Tchékhov.
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Famoso contista, Tchékvov decidira nunca mais se se aventurar na criacdo de uma
literatura dramatica ou permitir que sua peca fosse novamente encenado, devido ao
desastre que havia sido na capital. A Gaivota representava um enorme desafio, uma vez

que:

Em comparagcdo com as pecas de seus antecessores, que
costumavam ter uma trama dramatica espetacular, parece que nada
acontece no teatro de Tchékhov. Suas pegas sempre tém um final
em aberto. Se o teatro classico falava dos dramas que acontecem
na vida, Tchékhov foi o primeiro a mostrar no palco o drama da
propria vida - da vida regular, plana, comum, tal como ela é na

realidade. [Idem, Ibidem, p. 34.]

Apds muita insisténcia por parte de Nemirdvitch Dantchenko, que considerava a
“reabilitacdo” da pegca como uma missao, Tchékhov cedeu os direitos para a montagem,
sem poder acompanhar parte do processo de criacado, ja que havia contraido tuberculose e
o clima frio de Moscou piorava seu estado de saude. O escritor precisou estabelecer-se em
uma cidade do sul da Russia, lalta, e perdeu a estreia do espetaculo. O salto conceitual de
Stanislavski com o trabalho de interpretacdo de A Gaivota se deu na apropriagdo dos

elementos textuais de modo singular, segundo Vassina:

Perceber que no teatro de Tchékhov a agdo € movida por pausas,
siléncios, mudancas de estado de espirito, ou melhor, (...) tudo aquilo
que cria no espectador a sensacgao de que ele assiste no palco a um
fluxo de vida. (...) e o subtexto tchekhoviano exigia novas abordagens
a atuacdo dos atores, que deveriam expressar aquilo que ndo era
verbalizado, mas somente sentido e pensado pelas personagens; ou
seja, percebeu que Tchékhov havia invertido as regras do género
dramatico e o subtexto passara a desempenhar um papel mais

importante do que o préprio texto. [ldem, Ibidem, p. 34.]

A Gaivota, apresentada pela primeira vez em 17 de dezembro de 1898, teve
sucesso absoluto, alcando instantaneamente os artistas e o dramaturgo ao estatuto de
génios renovadores da arte teatral e o TAM, a teatro de exceléncia. Em uma carta escrita
por Dantchenko a Tchékhov por ocasidao da estreia, podemos sentir o efusivo triunfo

causado pela encenacao:
18-21 de dezembro de 1898

Moscou
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Vocé ja sabe, pelo meu telegrama, do sucesso d’ A Gaivota.
Para dar-lhe uma ideia da primeira apresentacao, diria que havia nos
bastidores, depois do Terceiro Ato, um clima de intoxicagdo. Alguém
comentou habilmente que era precisamente como Domingo de
Pascoa. Todos beijavam-se, langavam-se nos bragos de um e de
outro, todos foram capturados pelo sentimento de um triunfo
retumbante devido ao trabalho verdadeiro e decente. (...)

No primeiro ensaio geral havia um tipo de clima entre o
elenco que prometia sucesso. Meus sonhos nunca foram tdo longe.
Eu esperava que, na melhor das hipéteses, fosse um sucesso
merecedor de nota. E no entanto... ndo consigo |he exprimir
completamente a impressdo. Nenhuma palavra, nenhum som foi
perdido. O publico ndo s6 entendeu o clima geral, a histéria, que
nessa peca era tdo dificil de registrar como fator unificador, mas
também toda a ideia que vocé criou como artista e pensador, tudo,
tudo; em uma palavra, toda mudanga psicoldgica, tudo comunicou e
foi compreendido. E todos os meus receios, de que so6 alguns
entenderiam a pecga, desapareceram. Havia umas dez pessoas que
nao tinham entendido algo. Entdo pensei que o0 sucesso se
expressaria com algumas chamadas dos atores a cena apds o
Terceiro Ato. Mas eis 0 que aconteceu. Depois do Primeiro Ato, os
atores vieram a cena cinco vezes para receber os aplausos de toda a
plateia (ndés ndo apressamos a cortina para as chamadas), a casa
estava extasiada e excitada. Mas, depois do Terceiro Ato, ninguém
deixou o auditdrio, todos levantavam-se e o aplauso virou uma
ovacgdo ruidosa sem fim. Quanto gritaram ‘o autor’, expliquei que
vocé nao estava no teatro. Uma voz gritou ‘envie um telegrama’. (...)

Moscou esta falando excitadamente sobre nés. O Teatro Mali
esta pronto para nos rasgar em pedacos. (...)

Seu,
VI. Nemirévitch-Dantchenko

Podemos ter Tio Vania?” [DANTCHENKO in Takeda, 2003,

p. 94.]

Apods o éxito do espetaculo, que tornou a imagem de uma gaivota o simbolo do

TAM, desenhada na fachada do edificio e nas cortinas no palco, de modo a eternizar a

montagem e o momento de apoteose, a parceria entre o dramaturgo e a companhia estava

selada. Tchékhov escreveu suas pegas subsequentes - Tio Véania (1899), As Trés Irmas

(1901) e O Jardim das Cerejeiras (1904) especialmente para o Teatro de Arte de Moscou,
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criando um paradigma que seria inseparavel das teorias atorais que serviriam como base

para o Sistema de Stanislavski. De acordo com Elena Vassina:

Ha mais de um século, atores, diretores e pesquisadores discutem se
Stanislavski teria criado uma nova linguagem teatral caso néo tivesse
encontrado nas pecas de Tchékhov um novo sistema dramatico que
colocasse desafios inéditos para sua busca tanto como ator quanto
como diretor. Mas ndo ha a menor duvida que as obras de Tchékhov
funcionaram como catalisadores da formagao do talento criador de
Stanislavski. [VASSINA, 2015, p. 35.]

Mas por mais que as experiéncias de Stanislavski estivessem ligadas a sua pratica
como ator e as necessidades dos espetaculo do TAM, é importante ressaltar que para ele a
pratica artistica era sagrada. Por isso, sua func¢ao era servi-la, ou seja, buscar aperfeigoa-la;
0 que seria mais do que como uma questao profissional, antes, uma missao religiosa. Por

isso, para Stanislavski, o ator era um profeta da beleza e da verdade. [Idem, Ibidem, p. 32.]
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CENA 2
INTELIGENCIA, VONTADE E SENTIMENTO

Ao passo que o prestigio do Teatro de Arte de Moscou ia crescendo, também
aumentavam as diferencas artisticas entre Stanislavski e Nemirdvitch Dantchenko.
Enquanto Dantchenko encontrava sua realizagcdo como diretor no trabalho da companhia,
Stanislavski permaneceu insatisfeito com sua atuagao e buscava, incessantemente, formas

de elevar sua pratica.

Figura 3. Anton Tchékhov lendo A Gaivota para o elenco do TAM, 1898.

Por decorréncia da doenca, Anton Tchékhov teve uma morte precoce, em 1904, o
que acarretou uma crise criativa no Teatro de Arte, que se viu privado da dramaturgia
responsavel por seus maiores éxitos. Frente ao que poderia ser um abismo, Stanislavski viu
a necessidade de inovar e deu inicio as suas primeiras experiéncias com a dramaturgia
simbolista, a vanguarda artistica do periodo. Como o TAM, ja consagrado, ndo poderia ser
palco de suas pesquisas, Stanislavski criou uma proposta completamente inovadora: um
teatro laboratorio’. O experimento, que viria a caracterizar as artes cénicas mais tarde, na
segunda metade do século XX, foi iniciado como um projeto paralelo ao TAM. No teatro
laboratério, eram investigadas possibilidades cénicas e atorais em pegas como as do
escritor belga Maurice Maeterlinck - grande expoente do simbolismo - sob a lideranga de

Meierhold, que havia deixado o Teatro de Arte em 1902, apds conflitos com Dantchenko. As

! Este estadio que deu inicio as atividades laboratoriais do TAM néo corresponde ao Primeiro Estadio,
fundado somente em 1912. Mas foi a primeira ocasido em que Stanislavski separou a pesquisa artistica da
producdo de pegas teatrais, demonstrando sua curiosidade por novas linguagens e constante busca por novas
metodologias. Essa mesma curiosidade o levaria a parceria profissional com Edward Gordon Craig.
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experiéncias desse protétipo de um primeiro estudio n&o tiveram sucesso, por razdes
varias. Mas, Stanislavski seguiu acreditando que o teatro simbolista oferecia grandes
possibilidades de expansao para a expressividade do ator, uma vez que apresentava uma

perspectiva subjetiva e onirica da realidade.

Tendo iniciado essa fase experimental, o Teatro de Arte se viu obrigado a
interromper as atividades devido a tensao politica na Russia. Em 9 de janeiro de 1905,
aconteceu o Domingo Sangrento, ocasido em que a Guarda Imperial do Czar Nicolau Il
massacrou um grupo de manifestantes - cujo intuito era a entrega de uma peticdo que
objetivava melhores condi¢des de trabalho - em frente ao Palacio de Inverno, situado em
Sao Petersburgo, capital do Império. O acontecimento resultou numa onda de panico,
descontentamento e levante do povo russo contra o regime autocratico e abriu caminho
para o movimento revolucionario. Nesse cenario de conflito social, a melhor opgao para o
TAM manter-se na ativa foi realizar uma primeira turné pela Europa, onde a companhia
obteve enorme sucesso?.

Constantemente questionado sobre a técnica de seus atores, Stanislavski, que sempre
manteve diarios com anotacdes e reflexdes sobre seus processos de criagdo, comegou a
pensar pela primeira vez na ordenacgdo e registro de sua abordagem ao trabalho atoral.

Terminada a turné, comega a surgir o Sistema®.

Sob essa nova dire¢gado, com planos pedagégicos, Stanislavski retomou as atividades
na sede do Teatro de Arte em Moscou para a temporada 1906/1907. A partir de entéo,
houve uma ruptura criativa na companhia, que se agravaria com o passar dos anos:
Stanislavski e Nemirdvitch Dantchenko abandonaram a parceria colaborativa e passaram a
dividir o espacgo do teatro. Enquanto um ensaiava uma producdo no palco, o outro dirigia
outra montagem de forma independente no foyer, evidenciando o grau de separagéo.
Estabelecida a divisdo, a tensdo entre eles s6 aumentaria, chegando ao ponto em que eles
nao mais toleravam partilhar o mesmo cémodo. Mas a relagdo desgastada com o sécio ndo
era o unico problema de Stanislavski, visto que as primeiras experiéncias pedagogicas do

Sistema geravam uma crescente estigmatizagao e, consequente, o isolamento do diretor

2 0 éxito alcangando nesta turné abriu espago para um projeto de “internacionalizagdo” do TAM. Em
Stanislavski: Vida, Obra de Sistema, Vassina comenta que apos esta consagracdo, o teatro “passou a ser visitado
ou ocupado pelos maiores artistas russos e estrangeiros da época. Tornou-se uma espécie de Meca para a arte
teatral moderna.” [2015, p. 36.] Entre os visitantes atraidos pelo sucesso da turné europeia, estavam grandes
nomes, entre os quais Isadora Duncan, e através dela, Gordon Craig.

3 A escrita e publicagdo do Sistema eram temas controversos para Stanislavski, que nunca o viu como
um método finalizado e fixo, mas sim como um organismo em constante transformag¢do e expansdo. A decisdo
de publicar em inglés, antes de em russo, deveu-se a questdes financeiras.
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pela parte mais conservadora dos membros do TAM. Vassina pontua que “as reagdes dos
atores a seus novos métodos chegavam as raias da agressdo.” [VASSINA, 2015, p. 39]

As dificuldades enfrentadas por Stanislavski dentro da prépria companhia seguiram
por muitos anos e podemos acompanha-las durante todo o processo aqui estudado, da
criacdo de Hamlet, producéo iniciada em meio aos primeiros éxitos da fase experimental do
Teatro de Arte e que adentrou os anos iniciais da década de 1910, quando entdo certo
“culto” aos ensinamentos de Stanislavski se estabeleceria entre os discipulos do diretor. No
entanto, por hora, Stanislavski encontrava-se extremamente sozinho em sua busca. Aos
olhos de varios integrantes do TAM, seus experimentos eram improprios para o trabalho
sério de profissionais e adultos, soando como loucura ou brincadeira. Mesmo entre os
amigos, o percurso errante do Sistema encontrava barreiras, como podemos perceber na
carta enviada pelo diretor a atriz Olga Knipper. Na carta, Stanislavski reflete acerca das
unidades de acdo e os objetivos da personagem, elementos importantes de sua proposta

pedagdgica:

7 de novembro de 1909
Moscou

Minha querida Olga Leonardovna,
Mantenho-me longe da senhora para ndo lhe causar mais problemas.
Tornei-me tamanho incobmodo a senhora, que é preferivel eu sumir
por uns tempos. Estou mandando flores no meu lugar. Espero que
elas transmitam a senhora os sentimentos carinhosos que nutro pelo
seu talento extraordinario. Esse entusiasmo faz com que eu seja
muito severo com qualquer coisa que possa macular o lindo dom que
a natureza lhe deu.
No momento, a senhora esta passando por um periodo dificil de
incerteza artistica. Sentimentos profundos de sofrimento nasceram
de tal tormento. Nao pense que fico com o sangue frio quando surge
seu tormento. Eu sofro com a senhora a distadncia e, ao mesmo
tempo, sei que esse tormento trara depois frutos maravilhosos.
Permita que outra pessoa, nao eu, digamos (lvan) Moskvin, explique-
Ihe o que a natureza lhe deu. Estou pronto a admirar pacientemente
a maneira com que seu talento, tendo rejeitado o que é
desnecessario, entdo ira se libertar e se manifestar com toda forga
individual que, no momento, tem sido bloqueada pelo execravel
habito maquinal do ator.
Acredite-me, todas as coisas que parecem tdo dificeis agora séo
meros detalhes. Tenha paciéncia para examinar minuciosamente

esses detalhes, pense neles do comego ao fim, entenda-os, e a
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senhora conhecera a maior alegria que um homem pode conhecer
neste mundo.
Caso precise de minha ajuda, eu dividirei seu papel em partes e
prometo ndo amedronta-la com termos cientificos.
Provavelmente foi esse meu erro.
Eu lhe imploro, seja forte e corajosa nesta luta artistica que a
senhora deve vencer ndo somente para o bem de seu talento, mas
também para o bem de todo nosso teatro, que representa o sonho de
minha vida inteira...
(...) Veja todo o papel e decida claramente de quais unidades ele
é composto.
(...) Em cada ponto do papel, procure por certos desejos, seus
desejos, e elimine todos os desejos triviais - sobre a senhora e o
publico... Esse trabalho psicolégico ira enfeitica-la. Quando isso
acontecer, a senhora se distanciara daquilo que é indigno de um
verdadeiro artista: o desejo de agradar ou de bajular o publico. (...)
Perdoe-me o tormento que tenho lhe causado, mas, acredite-me, &
inevitavel.
Em breve, a senhora alcangara o verdadeiro prazer da arte.
De todo o coragdo de um admirador de seu grande talento.

K. Alekseiev [STANISLAVSKI in Takeda, 2003, p. 324, Grifo nosso]

Nos termos de Stanislavski, o descontentamento do elenco, representado na figura
de sua atriz principal, derivava do excesso de “termos cientificos” langados ao grupo, ainda
que se sustentasse a necessidade de dar prosseguimento aos seus objetivos artisticos,
constituido numa metodologia singular: estudar as unidades do papel e construir o trabalho
psicolégico. Porém, a situagcdo do diretor s6 pioraria a medida em que ele expandia suas
pesquisas cénicas. A frustragdo de ndo ser capaz de direcionar seus intentos e néo lograr
fazer-se entender, levavam-no ao desespero, ao passo que sua estigmatizagdo dentro da
companhia aumentava. Assim testemunha este desabafo, enderegado a diretoria do Teatro
de Arte, em 19 de janeiro de 1910:

1. Acima de tudo, estou com raiva de mim mesmo porque
nao posso explicar meus desejos.

2. Meus desejos sao absolutamente naturais, e acho
estranho que, as vezes, achem que é capricho meu.

3. Antes de tudo, quero liberdade total para todos os que
amam puramente e altruisticamente nosso teatro. Quem quiser que

faca suas tentativas e buscas. O mesmo direito eu quero para mim.
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(...)

5. Minhas exigéncias para si sdo imensas e, pode ser, até
presungosas. Ndo apenas quero encontrar o principio basico da
criacao e desenvolver com base nele uma teoria; quero também
aplica-lo na pratica.

(...)

8. Preciso de material para meu plano, e preciso de ajuda.
Nao posso contar com todos, mas ha algumas pessoas que eu
preparei investindo muitos esforcos e aqueles que acreditam nos
meus sonhos. E claro que eu valorizo especialmente a ajuda dessas
pessoas.

(...)

10. O teatro tem o direito de aceitar novos alunos por seus
préprios critérios, mas uma vez que a escolha foi realizada e o aluno
foi entregue aos meus cuidados, sou responsavel por ele. Houve um
tempo em que nao tivemos nenhum jovem promissor. Entao, tivemos
que procurar. Agora ha jovens e, antes de tudo, devemos fornecer-
Ihes trabalho, até que aparega algo excepcional, como sempre deve
ser no nosso teatro.

11. Sem o trabalho ndo se pode ir para a frente. Pecgo
aprovar essa regra e nao fazer excecéo para meus discipulos.

12. Pego que esquegam, ainda que por algum tempo, meus
apelidos como ‘enrolao’, ‘mimado’, que me prejudicaram muito, visto
que sdo injustos. Nem sempre confundo tudo, as vezes consigo
acertar, e nem todos os meus caprichos sao gratuitos.

13. Se eu for liberado desses apelidos, talvez aparega maior
fé em mim e nas pessoas que preparo para serem meus assistentes.

14. Por alguma estranha razéo, parece que todas as pessoas
que ficaram proximas de mim mudaram aos olhos de meus
companheiros, exatamente por causa dessa proximidade. Parece
que (Vera) Baranovskaya se tornou seca, sem talento e
desnecessaria. (Alisa) Koonen parou de se desenvolver e ja nao
atende as expectativas. Suler (Leopold Sulerjitski) ndo entende mais
as coisas que trabalhamos juntos. Comecei a tomar cuidados para
nao aproximar as pessoas de mim por medo de prejudica-las.

15. ... talvez eu seja um mau pedagogo. Se assim for,
deveriam me falar abertamente, e ndo lutar comigo com armas
secretas. (...) [STANISLAVSKI in Vassina, 2015, p. 41-45. Grifo

nosso].
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A carta demonstra a extrema lucidez do diretor, tanto na manifestacido de seus
intentos, quanto na avaliagdo das consequéncias de suas propostas para si e seus aliados
artisticos e discipulos. Conforme elucida o encenador, sua investigagao almeja “encontrar o
principio basico da criagdo e desenvolver com base nele uma teoria”, assim como “aplica-lo
na pratica”, mesmo que contrariando métodos e dinamicas de trabalho ha muito
disseminados. Quando reclama “talvez eu seja um mau pedagogo”, Stanislavski demonstra
conhecer que a amplitude de suas propostas inaugura um novo processo de ensino-
aprendizado teatral, que o coloca no territério da invencéo pedagdgica e nao somente na
aplicagao de processos artisticos “novos”.

Assim estava criado o contexto do Teatro de Arte de Moscou na ocasido da
montagem de Hamlet, um teatro que ja havia obtido enorme éxito com sua linguagem
cénica inovadora e havia se consagrado como uma companhia de exceléncia na cena
teatral Russa, mas onde Stanislavski penava miseravelmente, em busca de uma arte que

se configurasse como uma vivéncia espiritual.
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ATO I
O TEATRO DO FUTURO

Figura 4. Edward Gordon Craig
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CENA1
OS ARTISTAS DO TEATRO DO PASSADO

Durante o mesmo periodo de criacdo e consolidacdo do Teatro de Arte de Moscou,
Edward Gordon Craig abandonava uma promissora carreira como ator na Inglaterra. Filho
do arquiteto Edward William Godwin (1833 - 1886) e da famosa atriz Ellen Terry (1848 -
1929), Craig carregou por toda vida as influéncias recebidas desde a mais tenra infancia.
Embora nao tenha tido grande convivéncia com o pai, cujo relacionamento com a méae de
Craig chegou ao fim quando este era ainda crianga, cresceu em meio a cena teatral
vitoriana sob a fama e renome de Terry. Chegando a maturidade artistica, buscou
continuamente unir as linguagens proprias aos dois: para Craig, o teatro e a cena se
distinguiam por sua plasticidade, seu aspecto arquiteténico. Uma terceira - e fundamental -
influéncia para Craig foi Henry Irving, célebre ator da cena teatral inglesa nas décadas de
1880 e 1890, que frente a companhia Lyceum Theatre em Londres, tornou-se o modelo e
mentor de Gordon Craig.*

Tendo sua formacdo artistica ligada a estes grandes expoentes dos palcos
britdnicos, Craig fez sua estreia como ator muito cedo e durante toda juventude atuou
profissionalmente ao lado da mae em producbdes que, mais tarde, representariam tudo o
que ele criticava na arte teatral. Em sua formagéo na companhia de Henry Irving, além da
admiragdo pelo ator, cujas caracteristicas eram o controle de todos os elementos do
espetaculo e, como intérprete, a racionalidade e os gestos estudados, Craig extraiu a
rigorosa disciplina com que o mentor conduzia os processos de montagem. A experiéncia
de Irving fez com que Craig conhecesse o cotidiano do trabalho nos teatros na pratica, o
que Ihe ensinou aspectos de todas as areas que envolvem o evento teatral: além da criacao
atoral, seus conhecimentos iam da concepgdo de figurinos e cenarios aos numeros da
bilheteria, o que o tornara um completo profissional de teatro.

Apos ter atuado em dezenas de produgdes de Terry e Irving, Craig decide buscar
seu proprio caminho: passa a interessar-se por gravuras em madeira e produz desenhos de
cenarios para espetaculos diversos com a técnica, as ilustracbes passariam a ser marca

como artista. Descontente com o teatro que se fazia, isto €, o teatro do drama burgués, e

4 Para termos dimensdo da fama de Henri Irving, ele foi o primeiro ator na Inglaterra a ser condecorado com o
titulo de ‘Sir’, em 1895; e seus gestos caracteristicos sdo reconhecidamente uma das inspiracdes do escritor
Bram Stocker (que foi gerente do Lyceum Theatre) para composigdo da personagem titulo do romance Drdcula,
de 1897. Irving estabeleceu uma aclamada parceria artistica com Ellen Terry, com quem também mantinha um
romance, sendo assim nao s6 mentor, mas também padrasto de Gordon Craig. Craig, que cresceu entre os
bastidores das produgdes do artista, menciona-o em Da Arte do Teatro como um exemplo de liber-marionette,
isto €, um ator perfeito, e publica um livro em homenagem ao mestre em 1930.
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em especial, com o trabalho dos intérpretes, Craig encerra definitivamente suas atividades
como ator em 1897. A despedida, em suas palavras, soa definitiva: "Um dia, tive um branco.
Este incidente matou o ator em mim (...) cobriu-me de indiferenga (para ndo enlouquecer,
explica ele mais longamente), parei de ser ator (...) tornei-me incapaz de atuar." [ASLAN,
1994, p. 97]

Figura 5. Edward Gordon Craig em cena com a méae, Ellen Terry, em 1891.
Craig, cujo objetivo ja claramente manifesto era renovar a arte teatral, decide iniciar

a carreira de encenador, afastando-se definitivamente da tradicdo romantica, escola a qual

pertencia sua mae. Como diretor, encenaria somente cinco pegas na Inglaterra: Dido e
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Eneas (1900), de Henry Purcell, A Mascara do Amor (1901) e Acis e Galatea (1902), de
G.F. Haendel, Bethlehem (1902), de Laurence Housman e Os Vikings (1903), de Ibsen.
Esses espetaculos foram producbes independentes, apresentadas fora do circuito
comercial, e constituiam uma experimentacgéo estética de Gordon Craig. O entao diretor, ao
mesmo tempo que recusava o estilo sentimental e declamatério da atuagdo com a qual
havia crescido, apresentava também uma repulsa completa pela tendéncia naturalista
vigente na virada do século. Avido estudioso da Histéria do Teatro, o artista passa a ser
influenciado por aspectos da cena oriental - de onde vem seu permanente encantamento
por mascaras e marionetes - e se volta, entdo, para construgdes simbolicas.

No entanto, o meio teatral vitoriano mostra-se desfavoravel a Gordon Craig quando
este passa a manifestar suas criticas aos intérpretes. Craig buscava uma arte sagrada,
acreditando (da mesma forma que Konstantin Stanislavski) no teatro como uma espécie de
religido. Logo, os teatros do final do século XIX, centrados na figura de atores e atrizes
estrelas e aos quais a burguesia frequentava para exibir-se em trajes de gala,
representavam uma arte completamente deteriorada.

Contrario a esse modelo, Craig passa a idealizar o teatro da Antiguidade Classica,
oriundo de festivais de exaltagcado aos deuses, grandes arenas ao ar livre com dramas que
representavam herois, ndo homens. Como proposta para retomar a gléria desta arte
sacralizada, surge sua teoria mais polémica: o Uuber-marionette. Objeto de muita
controversa, o Uber-marionette representava o desejo de Craig de reformar o papel do
intérprete no teatro; intérprete que ele nao reconhecia como artista, uma vez que toda arte
seria fruto de controle e de propodsito. A producdo atoral, para sua decepcdo, seria de
resultado meramente acidental, tendo em vista que "as acbes do corpo do ator, as
expressdes de seu rosto, os sons de sua voz, tudo fica a mercé dos ventos de suas
emocodes." [GRAIG in Ribeiro, 2016, p. 210].

O Uber-marionette foi interpretado por muitos de forma literal - como um boneco de
proporgdes gigantescas, feito de madeira que Craig desejava que substituisse os atores. No
entanto, a imagem era antes epiteto de sua proposta para o novo intérprete de um novo

teatro, cuja criagcdo seria expressa através de gestos simbolicos:

O ator olha para a vida como uma maquina fotografica olha para a
vida, e o que ele almeja é fazer uma imagem que rivalize com a
fotografia. Ele nunca sequer sonha com sua arte sendo uma arte
como, por exemplo, a musica. Ele tenta reproduzir a Natureza,
raramente pensa em inventar com o auxilio da natureza, e nunca
sonha em criar. (...) Nao € uma arte pobre e uma inteligéncia pobre a

que nao consegue oferecer o espirito e esséncia de uma ideia pra
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uma audiéncia, mas somente mostrar uma copia desprovida de arte,
um fac-simile da coisa em si? Isso € para um imitador, ndo um

artista. [Idem, Ibidem, p. 214.]

Diferentemente dos atores de sua época, o Uber-marionete nao teria como objetivo
a reproducao da corporeidade inerente a vida. Ele ndao ambicionaria o sucesso ou o
reconhecimento pessoal - como os arquétipos do drama classico grego, idealizados por
Craig -, pois iria além da vida; seria uma ator despido de vaidade, cujo corpo estivesse em
estado de éxtase. No entanto, Craig "exprime suas ideias na maioria das vezes de modo
negativo, reprovando nos atores mediocres sua mediocridade, sem lhes oferecer nenhum
elemento concreto para evoluir" [ASLAN, 1994, p. 96]. Assim, permanece incompreendido
por seus contemporaneos, sendo considerado "alguém que se cansou de alguma coisa e
decidiu agora destrui-la" [GRAIG in Ribeiro, 2016, p. 215]. Frente aos seus detratores, o
diretor tornou-se exemplo de um proclamador que frequentemente assumia um tom
messianico, de alguém que carregava a resposta para a salvacao das artes cénicas. A
avaliacdo ocultava, contudo, um artista que projeta sua teoria como a base para o teatro do

futuro.
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CENA 2
VOZ, CENARIO E MOVIMENTO

Nao tendo encontrado apoio e nem recursos para concretizar sua reforma cénica na
Inglaterra, em 1904 Craig se muda para Berlim, Alemanha - polo cultural de vanguarda da
época - onde conhece uma artista que teria grande impacto em sua vida: Isadora Duncan
(1877 - 1927). A bailarina estadunidense, com quem Craig desenvolve um relacao afetiva, é
tida como mae da danca moderna, e revolucionou sua arte ao pratica-la seguindo os
preceitos da natureza. Isadora encontrava inspiragdo em antigos vasos de ceramica gregos
e escandalizou sua época por dangar seminua e sem sapatilhas, explicitando sua recusa ao
ballet classico, que deformava o corpo e valorizava o anti-natural nos movimentos.

Craig conheceu Duncan em uma de suas performances na cidade e a paixao entre

eles surgiu instantaneamente:

Jamais esquecerei a primeira vez que a vi surgir sobre uma
plataforma vazia para dangar. (...) Apenas movendo-se - sem
piruetas ou qualquer dessas coisas que esperamos ver. (...) Ela
estava falando em sua propria lingua, sem repetir nenhum mestre do
balé, movendo-se como ninguém nunca tinha visto ninguém se
mover antes. (...) Eu me lembro que quando acabou eu corri a seu
camarim para vé-la, e la também eu me sentei imével e mudo em sua
frente por um tempo. Ela entendeu perfeitamente meu siléncio,
qualquer conversa seria desnecessaria. Ela estava cansada depois
de sua dancga, e descansava. Ninguém mais veio vé-la. Ao longe
ouviamos ainda os continuos aplausos. [CRAIG in Ribeiro, 2016, p.
74.]

O romance deu inicio a uma intensa colaboracao profissional e intelectual entre os
dois, ocasionando os primeiros escritos teéricos de Gordon Craig e, em 1905, a publicagao
de seu livro, Da Arte do Teatro. A obra reunia alguns de seus ensaios e rapidamente foi
traduzida para alemao, holandés e russo, dando projecdo internacional as suas ideias.
Duncan era uma artista, pedagoga e intelectual brilhante e sua dancga, inspirada no
movimento dos fendmenos naturais como as ondas do mar e o vento, foi "fundada tanto em
principios artisticos quanto filoséficos." [RIBEIRO, 2016, p. 72.] A fama e excelente
reputacdo que lIsadora ja possuia no meio artistico europeu ajudou na divulgacdo do
pensamento de Craig e possibilitou alguns de seus trabalhos de maior destaque. Antes

mesmo de qualquer contato na Russia, por influéncia de Isadora, o encenador é contratado
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como cenografo pela diva do teatro italiano Eleonora Duse, para a produgéo do espetaculo
Rommersholm, baseado em texto de Ibsen, em 1906.

A encenacgao nao trouxe qualquer satisfagdo a Craig, posto que ele almejava total
controle sobre a produgdo, mas era limitado ao trabalho cenografico. Como comenta
Ribeiro, Craig reclama de seu papel ‘apenas’ coadjuvante na montagem, preferindo
esquecer-se de que foi contratado como cenografo, e ndo como diretor, o que La Duse fazia
questao de lembrar chamando-o ironicamente de ‘pintor’. [I[dem, Ibidem, p. 76.]

Acreditando que uma obra de arte s6 poderia ser alcangada pela perfeita integracao
de todos os elementos da cena, mas nao possuindo qualquer influéncia sobre a atuacéo da
grande estrela Duse, longe de ser uma realizagdo para o artista, Rommersholm tornou-se

antes o motivo dele ter se estabelecido na ltalia, onde viria a habitar por 30 anos.

Figura 6. Gordon Craig e Isadora Duncan, 1904.

Craig, que contava com alguns mecenas — entre os quais estavam sua méae, Ellen
Terry, o conde alemao Harry Kessler (1868 - 1937) e a prépria Isadora Duncan - encontrou
em Florengca o ambiente propicio para seus projetos mais ambiciosos. Em terras italianas,
desenvolve a revista teatral The Mask - publicagado mantida de forma descontinuada entre
1908 e 1928 - na qual realizava o trabalho de historiador e tedrico teatral em permanente

critica ao ilusionismo e defesa da teatralidade. Na publicagcao, Craig produz artigos e edita
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textos antigos sobre arquitetura teatral, o teatro asiatico, teatro de bonecos, commedia
dell'arte, as vanguardas artisticas emergentes, o teatro de Shakespeare, etc...

Também em Florenga, Craig projeta e estabelece uma escola, chamada “Escola
para a Arte do Teatro”. Situada na Arena Goldoni - um antigo espaco teatral, com area
superior a 13 mil metros quadrados, que possuia uma arena a céu aberto e um tradicional
palco italiano fechado — pouco se conhece da empreita pedagdgica, posto que, além do
enorme sigilo que Craig mantinha em relacdo aos seus procedimentos metodolégicos e
resultados obtidos, o projeto teve vida extremamente curta, tendo funcionado por somente
dezesseis meses, entre 1913 e 1914, quando teve suas atividades obrigatoriamente
encerradas pelo inicio da Primeira Guerra Mundial. Sabe-se, no entanto, que a escola de
Craig tinha um carater interdisciplinar, que "incluia uma articulacdo entre a maestria das
técnicas atorais e o conhecimento pratico dos outros elementos cénicos" [ldem, Ibidem, p.
142], e instituia um treinamento severo, cujo objetivo era formar ndo somente "liber-atores",
mas completos artistas de teatro, que o seguiriam em sua revolugdo cénica e seriam 0s
agentes do teatro do futuro.

Porém, como muitas das teorias do teatro de Craig parecem concebidas mais com o
intuito de provocar questionamentos do que fornecer respostas, é preciso mencionar que,
de acordo com Ribeiro (2016), no desenvolvimento de construgdes maquinarias na Arena
Goldoni, "é documentado que (Craig) tentou construir uma estrutura gigante, como uma
mascara total, que se imagina poderia ter funcionado como um Uber-marionette." [Idem,
Ibidem, p. 143]. Permanece nossa curiosidade, para posteriores pesquisas, sobre essas

noticias...

Como a guerra forgou o fechamento de sua escola teatral, o projeto mais ambicioso
de Craig rumo a um novo teatro nunca pode ser concluido. Mas Craig seguiu acreditando
que o periédico era um meio mais eficiente de divulgar suas ideias do que a produgao de
pecas. Assim, a publicacdo de seus ensaios tedricos permanece como foco principal pelo
resto da vida do artista. Portanto, em meados da década de 1900, quando tem inicio a
producéo de Hamlet, Craig investia grande parte de seus recursos e esforgos na revista The
Mask, sempre tendo em vista um ideal sublime na arte e vendo a sim mesmo como o
profeta desse novo teatro. Gordon Craig tinha convic¢gao de que a concretizagéo de seus

projetos faria nascer esse teatro visionario, que descreve nos termos de:

(...) uma Arte tdo elevada, tdo universalmente admirada que se
descobrira nela um nova religido. Uma religido que ndo fara sermdes
mas revelagdes; que ndo nos apresentara imagens definidas como

as criadas pelo pintor ou pelo escultor, mas nos desvendara o
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pensamento, silenciosamente, pelo gesto, por sucessivas visdes
[CRAIG, 1963, p. 145].

Em busca dos ideais de uma arte teatral sacra, composta por cenario e movimento -
onde o trabalho atoral seria somente mais um dos elementos da cena - e em permanente
combate ao realismo dominante, Craig partiria para a Russia. Nessa Europa distante,
projeta suas grandes ambigdes, criando o espetaculo de maior repercussao de sua carreira.
Contrariando o desejo de equidade entre os elementos cénicos, o espetaculo baseado na
obra de um dos mais célebres dramaturgos da histdoria, William Shakespeare, desagradaria
seus diretores e geraria obstaculos quase insuperaveis para seus intérpretes. “Hamlet”,

entretanto, constituiria um marco fundamental para a encenacao teatral.

38



i

Figura 7.

ATO Il
A CENA SHAKESPEARIANA

% 4% ‘ o s o<l
1
S
9 g* .j
5 N——
I %
{13
i Cl
8 =4
3 r“
1
!

Stanislaviski como Benedicto em Muito Barulho por Nada, 1897.
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CENA1
UM SHAKESPEARE RUSSO

Stanislavski havia visto em sua juventude os grandes atores italianos, expoentes da
tragédia shakespeariana de sua época, Tommaso Salvini (1829 - 1915) e Ernesto Rossi
(1827 - 1896), e como relata em sua autobiografia, foi fortemente influenciado por eles. No
entanto, teve sua primeira experiéncia profissional com a dramaturgia do autor inglés
somente em 1895 (pouco mais de dois anos antes da formagdo do Teatro de Arte de
Moscou), no papel titulo da tragédia Otelo, na Sociedade Moscovita de Artes e Literatura. A
montagem foi resultado do desejo e da insisténcia do proprio Stanislavski, que sonhava
interpretar o personagem. Otelo teve como foco a reconstrugao dos elementos da vida
cotidiana, trazendo para a cena figurinos e uma decoracdo cénica luxuosos e
historicamente apurados. O verismo dos elementos visuais deveu-se a ida a Italia para
pesquisa de campo, que permitiu a realizagao de registros inspiradores, em desenhos que a
esposa de Stanislavski, Maria Lilina (1866 - 1943), e ele mesmo fizeram, percorrendo os
museus de Veneza; também evidente na ambientacdo cuidadosa em cena da cidade
italiana (que incluia até mesmo canais com agua real, fluindo no palco) e de Chipre (na

Turquia).

Stanislavski construiu o papel de Otelo estudando os movimentos e assimilando
poses que lhe pareceram caracteristicas, inspiradas em um belo amigo arabe (assim
descrito em Minha Vida na Arte) que conheceu durante uma estadia em Paris, trajando
roupas tipicas. Porém, se deparou com a dificuldade de compreender e encarnar os
sentimentos e as motivagdes internas do personagem escrito por Shakespeare de forma
realista, pois ndo encontrava em si mesmo o combustivel para 0 comportamento passional

e furor ciumento do mouro, como conta em sua biografia:

Nao é brincadeira tracar a linha ascendente do ciime da credulidade infantil
de Otelo no primeiro ato ao momento da evolugéo até chegar ao apogeu, ou
seja, até a loucura animalesca. E depois, quando a inocéncia da vitima se
torna inquestionavel, atirar o sentimento do apice para baixo, no abismo do
desespero, no inferno do arrependimento. Tudo isso eu, imbecil, esperava
realizar com o auxilio puro e simples da intuicdo. E claro que além da tens&o
louca, do esgotamento mental e fisico, de extrair de mim o sentimento
tragico, eu nada podia conseguir (STANISLAVSKI, 1989, p. 223).

Tendo, inclusive, ferido acidentalmente a mao do ator que interpretava lago com um

punhal, fazendo com que jorrasse sangue, sem conseguir, com o arrebatamento dessa
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performance, causar uma grande impressdo no publico, Stanislavski sentia-se incapaz de
lidar com os problemas de vivenciar o papel. A montagem acabou por trazer a Stanislavski
uma tensdo muscular e um desgaste vocal tdo fortes, que o faziam terminar as
apresentagdes com palpitacbes e uma asfixia semelhante a asma. Por fim, Otelo o levou a
declarar inaptiddo para papéis tragicos e a renunciar atua-los dali em diante. [Idem, Ibidem,
p. 225]

Resultados igualmente insatisfatorios foram obtidos na produgao subsequente, Muito
Barulho por Nada, em 1897, quando decidiu dedicar-se a comédia shakespeariana.
Stanislavski dirigiu e atuou como Benedicto nesta montagem, que foi produzida de modo a
aproveitar o rico material histérico e pictérico que havia sido obtido na pesquisa de campo
realizada para a montagem de Oftelo. A pega, nas anotacbes do encenador russo, esta
descrita como uma peca realizada para a encenagao, no lugar de uma encenacao realizada
para uma peca. A ordem dos fatores, na equacao de Stanislavski, havia sido equivocada,
uma vez que o texto pouco havia mobilizado dos esforcos da posta em cena. Também o
foco na precisao historica, Stanislavski comecou a perceber, ndo dialogava com o “espirito
shakespeariano”.
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Figura 8. Stanislavski como personagem titulo no espetaculo Otelo, 1896.
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Ja a primeira aventura do Teatro de Arte de Moscou com o dramaturgo inglés se deu
alguns anos depois, durante a primeira temporada da companhia, com O Mercador de
Veneza. A encenagao do Mercador foi produzida simultaneamente ao espetaculo de estreia
do TAM, O Czar Fiédor Ivanovitch, que seguia a linha caracteristica das primeiras pegas do
repertério do TAM O Czar Fiédor Ivanovitch trazia, a preocupagao com 0s costumes e
outros elementos de fundo histérico, com uma cenografia deslumbrante, construida
meticulosamente com antiguidades e artefatos de museu. Porém, o primeiro passo em
direcdo a uma encenacgao nao atrelada unicamente ao realismo histérico da peca, talvez,
aconteceu nessa montagem. Em O Mercador de Veneza, Stanislavski insistiu para que o
cenario "retratasse claramente o contraste entre dois mundos - o bairro judeu imundo,
sordido, malicioso e egoista e a praca em frente ao palacio de Pdrcia, alegre, exuberante e
amorosa." [SENELICK, 1982, p. 10, traducdo nossa.] A descricdo demonstra o desejo do
diretor e ator de criar um espaco cénico que transmitisse caracteristicas subjetivas e mesmo
simbdlicas, ao lado das caracteristicas de espacialidade propostas pela dramaturgia, em

seu contexto temporal.

Entretanto, o TAM ainda teria uma experiéncia mais rebuscada com a dramaturgia
de Shakespeare. Em 1903, Nemirdvitch Dantchenko conduziu a criagdo de um importante
espetaculo para o periodo inaugural das atividades do teatro, Julio César, encenagao
responsavel por consolidar sua reputacdo como diretor. O processo de criagdo desta
tragédia engajou ndo somente grande parte dos funcionarios do Teatro de Arte de Moscou,
como diversos colecionadores, antiquarios, bibliotecarios e curadores de museus da cidade,
que prestaram consultoria e disponibilizaram pecas de seus acervos para a construcao
cenografica. Dantchenko e seus assistentes visitaram Roma durante um ano inteiro, a fim
de coletar dados arqueoldgicos e topograficos, enquanto equipes de trabalho distintas foram
responsaveis por cada segmento diverso da montagem. Abarcando desde questbes
relativas a traducao do texto, até a investigacao das tradicbes de montagem do espetaculo,
foram realizadas pesquisas histéricas acerca dos costumes da época de César, dos
monumentos, da vestimenta, da musica, do armamento da Antiga Republica etc. O esforgo
herculeo estendeu-se a prépria apresentagao: cenas externas contaram com uma multidao
de 200 atores, representando a diversidade étnica existente na Roma Antiga; de tal forma
que trabalhadores e escravos egipcios, sirios, germéanicos, nubios e visigodos substituiram

o tradicional bando de senadores, que costumava ser visto em outras montagens da pega.

Stanislavski ndo teve grande participagdo na encenag¢ao, mas coube a ele o papel
de Brutus, neste espetaculo que foi concebido como uma pega de Shakespeare numa
atmosfera tchekhoviana [GUINSBURG, 2010, p.65.], suscitando debates na cena teatral

local. Sobre as opgbes da encenagéo, discutiu-se a capacidade do elenco do TAM (entéo ja
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consolidado nas representagdes de cunho realista-psicolégico) de interpretar Shakespeare;
e mesmo a obsolescéncia do dramaturgo inglés. Novamente insatisfeito com seu
desempenho e com a abordagem de Dantchenko ao espetaculo, Stanislavski concluiu que a
obra do bardo distanciava-se demais dos objetivos perseguidos pelo Teatro de Arte.
Peremptério, ele escreve a Olga Knipper, em agosto de 1903: “Julio César ndo nos levara

tao longe quanto Tchékhov.” (SENELICK, 1982, p. 11, traducdo nossa.)
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CENA 2
UM SHAKESPEARE VITORIANO

Apesar desse numero consideravel de producdes de Stanislavski e de Dantchenko
nos primeiros anos do TAM, o dramaturgo inglés n&o era um autor popular na Russia da
virada do século XIX. A situagado, claro, era bem diferente da Inglaterra, terra natal do
dramaturgo, onde os grandes atores da época eram reconhecidos por sua exceléncia em
interpretar personagens shakespearianos. Gordon Craig vinha desta formagao; sua mae,
Ellen Terry, foi considerada a melhor intérprete de Shakespeare de sua geragéo, possuindo
performances célebres no género, como Pdrcia de O Mercador de Veneza. Craig cresceu
em meio a esta tradicdo e em sua propria carreira como ator “(...) ingressa na Compagnie
Shakespeare, dirigida por W. S. Hardy. Todos os papéis sonhados lhe sao oferecidos:
Hamlet, Romeu, Cassio, etc.” (TAKEDA, 2003, p. 376). Ele obtém boas respostas da critica,
sendo considerado uma promessa como sucessor de Henry Irving, ator que, em conjunto a
mae de Craig, dominava a cena teatral vitoriana. Em outra seara, mas com a mesma
presenca do bardo, as primeiras experiéncias de Craig como ilustrador também constituem

a criagao de cenarios para pegas como Henrique IV e Romeu e Julieta.

Figura 9. Edward Gordon Craig no papel de Hamlet, em 1897. O traje usado por ele na

ocasiao foi o mesmo de Henry Irving para a personagem, 10 anos antes.
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Ainda que tenha sua carreira artistica e sua teoria teatral permeadas pela obra do
dramaturgo renascentista, dedicando a ela inumeros ensaios e projetos de carater diversos,
Craig declara em seu livro Da Arte do Teatro, publicado em 1905, “(...) pensar que as pegas
de Shakespeare ndo sao feitas para serem representadas” (CRAIG, 1963, p. 286). Craig
argumenta serem elas produg¢des arrastadas, que impdem inumeras limitagbes e,
normalmente, séo levadas ao palco com a supressdo de versos e trechos inteiros, o que as
tornaria mais apropriadas para a leitura e ndo para a cena. Craig chega mesmo a afirmar,
neste que foi um ensaio escrito poucos anos antes de seu contato e parceria com o Teatro
de Arte de Moscou, acreditar que: “ainda que os maiores, os mais apaixonados atores deste
mundo pudessem reunir-se para interpretar Hamlet, nunca dariam uma representacao
perfeita. Porque representar Hamlet perfeitamente é, receio bem, uma coisa impossivel.”
(Idem, Ibidem, p. 289).

Na tentativa de compreender esse aparente paradoxo craiguiano, podemos recorrer
a uma publicacdo da década de 1920, Cena, em que o autor busca estabelecer uma linha
cronolégica das estruturas e edificios teatrais, relacionando-os as caracteristicas e
necessidades das dramaturgias e encenagoes de suas respectivas épocas. Seu objetivo era
de projetar, mais uma vez, as demandas do teatro do futuro. Craig estabelece a seguinte

linha do tempo, do drama greco-romano antigo ao drama moderno:
1. O drama greco-romano da Antiguidade Classica, ou o drama pagao.

Apresentado em grandes teatros ao ar livre, para todo o povo e através de
linguagem entendida por todos; segue as estruturas rigidas de unidade de tempo, espaco e
acdo. Traz tematica sagrado e profana, traduzida em tragédias ou comédias, sendo

constituido de musica, danca, fala, mascaras e arquitetura.
2. O drama medieval, ou o drama cristdo.

Apresentado em igrejas em toda a Europa; encenado em latim, linguagem n&o
compreensivel para as massas que nao tinha acesso a educagdo formal. Nao segue
estruturas de espacgo, tempo e acdo, e mistura o sagrado e o profano, contando com os

elementos cénicos anteriores, de arquitetura, danca, fala e canto.

3. O drama italiano, a Commedia dell’Arte, ou “acreditando em todas as coisas”. (Idem,
2017, p. 188)

Apresentado nas ruas européias; retoma as unidades de agado, espago e tempo,

revalorizando-as. Usa a linguagem das pessoas comuns; € profano e marcado pela
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improvisagdo. Faz uso dos mesmo elementos cénicos, numa comedia espontanea e

tragicoOmica.
4. O drama moderno, de cunho realista, ou “sem crenga nenhuma”. (Idem, Ibidem, p. 188)

Consolidagdo do drama anterior, tornado fixo e apresentado em interiores sob luz
artificial; perde-se a arquitetura, substituida por uma espagco com cadeiras e cenas pintadas
em telas. Criado pela aristocracia para seus palacios, € o drama anterior tornado

conveniente.

Craig apropria-se desse histérico, resumido em quatro etapas, para mirar e atingir a
cena teatral de sua época, valorizando tempos anteriores onde o drama n&o tinha cunho
ilusionista; o edificio do teatro era um espaco arquitetdnico iluminado pela luz do sol e
inexistia separagao tao explicita entre palco e plateia (e, consequentemente, o teatro inteiro

compunha a cena).

Considerando essa descricdo do espago cénico que Craig parecia ter por ideal e
conhecendo suas referéncias e histérico artisticos, é gritante a auséncia do palco

elisabetano nessa cronologia. Craig chega mesmo a afirmar:

Claro que o palco e a cena shakespearianos sao unicos (...) Nao
houve tempo nem oportunidade para arquitetos ingleses se voltarem
ao problema de desenhar um teatro como na lItdlia, e assim
Shakespeare, chegando com toda sua intempestividade, nao
encontrou um teatro real tal como nés teriamos gostado de preparar
para ele, se ele simplesmente nos tivesse dado uma breve noticia.
Se um arquiteto inglés tivesse voltado sua atencdo a esse trabalho
durante a vida de Shakespeare, ou logo depois de sua morte,
provavelmente teriamos agora alguns edificios tdo nobres como
aqueles construidos na Italia (...) e um prédio que teria sido um guia
agora para nds sobre como Shakespeare gostaria de ver suas pegas

encenadas. [ldem, Ibidem, p. 197.]

Baseado nessa caréncia, na inexisténcia de um edificio teatral que conseguisse
adequar-se as necessidades do drama poético shakespeariano, Craig decidi criar uma

quinta cena, com um palco cinético que servisse ao teatro futuro.
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CENA3
O SHAKESPEARE ELISABETANO

Aqui, podemos concluir que os obstaculos que tanto Craig quanto Stanislavski
encontravam frente & dramaturgia de Shakespeare eram derivados do anacronismo com
que olhavam para sua obra. Stanislavski parece ignorar que o foco das pecas do
dramaturgo nunca esteve na precisdo cultural e histérica da ambientacdo das fabulas. Isso
esta evidente na propria geografia italiana da qual Shakespeare fez uso, estabelecendo
rotas impossiveis, misturando cidades e dando a elas caracteristicas que nunca possuiram.
Também, ndo era na vida sentimental e nos conflitos internos das personagens que
Shakespeare se norteava, de tal modo que Stanislavski estava diante de um material que

nao poderia ser encarado da mesmo forma que um drama realista.

Em relagédo a Craig, sua falta de conhecimento em relagédo a estrutura fisica do
teatro elisabetano, o teatro do proprio Shakespeare e de sua época, que hoje ilustra tao
bem para nés a maneira como aquela dramaturgia especifica poderia ser concretizada,
reside em questdes histéricas. Todos os teatros de Londres foram destruidos em 1642, com
a tomada de poder por um governo puritano e autoritario. Passados os séculos e a chegada
do neoclassicismo, foram retomadas as unidades aristotélicas de agao, tempo € espaco e a
dramaturgia shakespeariana foi tida por toda a Europa como a produgado de um barbaro,

inculto e desconhecedor das regras.

O autor inglés voltou a ser popular a partir do movimento romantico, do final do
século XVIII, e dominou a cena teatral inglesa durante o século XIX, contexto em que Craig
estava inserido. No entanto, ndo se sabia na época a respeito das estruturas de arenas
como o Globe Theatre e do palco elisabetano. Sem nenhum registro ou vestigio concreto da
construcao do edificio, era impensavel que Shakespeare houvesse concebido seus dramas
para um cenario proprio e singular, diferente em muitos elementos do palco a italiana.
Sabemos agora que o prédio teatral elisabetano era constituido por trés planos, assim

resumidos:

O palco exterior, projetado para o centro do patio, € neutro e serve
para a maior parte das cenas; o interior mostra ambientes fechados,
isolado por uma cortina que permite o uso de mdveis ou acessorios.
O palco superior, acima do interior, representa as muralhas da
cidade, ou qualquer local alto. Essas trés areas, usadas juntas ou
separadas, é que permitem a liberdade formal da dramaturgia da
época. (HELIODORA, 2008, p. 36)
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Temos conhecimento dessa estrutura, atualmente, gracas a descoberta
arqueoldgica da fundacdo das ruinas do Globe Theatre, em 1989, e do empenho em
reconstrui-lo, tendo sido feita a reinauguracdo do teatro somente em 1996. Sabemos o
quanto essa estrutura circular, a céu aberto e que comportava uma relacdo intima entre
plateia e palco, era importante para a cena shakespeariana: o préprio autor chegou a citar
em alguns de seus proélogos “o grande ‘O’ de madeira” e o “palco vazio”. Cientes do edificio
em que Shakespeare encenava suas criacdes, compreendemos melhor como era possivel
“que o real e o fantastico se apresentassem mesclados naquele palco neutro.” (Idem, Ibidem,
p. 37).

Porém, Craig nunca tomou conhecimento desse palco, inimaginavel a sua época.
Descontente com o formalismo e as limitacbes que a estrutura do palco italiano trazia, criou
seu projeto para a “Quinta Cena”, ou a cena do futuro, que dispensava a necessidade de
reconstruir os modelos de teatros ja existentes, propondo pecas arquitetbnicas moveis, os
Screens, traduzidos como biombos, painéis ou telas. Assim, atendia “aos requisitos

impostos pelo espirito moderno - o espirito da mudanga incessante.” (CRAIG, 2017, p. 220.)

Craig definiu a estrutura cénica criada pelas telas como “As Mil Cenas em uma
Cena” e, de fato, o principio de sua criacdo era conformar uma arquitetura de natureza
mutavel, com uma cena movel. As telas foram criadas através da simplificagdo maxima do
edificio teatral: Gordon Craig relata ter estudado centenas de modelos desses edificios
criados ao longo do tempo e em varias partes do mundo, tendo chegado, finalmente, as
suas partes primordiais: um chao e paredes planas e um teto, somente. Essa seria a
esséncia de qualquer habitagdo humana e a partir desses contornos Craig s6 adicionou a
mobilidade necessaria para que a estrutura fosse capaz de representar ambientes variados,

externos e internos, luxuosos ou rudimentares.

As telas permitiiam que a mudanga entre uma cena e outra do espetaculo fosse
feita sem a necessidade de baixar as cortinas para a troca de cenario, devido tanto a sua
mobilidade quanto a unidade cénica que propiciavam. Isso dispensaria decoracdes
cenograficas e acionava aspectos da atuagao relevantes para o projeto. Sendo suas telas
estruturas arquitetdnicas e tridimensionais, mostraram-se apropriados para dividir o espago
com a materialidade dos corpos dos atores, que para Craig, nao poderia ser apresentada de
forma adequada junto a um cenario pintado em um painel plano, bidimensional. Sua Quinta
Cena teria todo o jogo de sombras e cores feito através da dramaturgia da luz,

transformando o palco. Segundo Ribeiro, os biombos, aliados aos refletores:

(...) recortavam o espacgo cénico, criando novos tamanhos e

formatos para a cena. Eles faziam desaparecer o formato da
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caixa preta, caracteristica do palco italiano, abrindo novas e
inesperadas possibilidades para o espaco e para a iluminagao
cénica (RIBEIRO, 2016, p. 91)

Esse sistema criado por Craig € uma de suas principais e mais notérias propostas.
Dela, diferentemente do Uber-marionette, temos registros diversos, uma vez que ele mesmo
dedicou um vasto trabalho pictérico para a representagéo destas telas. Craig retomaria, com
a invencéao, a tradicdo de uma cenografia aliada a arquitetura e daria fim as restricbes
impostas pela exigéncia da época de parecer natural, inclusive, abrindo espago para outras
formas dramaturgicas e cénicas. Em consonancia com sua visédo sobre a arte teatral, esse
espaco seria tal qual a arena do periodo classico greco-romano, onde haviam construido
“seus teatros para os seus dramas, ndo seus dramas para seu teatros” (CRAIG, 2017, p.
190).

Provavelmente, embora Craig ndo soubesse, a proposta da Quinta Cena, ou as Mil
Cenas em Uma, aproximava-se dos diferentes planos e da neutralidade do palco
elisabetano, utilizado por Shakespeare. Porém, as telas foram utilizados em pouquissimas
producdes no periodo de vida de seu idealizador, tendo sido a primeira delas no Teatro de

Arte de Moscou, o que nos leva de volta a nossa historia.
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ATO IV
GRANDES EMOGOES PARA RETRATAR E GRANDES PALAVRAS PARA DIZER
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Figura 10. Palco do Teatro de Arte de Moscou em 1902. Podemos notar o emblema da
gaivota nas cortinas.

CENA1
A DIVINA NINFA VINDA DO OLIMPO

Como visto anteriormente, por volta da metade da década de 1900, a morte de
Tchékhov e os constantes desentendimentos entre Stanislavski € Nemirévitch Dantchenko
desencadearam uma crise criativa e uma cisao no Teatro de Arte de Moscou. Com a perda
precoce do dramaturgo que havia consagrado o trabalho do TAM, a companhia deparou-se
com a necessidade de se reinventar, o que levou as primeiras experimentagcdes com a
dramaturgia simbolista, movimento que ganhava for¢a na Russia, e a uma investida inicial
no que seria os primérdios do formato de teatro-laboratério, que dominaria as artes cénicas
no periodo final do século XX. Essa fase experimental do Teatro de Arte foi marcada pelo
embrido do que viria a ser o Sistema e, conjuntamente, uma estigmatizagado e consecutivo

isolamento de Konstantin Stanislavski por parte do elenco do TAM.
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Cada vez mais descontente com sua performance no palco e sendo efetivamente
hostilizado em seu teatro, Stanislavski duvidava gradativamente de sua aptidao artistica.
Tomado por uma desmotivacdo crescente, sentia vontade de desistir da carreira de ator;
circunstancias presentes quando veio a conhecer Isadora Duncan. Stanislavski relata em
Minha Vida na Arte ter assistido a uma apresentagao de Duncan em sua primeira turné
russa por acaso; mas que apoés té-la visto em cena pela primeira vez, nunca mais pode
ausentar-se de um de seus recitais na cidade, pois sentia profunda afinidade entre a
revolugdo que Isadora promovia na danga e o que desejava para sua propria arte. Os dois
artistas revolucionarios ndo se conheceram nesta primeira passagem da dancarina por
Moscou, mas durante uma das turnés posteriores, Isadora esteve no Teatro de Arte, onde
entdo estabeleceu-se entre os dois uma relacdo de admiragdo mutua. Encantado com a
expressividade e com a emogdo que Duncan transmitia em sua danga, Stanislavski
encontrou na bailarina alguém que compartilhava de sua busca incessante por uma grande

arte e a inspiracéo que ele precisava no momento para seguir trilhando este arduo caminho.

Figura 11. Isadora Duncan
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Sobre suas conversas com Isadora em torno da arte, ele reflete:

(...) compreendi que em distintas partes do mundo, em virtude de
condigdes por nés ignoradas, dos mais diversos pontos de vista,
pessoas diferentes procuram na arte, os mesmos principios criadores
ordinarios, que nascem naturalmente. E, ao encontrar-se, ficavam
admiradas com a identidade e afinidade de principios. Foi
precisamente isto que ocorreu ao encontro que estou descrevendo:
nés nos entendiamos a meias palavras. [STANISLAVSKI, 1989, p.
451]

Ainda assim, segundo ele, Duncan nao sabia "falar de sua arte de maneira
consequente, logica e sistematica" [ldem, Ibidem, p. 452], afirmando ter aprendido a dancar
com uma musa, Terpsicore, e ter comecgado a fazé-lo desde a primeira vez que colocou os
pés no chdo. Se havia empatia nos projetos de ambos, a discordancia de Stanislavski
aparecia nos pontos da metodologia e da sistematizagdo dos processos criativos.
Entretanto, analisando a troca de correspondéncias entre os dois artistas iniciada nesse
periodo, podemos constatar a felicidade com que Stanislavski percebia essa troca, esse
mutuo entendimento que ele ndo encontrava mais em seus companheiros do Teatro de
Arte. Em resposta a uma carta de Isadora, onde ela afirma ter recebido dele a inspiragao
para novas ideias em seu trabalho e ter dangado bem por pensar nele, em janeiro de 1908

Stanislavski diz:
Querida amiga!
Como estou feliz!!!
Como estou orgulhoso!!!

Ajudei uma grande artista a encontrar a atmosfera de que ela
necessitava!ll E tudo aconteceu enquanto ndés estavamos

deliciosamente preguicosos em um cabaré, cercados pelo vicio.

Como a vida é estranha! Como ela é bela de vez em quando.
Nao! A senhora é boa, pura, nobre e, no interior do enorme, elevado
sentimento e da admiragdo artistica que tive em relagdo a senhora
até agora, sinto o nascimento de uma amizade genuina e profunda e

de uma afeigao.

Sabe o que a senhora fez a mim? Eu n&o |he falei sobre isso

até agora.
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Apesar do grande sucesso que nosso teatro tem obtido e dos
inlmeros admiradores que o cercam, eu sempre tenho estado
sozinho (exceto por minha esposa, que tem me apoiado em meus
momentos de duvida e desapontamento). A senhora € a primeira a
dizer-me com poucas, simples e convincentes palavras o que é
importante e fundamental a respeito da arte que eu quero criar. Isso
deu-me uma rajada fresca de energia quando eu estava por desistir

de minha carreira artistica.

Eu Ihe agradego. Eu realmente lhe agradego do fundo do

meu coragao.

Ah, como eu esperei ansiosamente por sua carta € como
dancei quando a li. Receava que a senhora tivesse interpretado mal
minha reserva e tomasse sentimento genuino por indiferenga. Tinha
receio de que o sentimento de felicidade, energia e forca que a
senhora havia levado consigo a abandonassem antes de chegar a

Sao Petersburgo.

Agora a senhora danga a Danga da Lua, e eu dango a minha

prépria danga, ainda sem nome.
Estou muito contente, estou mais que grato. (...)

A cada minuto livre que temos no trabalho, conversamos
sobre a divina ninfa que desceu do Olimpo para trazer-nos alegria.
Beijamos suas maos maravilhosas e jamais a esqueceremos. Fico
contente se a nova criagao foi inspirada pelo meu amor pela senhora.
Gostaria de assistir a essa danga... (...) [STANISLAVSKI in Takeda,
2003, p. 315]

E nesse momento de deslumbramento artistico, em gue Stanislavski sente encontrar

compreensdo e encorajamento para retomar a energia necessaria para persistir em seu

projeto teatral, que surge o nome de Edward Gordon Craig. Em suas conversas com 0 novo

amigo russo, Isadora apresentou Craig como um génio, alguém com um talento inigualavel

que encontraria no Teatro de Arte de Moscou condi¢gdes mais propicias para elevar a arte.

Tenta persuadir Stanislavski sobre os beneficios da parceria: “Escrevi a Gordon Craig.

Contei a ele sobre seu teatro e sobre sua grande arte. Mas o senhor n&o poderia Ihe

escrever diretamente? Se ele pudesse trabalhar com o senhor, seria ideal para ele. Espero

de todo coracdo que isso possa ser arranjado.” [DUNCAN in Takeda, 2003, p. 313].

Empenhada em promover o encontro entre a dupla que, para ela, seriam os dois maiores
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nomes do teatro de sua época, Duncan apressou-se em também anunciar a Craig sobre o

belo teatro que encontrara na Russia:

O sr. Stanislavski, diretor do teatro, € um homem maravilhoso -
realmente Belo & Genial - conversei com ele durante horas a seu
respeito - ele disse que gostaria muito que vocé viesse & fosse o
diretor de tudo, pois ele prefere atuar. As pegas para este ano ja
foram decididas, mas ele disse que se vocé viesse em agosto &
preparasse uma pega em agosto & setembro para ser apresentada
em outubro, entdo se Ihe agradasse & tudo fosse bem, vocé poderia
ficar com eles. Todos sdo pessoas maravilhosas & ele é Belo. Tao
bondoso & modesto - um homem realmente maravilhoso - nunca
conheci alguém como ele.

Perguntou-me se vocé |he escreveria. Disse-lhe que ele
deveria escrever-lhe primeiro - ele parece timido - ele disse que Ihe
escreveria uma longa carta mas que levaria algumas semanas para
fazé-lo. Ele quer que eu telegrafe & peca a vocé somente para vir &
visita-los & ver se vocé gosta deles - mas acredito que vocé nao se
importaria em vir por algo que nao estivesse acertado. Ele disse que
Ihe daria carta branca no Teatro - que os atores seguiriam suas
indicagdes assim como movimentos, etc. & que vocé poderia fazer o
que quisesse & tomar todo o tempo de que precisasse para fazé-lo -

Todas as pessoas do teatro sdo tao simples & doces &
modestas. Ha trezentos estudantes na escola. Eu falei em 6 mil
florins por dois meses. Ele disse que colocaria isso diante da
diretoria. Disse que, posteriormente, vocé poderia pegar um grupo do
teatro & viajar -

Ele disse: "fale para o sr. Craig que nés somos gente muito
simples, que nao nos importamos com nada para nés mesmos, mas
muito com a Arte & que se ele vier ficaremos todos contentes em
seguir suas ideias". Eu posso somente repetir que ele é genial &
simples & Belo - um homem que sé se encontra um vez em cem
anos -

Eu mostrei-lhe seu livro & ele achou-o muito bonito - Ele esta
muito ansioso com a sua vinda. Ele esta um pouco receoso com os

seus pregos - o Teatro nao € rico. [Idem, Ibidem, p. 314.]

Como Senelick (1982) esclarece, Isadora Duncan n&o hesitou em fantasiar o melhor
dos cenarios, talvez, para causar uma grande impressdo em Gordon Craig: o Teatro de Arte

possuia cerca de apenas uma duzia de estudantes e, naturalmente, Stanislavski nao teria
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manifestado a intengdo de dar controle completo em seu teatro para alguém que nunca
havia visto. Como mostra a resposta ao pedido de Duncan, Stanislavski havia sido reticente
em relagdo ao convite a Craig: “No presente ndo posso prometer nada definitivo ao Sr.
Craig porque o estado financeiro do teatro é bastante problematico.” [STANISLAVSKI in
Senelick, 1982, p. 15, traducdo nossa.] No entanto, Isadora soubera como despertar a
atencdo e o interesse de Craig, através das qualidades atribuidas a Stanislavski, “o homem
genial ao qual s6 se encontraria um em um século”, e também da sugestdo de liberdade
criativa e dominio completos, algo que ele ambicionava fortemente. Isso deve ter gerado em
Craig tanto o interesse em ter seu nome e sua reputagao aliados aquela figura, quanto o
vislumbre de, finalmente, poder realizar sua revolugdo cénica em um espetaculo notdrio,

algo que havia sido impossivel na Inglaterra.

Entusiasmado, em 20 de abril de 1908, Craig escreveu pela primeira vez
diretamente a Stanislavski, manifestando a quantidade de telegramas e cartas que ele havia
recebido de Isadora, transmitindo a intengdo que o Teatro de Arte de Moscou teria de abrir
portas para seu trabalho. A resposta de Stanislavski veio em um breve telegrama, escrito
em francés: “Mademoiselle Duncan a raison je dois vous écrire quand un répertoire sera
décidé excusez retard salutations.” (Senhorita Duncan tem razao / eu devo vos escrever
quando um repertério estiver decidido / perdao [pelo] atraso/ saudagbes.) [SENELICK,
1982, p. 15, tradugdo nossa.] Era a afirmativa que Craig precisava: encorajado pela
projecdo dessa promissora parceria, ele registrou o que seria a primeira mencéo ao Hamlet
do Teatro de Arte de Moscou em seu periodico The Mask, antes mesmo que houvesse
qualquer compromisso formalizado. No texto, afirma ter sido convidado a produzir um
espetaculo de Shakespeare ainda nao decidido, mas manifestando claramente o desejo de
que o espetaculo fosse Hamlet, o que seria “um sinal fenomenal da tendéncia de eventos.”
[CRAIG in Senelick, 1982, p. 15, tradugao nossa.]

Os eventos aos quais Craig se referia seriam produgdes nas quais ele esteve
envolvido, mas que acabaram ndo se desenvolvendo como previsto: em diferentes teatros
da Europa, ele havia sido designado a criar a cenografia de Macbeth e Rei Lear. Somando
Hamlet a esses trabalhos, ele teria uma notdria ‘grande trilogia tragica shakespeariana’ em
sua carreira como encenador. Porém, é importante ressaltar que Hamlet possuia um apelo
particular para Craig; ele havia interpretado o personagem na juventude e sentia uma forte
identificacao pelo principe dinamarqués, encontrando ecos das figuras da tragédia em sua
prépria histéria: o Rei Claudio, a Rainha Gertrudes e o Fantasma do Rei Hamlet
representavam para ele Henry Irving, seu padrasto e mentor, a figura paterna mais presente

em sua vida; Ellen Terry, uma mae afetuosa mas cercada por um ambiente vicioso; e o
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préprio pai, Edward William Godwin, que nido o havia criado, mas de quem tinha uma visao

idealizada. Craig comenta sua relagdo com a peca:

Hamlet n&o era apenas uma peca pra mim ou uma personagem a ser
atuada - eu de uma forma ou de outra vivia Hamlet no dia a dia. Ja
que eu mesmo era tdo parecido com Hamlet, eu sabia suas
fraquezas e que sua situagdo era similar a minha. Eu também tinha
perdido meu pai. Eu também vi minha mae casar com outro. Talvez
eu tenha exagerado essas coisas, mas talvez meu padrasto tenha
envenenado meu pai no seu pomar em Harpenden e ele dormiu. E
dormindo, sumiu. Pois um dia eu percebi que ele ndo estava mais la -
eu precisava dele - e ele s6 vinha a mim em visdes escuras - eu
sentava envergonhado, s6 - envergonhado do qué? Eu sempre fui
perseguido por esse pai, mesmo ele ndo estando mais ali. Ouvia
sussurros e tinha que entender suas palavras. [CRAIG in Viana,
2010, p. 51.]

Avido por encenar 0 que era, em ambos o0s sentidos, o drama de sua vida, mas
frente a resposta, de certo modo, fria de Stanislavski, Craig passou a enviar, sem esperar
retornos e sem muita reserva, um numero de propostas ao diretor do Teatro de Arte de
Moscou, que direcionariam a escolha do trabalho que eles realizariam, mencionando o
‘grande prazer que ele mesmo teria em produzir Hamlet para o TAM. Ao mesmo tempo, a
missiva deixaria em aberto as formalidades da parceria, com um pedido de que a pecga a ser

dirigida por ele fosse escolhida apenas apds consulta-lo.
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CENA 2

RUMO A UM NOVO TEATRO

Finalizada a temporada de 1907/1908 do Teatro de Arte, Stanislavski partiria para
um periodo de férias na Alemanha e, como ndo via a possibilidade de formalizar uma
parceria profissional com alguém do qual somente ouvira falar, encontrou na viagem a
possibilidade de estabelecer contato com o artista inglés. Em resposta ao convite de
Stanislavski para que se conhecessem pessoalmente na ocasido e discutissem a

viabilidade de um trabalho conjunto, em 10 de julho, Gordon Craig enviou uma longa carta:
Praga Donatello 5. Estudio 9, Firenze.

Por infortunio, eu ndo posso ir a Hamburgo e ndo posso ir a

Moscou em setembro. Se eu pudesse ir a um ou outro, eu iria.

Nao posso ir porque estou trabalhando em quatro pegas
muito dificeis de serem produzidas em Berlim... Deutsche Theatre.
Uma delas (Rei Lear) é para estar pronta em setembro: como sabe

‘Rei Lear’ ndo é muito facil.
Eu gostaria de poder ir vé-lo. Gostaria.

Como ndo posso, gostaria de Ihe escrever como se lhe
conhecesse ha muito tempo e compreendesse o que quer. Fazendo
isso, nos talvez possamos entender um ao outro. Sendo assim, eu
deixo o papel de ‘Diretor” ou ‘Reformador do teatro’ ou seja qual for a
mascara que possa achar cobrir o verdadeiro homem e tentarei

mostrar a mim mesmo e meus desejos... minhas expectativas.
Certo? Claro? Bom; entdo vamos prosseguir.
Meus desejos primeiro.

1°. Quero trabalhar com vocé: Eu quero ir a Moscou e
produzir com sua ajuda a melhor coisa ja vista no melhor palco da
Europa. Esta deve ser uma peca que nés conhecemos... n‘est ce

pas?

De minha parte sou familiarizado com Hamlet, Macbeth, A
Tempestade, Sonho de uma Noite de Verdo, Espectros (lbsen) e

relativamente familiarizado com Peer Gynt.
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Alguma dessas pecas pode ser escolhida por vocé?

2°. Quero fazer este trabalho entre Outubro e Janeiro. Pela

razao clara e simples que eu devo estar livre entdo e nao antes...
3°. Eu quero ganhar dinheiro.
Ja chega com os meus desejos, e agora passemos a mim.

Como néo posso ir a Hamburgo ou Moscou vocé n&o sabera

como me parego € com que tipo de criatura esta lidando.

E mesmo se eu pudesse ir lhe ver, provavelmente nao

poderia julgar.... Entao deixe-me dizer.

Eu sou pobre.... Sempre fui e sempre deverei ser. Por isso
recuso tantas ofertas pequenas para pequenas produgdes com

pequenas somas.

Eu realmente amo a minha Arte... e o Teatro, tdo loucamente
que é como se eu nao tivesse outros interesses no mundo senao
permanecer fiel a Arte, e eu ndo sou capaz de continuar a trabalhar
em um teatro onde ha mais de um mestre. Eu estudei com Henry
Irving, que gerenciava seu teatro com rigor e justica. Ndo tive o

prazer de encontrar alguém assim desde que ele faleceu.

No teatro europeu reinam intrigas e o diretor é alguém
meramente figurativo. Eu entendi que este ndo € o caso de seu
teatro. Eu ficaria feliz que vocé certificasse isso, e entdo feliz em

trabalhar com vocé.

Prefiro permanecer na ltalia a ir a qualquer terra produzir
mais do mesmo... entdo se eu for para Moscou deve estar entendido
que eu vou com um proposito e o teatro deve estar preparado para

tornar as coisas possiveis.

Todo entusiasmo deixou os coragdes daqueles que ja
trabalharam nos teatros da Europa. Eles trabalham ser brincar.
Trabalham sem rir ou cantar. Para mim a Arte € um jogo... um jogo
excitante e maravilhoso. Eu espero que seus homens estejam

preparados para jogar comigo.

E agora meus melhores cumprimentos.
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Escreva para mim como faria para alguém que estivesse

convidando para uma expedi¢ao de cacga ... entdo eu entenderei.

Gordon Craig [CRAIG in Senelick, 1982, p. 17, tradugao

nossa.]

Mesmo tendo conhecimento de sua relacdo com Hamlet, é interessante notar que
Craig, tdo desejoso em revolucionar as formas teatrais € mesmo a se opor a supremacia do
dramaturgo no palco, em nenhum momento cogitou adotar uma nova dramaturgia que,
trazendo novos paradigmas, traria consigo a necessidade de renovagdo. Desde este
primeiro momento, estabeleceu-se que, na contramao do que o Teatro de Arte havia feito
com a dramaturgia tchekhoviana, as inovagbdes cénicas propostas por Craig seriam
experimentadas somente no que toca a cenografia e ao trabalho atoral. Seriam, pode-se
dizer, novas formas, erigidas sobre uma velha (e ja muito bem consolidada) base. Podemos
perceber também como esta carta, que carregava o intuito de ser uma apresentagao
despida da reputagdo que os precedia, profetiza grande parte dos problemas que
determinariam a relagéo entre os dois diretores ao longo dos anos seguintes: a demanda
por dinheiro, a exigéncia de controle absoluto e “o pressuposto de que todos no teatro
estariam preparados para sacrificarem-se incontestavelmente em prol dos desejos de Craig”
[SENELICK, 1982, p. 17, traducao nossa.]

No entanto, Stanislavski decide abrir as negociagdes e Craig envia um agente,
Maurice Magnus, jornalista estadunidense que havia traduzido Da Arte do Teatro para o
alemao, para intermedia-las. Através de Magnus, Stanislavski acordou uma viagem para
que Craig conhecesse o Teatro de Arte em Moscou em um primeiro momento, e projetou
um contrato de médio prazo. O contrato rezava que o trabalho no TAM poderia incluir mais
de um espetaculo por temporada, mostrando a todo momento que estava em busca de mais
do que uma parceria célebre, mas uma experiéncia transformadora para os atores do
Teatro. Para o agente, toda a proposta parecia incrivelmente vantajosa, conforme indica o

retorno:

Agosto de 1908

(...)

Stanislavski faz a seguinte proposta: o senhor vai a Moscou

em 1° de outubro (calendario russo) - isso é por volta de 13 de
outubro, fica la por algumas semanas, conversa com ele, vé o teatro,
o trabalho que eles estdo fazendo e discute. Ele diz que é impossivel
acertar as coisas por carta, pois a maior parte do tempo isso traz
confusdo e desentendimento, especialmente porque ele escreve

somente em russo e ndo confiaria em ninguém para fazer uma
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tradugao, por isso nao lhe escreveu. Ele fala francés e alemao, mas
nao o escreve. Ele gostaria que o senhor (depois de conhecer o
teatro e Moscou e de sentir que poderia ficar e trabalhar 1a) se
ocupasse com o teatro durante o ano - isto &, eles representam sete
meses por ano -, ele acha que isso so lhe faria justica.

Ele receia que, se o senhor fosse somente para uma
montagem, o teatro iria adquirir consciente ou inconscientemente
impressdes de seu trabalho que eles ndo poderiam apagar, e seria
injusto com o senhor eles se beneficiarem desta montagem se o
senhor ndo estivesse la para também tirar proveito. Em outras
palavras, pode-se tirar vantagem de suas ideias, o que
decididamente ele ndo quer. Além disso, diz ele, se o senhor fizesse
uma montagem e fosse embora e voltasse novamente, significaria
comegar tudo de novo, pois alguns podem ter esquecido o que
aprenderam e somente treinamento constante pode produzir o
resultado desejado. Agora, se o senhor fosse e ficasse la e achasse
que o teatro tem possibilidades e se as condigdes nao fossem téo
impossiveis e o senhor pudesse vir a gostar do teatro, ele ficaria
muito contente.

O senhor nao teria que ficar la durante os sete meses sem
interrupcdo, poderia sair, € claro, ocasionalmente, quando a sua
parte do trabalho tivesse sido realizada, etc. Eles n&o esperariam do
senhor mais do que duas montagens nesta primeira temporada.

(...) A sua viagem para la seria para por ele bem como sua
estadia preliminar. Eu disse a ele que o senhor ndo tinha nenhum
dinheiro e que ele teria que lhe enviar antecipadamente mil marcos
para a viagem. Ele concordou em fazer isso.

(...) E a melhor proposta que eu ja ouvi e certamente a mais
digna que qualquer outra; para o senhor lidar com pessoas de
primeira classe. (...) [MAGNUS in Takeda, 2003, p. 321]

Encantado com a seriedade do projeto do Teatro de Arte e com a condi¢do de nao

ficar preso a produgao em Moscou, podendo retornar a Florenga em meio ao processo, para

continuar se dedicando ao seu periddico e a formagédo da escola da Arena Goldoni (e

contando ainda com o beneficio do adiantamento financeiro), Edward Gordon Craig aceita a

proposta do TAM. Assim estimulado, inicia uma série de publicagbes acerca das pegas de

Shakespeare em The Mask, que seriam as diretrizes de seu trabalho sobre Hamlet. No dia

13 de Outubro de 1908, parte para Moscou pela primeira vez.
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CENA3
PRIMEIRA VIAGEM A MOSCOU

Craig chegou em Moscou na tarde do dia 26 de Outubro. Instalou-se no hotel mais
luxuoso da cidade e, despreparado para o inverno russo, foi agasalhado com casacos
adequados, trazidos diretamente do acervo do TAM pela equipe que o aguardava. As 19
horas assistiu seu primeiro espetaculo no Teatro de Arte de Moscou, O Passaro Azul de
Maurice Maeterlinck. E curioso que justamente este espetaculo tenha sido seu primeiro
contato com a companhia! A pega, fortemente simbolista, € uma espécie de conto de fadas
e rendeu ao autor, Maurice Maeterlinck, o Prémio Nobel de Literatura em 1911. Na trajetéria
do TAM, representava a primeira incursdo no que Stanislavski chamou 'a Linha do
Fantastico' e havia estreado ha pouco menos de um més, em 30 de setembro. Stanislavski

relata:

O fantastico no palco era a minha paixdo antiga. (...) Era alegre,
bonito, divertido; era 0 meu descanso, a minha brincadeira, que vez
por outra € necessaria ao artista. (...) Para mim o fantastico é algo
parecido com um copo de champagne espumoso. (...) E alegre
inventar o que nunca sucede na vida, mas que, ndo obstante, é
verdade, aquilo que existe dentro de nds, no povo, nas suas crengas
e imaginacao. [STANISLAVSKI, 1989, p. 292]
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O prazer envolvido na montagem desse espetaculo efetivamente produziu belos
frutos: O Passaro Azul veio a tornar-se um dos maiores sucessos do TAM e permanece no
repertorio da companhia até os dias de hoje. Por sua parte, Gordon Craig ndo poderia ter
uma primeira impressao melhor do Teatro de Arte. Apds o espetaculo, foi apresentado a
alguns dos trabalhadores do teatro (entre eles, o assistente de Stanislavski, Leopold
Antonovich Sulerjitski), que o levaram para um tour pela noite de Moscou.

Stanislavski também havia designado Sulerjitski para auxiliar Craig, uma vez que,
tendo vivido um periodo no Canada, ele possuia certa fluéncia em inglés, além de ser
detentor de sua completa confianca. Imediatamente surgiu entre Sulerjitski e Craig uma
forte relagcao, de forma que os dois estivessem sempre juntos durante a estadia do diretor
na Russia, formando “um par sumamente pitoresco e simpatico - ambos alegres, risonhos;
um de elevada estatura (...) o outro de pernas curtas.” [Idem, Ibidem, p. 453.] Conta-se que
Sulerjitski, (entre outras coisas) ja havia sido fazendeiro, marinheiro e prisioneiro politico,
era alguém com quem Craig obviamente gostaria de ter sua imagem aliada: seus talentos
eram tantos e tao diversos (ele pintava, escrevia e havia até mesmo impressionado Isadora
Duncan, com sua aptidao para a danga). O assistente de Stanislavksi contava todo tipo de
histérias extravagantes, porque ja havia visto e feito de tudo: quando jovem Sulerjitski havia
se convertido ao Tolstéismo, culto baseado nos ideais filosoficos do escritor Liev Tolstoi
(1828-1910), e sido expulso de uma das maiores instituicbes educacionais da Russia, a
Escola de Pintura, Escultura e Arquitetura de Moscou, por um discurso antigovernamental

feito em um dia de exames.

Em 1896, por sua recusa em prestar o juramento de lealdade ao czar
quando foi convocado para o servigo militar, foi posto em
confinamento. Apdés um exame psiquiatrico, foi enviado para uma
fortaleza (...) na Asia Central, onde a morte pela febre amarela
parecia destinar-se a ele. Depois de sua libertagéo (...) embarcou em
um navio a vapor decrépito em direcdo ao Canada, onde passou dois
anos nas condigdes mais primitivas, estabelecido em uma

comunidade agricola. [SENELICK, 1982, p. 43, tradu¢ao nossa.]

Sulerjitski era extremamente estimado e respeitado por Tchékhov, Maksim Gorki
(1868-1936) e por seu mentor, Tolstéi. Era também muito querido entre os jovens
estudantes do TAM por, a despeito de suas aventuras, representar alguém mais préximo e
mais real. O assistente, cargo proeminente no sistema teatral do TAM, ndo era um magnata

da industria como Stanislavski, tampouco um aristocrata como Dantchenko.
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Sulerjitski, tdo leal a Stanislavski (sendo, por exemplo, um dos maiores entusiastas
em relagdo ao Sistema e aos estudios-laboratorio), passou a dedicar igual admiragao e
lealdade ao novo amigo. Quanto a Stanislavski, Craig o assistiu em algumas de suas
melhores performances, comumente, em pecas de Tchékhov e Gorki, e tornou-se uma
visita frequente em sua casa durante esta primeira viagem a Moscou. Em Minha Vida na

Arte, Stanislavski conta a percepcao inicial que teve das ideias de Gordon Craig:

(...) conversamos e logo senti que éramos velhos conhecidos.
Parecia que a conversa que acabava de entabular era a continuagéo
de outra iniciada no dia anterior. (...) Gordon Craig sustentava que
toda obra de arte devia ser feita de material morto - pedra, marmore,
bronze, telas, papel, tintas - e fixada de uma vez por todas em forma
artistica. A partir desse pressuposto, o material vivo do corpo do ator,
em mudanga permanente e estavel, ndo servia para a criagao. E
Craig renegava os atores, (...) sonhava com um teatro sem mulheres
nem homens, sem artistas. Gostaria de substitui-los por bonecos ou
marionetes, sem os habitos dos atores, os gestos dos atores, sem
caras pintadas nem vozes estentérias, sem almas banais nem
tendéncias cabotinescas: os bonecos e marionetes purificariam a
atmosfera do teatro, dariam seriedade ao assunto, ao mesmo tempo
em que o material morto de que s&o feitos permitiria uma aluséo
aquele Ator que vivia na alma, na imaginagdo e nos sonhos do
préprio Gordon Craig. [STANISLAVSKI, 1989, p. 454]

Surpreendentemente, por mais que esses conceitos se distanciem radicalmente dos
seus préprios, diversas vezes Stanislavski, ao relembrar em sua biografia a experiéncia com
Craig, estabelece comparativos positivos entre os dois. Essa flexibilidade de julgamentos
evidencia que, apesar das diferencas estéticas, o encenador russo reconhecia no diretor
inglés a dedicagcdo plena em elevar o teatro, como nele mesmo, sendo que eles apenas
seguiam caminhos diferentes no mesmo objetivo.

A viagem acabou por ser muito proveitosa para Craig: sentindo ter sido tdo bem
recebido quanto nunca fora antes na vida, demonstrava grande entusiasmo pelo Teatro de
Arte de Moscou, chegando a escrever para amigos na Inglaterra exaltando o trabalho do
TAM e afirmando que, caso sua paixao pudesse ser direcionada a “um teatro”, ao invés de
“ao Teatro”, o Teatro de Arte seria um lugar onde poderia trabalhar por toda a vida.

Craig permaneceu um més em Moscou, partindo em 25 de novembro. Durante seu
periodo junto ao TAM, foi feito pela diregdo um levantamento de pegas que poderiam ser

trabalhadas na parceria. Nomes como Edipo e a Esfinge, de Hugo von Hofmannsthal,
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Imperador e Galileu e Peer Gynt, de Henrik Ibsen, foram cogitados. Nao se falava em
Hamlet, embora Stanislavski possuisse o desejo de realizar a pega nos primeiros anos do
Teatro de Arte. Até o momento da partida do convidado, entretanto, nada havia sido
determinado; porém podemos notar que a escolha por uma dramaturgia de tematica ndo
realista se insinuava... Se a pega nao havia sido determinada, Stanislavski parecia saber o
que queria de Craig. Em relagcao as escolhas estéticas do TAM, escreve a amiga Liubov

lakovlievna Guriévitch, que lhe prestava consultoria em assuntos literarios:

5 de novembro de 1908

(...) E claro, nés nos voltamos para o realismo, enriquecido
pela experimentacdo e pelo trabalho, um realismo mais refinado,
profundo e psicolégico. Uma vez que nos tornarmos um pouco mais
fortes nisso, estaremos novamente no caminho para a invencéo. E
por isso que Craig foi chamado. (...) [STANISLAVSKI in Takeda,
2003, p. 321.]

Craig manteve o desejo de produzir sua pega preferida que, para ele, era “nao
apenas uma obra-prima dramatica, mas um espelho de suas préprias preocupacgdes
artisticas” [SENELICK, 1982, p. 24, tradugao nossa.] e, para sua felicidade (e, talvez,
mesmo como um sinal dos tempos, como ele havia dito), a diretoria do Teatro de Arte
chegou a conclusdo que, sendo ele inglés, o mais apropriado €& que encenasse
Shakespeare. Finalmente, o anuncio oficial da parceria prevista para a préxima temporada
foi feito em 24 de dezembro de 1908, tornando assim Edward Gordon Craig o primeiro

diretor convidado da histéria do TAM.
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CENA 4
SEGUNDA VIAGEM A MOSCOU

Os preparativos para a produgcdo comegaram em Janeiro de 1909. Craig, de volta a
Florenga, comegou imediatamente a trabalhar nas bases conceituais para o espetaculo.
Em sua publicacdo, The Mask, escreveu ensaios exaltando o Teatro de Arte de Moscou
enquanto organizagao, a exceléncia dos atores russos, e também a posicdo e importancia
Stanislavski. Craig destaca seu “amor apaixonado pelo teatro” [CRAIG, 1963, p. 220] e a
atmosfera especial que havia conseguido criar, lamentando profundamente nao ver
possibilidade de igual estabelecimento ser sediado na Inglaterra. Aparentemente, a unica
reserva de Craig era voltada a estética predominante que ele encontrou nos espetaculos do
TAM:

O seu diretor, Konstantin Stanislavski, conseguiu o impossivel:
fundou com éxito um teatro ndo-comercial. Considera que o realismo
€ 0 modo de expressao por meio do qual o ator revela a psicologia do
autor. Quanto a mim, nao partilho a mesma maneira de ver. Mas nao
se trata agora de examinar o valor desta teoria (...) Basta-me dizer
que os russos elevam a perfeicdo o que fazem no seu teatro. Ddo o
seu tempo, o seu dinheiro, as suas dores e a sua invengao (...)
Fazem centenas de ensaios da mesma pega; mudam e tornam a
mudar de cenarios até que se harmonizem com a sua concepgao;
ensaiam, recomegam e tornam a ensaiar sem se cansar, inventam
constantemente um novo pormenor, com uma perseveranga, um
cuidado minucioso e sempre essa viva inteligéncia - a inteligéncia
russa [CRAIG, 1963, p.153]

Paralelamente, um artista do TAM, Vladimir Evgenevich Egorov (1878 - 1960), que
havia projetado figurinos para O Passaro Azul, foi enviado para a Dinamarca e a Inglaterra,
com a finalidade de recolher material pictérico de artefatos e sitios medievais, que serviriam
como inspiragdo para o concepgao cénica. Era a maneira do Teatro de Arte iniciar uma
producao, conforme fizera em outros projetos de montagem. No entanto, como essa seria
uma criagdo conjunta, Stanislavski pediu um retorno adiantado de Craig a Moscou, num
telegrama que afirmava ser impossivel comegar o processo sem ele.

Em resposta enderegada a Maria Lilina, esposa de Stanislavski que possuia um bom
dominio da lingua inglesa e, por isso, havia servido diversas vezes de intérprete para os
dois, Craig explica ndo poder deixar o periddico The Mask naquele momento, e manifesta

pela primeira vez o desejo de ver Stanislavski interpretando Hamlet:
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Cara Sra. Stanislavski,

Magnus, o cavalheiro que assumiu The Mask e aumentou
sua circulagao para 10.000 (exemplares) partiu! Deixando The Mask
em posigdo perigosa. A publicagdo nao deve acabar, ndo pode
acabar: entdo eu vou a Paris para ver Magnus, que deve estar louco!
(...)

Eu vou para Paris amanha ... Acho que também poderei ver
a Senhorita Duncan, com quem falarei sobre toda sua dogura e
bondade comigo.

Se tudo sair como quero em Paris e se eu tiver dinheiro
suficiente daqui uma semana, vou tentar seguir para Moscou ... isso
€ mais cedo do que esperavamos. (...)

Eu estarei pensando, criando esbogos e falando sobre
Hamlet (...) a simples velha histéria de amor. (...) Era uma vez um
homem que amou todas as coisas exceto a si mesmo, e do que quer
que fosse feio, ele se afastou e olhou de longe, e entdo o achou belo;
esse era Hamlet. (...) E esse desejo por amor que o destréi. Esse
desejo tdo bonito, tdo puro ndo tem sido mostrado por Hamlet no
palco. (...)

Hamlet ndo € um homem comum; suas palavras, visdes e
acgdes sdo tdo extraordinarias, tdo superiores, que os homens
sussurram (como sempre fazem) que ele é louco. Como Dionisio era
louco, e Cristo também louco, mas eles eram deuses: Hamlet € um
homem que esta tdo intoxicado pelo amor que ninguém pode
compreendé-lo, nem sua mae, nem os criticos, até hoje!

Eu falo demais para dizer pouco.

Transmita algo do que eu digo ao seu marido, se achar que
vale a pena.

Espero que ele interprete Hamlet: ele nasceu para isso, e eu
0 vejo como Hamlet e eu o ougo também.

Eu o vejo parado imovel, firme como uma montanha coberta
de neve, em cuja base muitas figuras menores (...) rastejam.

Me escreva. Confio em vocé como minha verdadeira amiga
para traduzir apenas o que é sensato nesta carta e deixar de lado o
que nao é. Por favor.

Com amor aos quatro.

Gordon Craig [CRAIG in Senelick, 1982, p. 36, traducdo

nossa.]
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Porém, antes mesmo da chegada desta carta, o elenco para a montagem ja havia
sido escolhido pela dire¢cdo do teatro. Como vimos anteriormente, Stanislavski era
considerado um ator inapto para papéis tragicos e nem mesmo chegou a ser cogitado para
0 personagem titulo (embora ja havia estado em seus planos representa-lo, durante os
primeiros anos do TAM). Contrariando a opinido de Craig, Dantchenko considerou que o
unico ator capaz de interpretar o papel titulo seria Vasily Kachalov (1875 - 1948), que havia
se juntado a companhia em 1900 e obtido grande sucesso ocupando papéis centrais (ele
havia sido, inclusive, Julio César na montagem de 1903, dirigida por Dantchenko). Quanto
ao restante dos papéis, somente trés atores deste elenco inicial foram mantidos na
producéo final, que estreou com trés anos de atraso, € nenhum deles no personagem para
qual havia sido originalmente designado.

»TAMIETD' ercnupa. Mocr. Xynow. Teatpwn,

Famners—RB. W. Kauwanoss.
Gomrorp. ¥ xynox. goror. K. A. Puwmeps, Mocksa. 1912 r.

Figura 13. Vasily Kachalov como Hamlet na montagem do TAM, 1912.
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Em Abril de 1909, Craig retornou a Russia durante a turné anual do Teatro de Arte
em Sao Petersburgo. Na ocasido, Vladimir Egorov ja havia voltado de sua pesquisa de
campo, com as referéncias de castelos medievais e renascentistas. Os desenhos para a
concepgéao plastica de Hamlet, feitos por Egorov, haviam sido muito bem recebidos pela
diregao do TAM, quando Gordon Craig os encontrou trazendo seus préprios esbogos, que
causaram uma impressao tao forte e imediatamente eclipsaram aqueles produzidos pelo
designer enviado por eles. Acerca da concepcao apresentada por Craig, Stanislavski afirma

que o artista inglés:

(...) era grande nao tanto nos momentos em que filosofava e falava
de arte, quanto quando pegava o pincel e se punha a pintar. Seus
esbogos explicavam melhor do que qualquer palavra os seus sonhos
e objetivos artisticos. O segredo de Craig residia no seu excelente
conhecimento do palco e sua configuragcdo cénica. Antes de mais
nada, Craig era um diretor de cena genial, o que ndo o impedia de
ser também um pintor de primeira categoria. [STANISLAVSKI, 1989,
p. 465.]

Na concepcgéo pictorica apresentada por Egorov o cenario e figurino se voltam para
a reconstrucéao histérica realista, remetendo a estética que o TAM costumava apresentar em
seus espetaculos. Diversamente, o esbogo de Craig caracteriza uma construgao simbodlica,
onde o Rei e a Rainha se elevam em meio a uma massa sem muita distingdo, enquanto
Hamlet observa silencioso em um dos cantos. O impacto que Craig causara com essas
imagens despertou grande atencdo dos diretores do Teatro de Arte, esclarecendo o foco

para a montagem que se iniciava, o que abriu mais espaco para a inovagao!
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Deu-se oficialmente inicio a pré-producdo do espetaculo. Havia sido estabelecido
que Craig seria o responsavel pela concepg¢ao cénica, enquanto Stanislavski cuidaria da
preparacido do elenco. Na ocasido, o diretor do TAM comecava a caminhar com as
experimentacdes do Sistema e, embora tentasse contemplar os desejos do convidado, que
buscava propostas diferentes em relacdo ao trabalho dos atores, ele fez uso das técnicas
que estava explorando nesse processo. Como Stanislavski conta em carta a Isadora

Duncan, todos os envolvidos pareciam legitimamente empolgados com o trabalho e todo o

N

necessario foi posto a disposicdo do diretor inglés e em prol de sua concepgao

revolucionaria:

(...) Hoje comegamos a trabalhar seriamente em Hamlet, sob
o comando de Gordon Craig, que se encontra atualmente em
Moscou.

Tudo o que ele faz é lindo. Tentamos realizar os menores
desejos dele de forma que ele parece estar feliz conosco, assim
como nos estamos com ele. O teatro criou duas salas de trabalho
especialmente para ele. Ele trabalha em uma delas como um
eremita. Nao é permitida a entrada de ninguém Ia. A outra sala abriga
uma enorme maquete e uma tropa e contrarregras sob o comando de
Suler, que executa todas as fantasias de Craig, que sdo entédo
transferidas para o palco grande, uma vez que ele as tenha
aprovado. Amanha Craig vai colocar todo o elenco vestido com
collants, de modo que ele possa ver seus corpos € movimentos.
Estou trabalhando separadamente nas cenas de Hamlet com alguns
atores para entender melhor o que Craig quer com essa experiéncia.
Quando dominarmos a concepg¢do dele, ele voltara para Florenca e
nos trabalharemos sozinhos, sem ele. Estamos preparando a peca
para agosto; ele entdo voltard a Moscou para corrigir nosso trabalho
e dar suas ordens finais. Hamlet deve ficar pronto para novembro
deste ano. (...)

A companhia toda esta entusiasmado com o novo Sistema e,
assim do ponto de vista de trabalho, o ano inteiro tem sido
interessante e importante. A senhora desempenhou um enorme
papel nesse trabalho sem saber disso. A senhora me falou muito
sobre coisas que agora descobrimos em nossa arte. Agradeco-lhe e
a sua genialidade por isso. (...) [STANISLAVSKI in Takeda, 2003, p.
322]
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Uma importante proposta de Gordon Craig para a montagem foi o conceito de
Monodrama, isto é, o diretor desejava que todo o espetaculo fosse apresentado sob o ponto
de vista do protagonista, pretendendo que Hamlet estivesse presente em todas as cenas,
mesmos nas quais ele ndo possuia participacéo, evidenciando deste modo as perspectivas
particulares do personagem. O monodrama era uma ideia relativamente nova, surgida em
meio as vanguardas no inicio do século, cujo objetivo era dar "ao teatro a possibilidade de
promover um drama subjetivo, que se desenvolva como uma espécie de romance, na
primeira pessoa. E a forma dramética de um 'fluxo de consciéncia', ultrapassando por isso
mesmo a estrita narragcao cénica" [GUINSBURG, 2001, p. 141].

No monodrama, ignorando a percepcao das demais personagens, seria possivel
proporcionar ao espectador uma maior identificagdo com a personagem principal, figura
central com da qual ele compartilharia as emogbes, como acontece comumente na
literatura. Craig, conforme explicou a Stanislavski e Nemirévitch Dantchenko, entendia a

peca nessa perspectiva do drama subjetivo:

O que é ‘Hamlet'? S6 é necessario ler o titulo: ‘Hamlet'! Nao ‘Hamlet
e Ofélia’, ou ‘Hamlet e o Rei’. Simplesmente ‘A tragédia de Hamlet,
Principe da Dinamarca’ - isto é Hamlet!

Todo o resto é insignificante. (...) Todas as outras personagens nem
mesmo existem. (...)

Hamlet esta sofrendo. A mente de Hamlet esta doente! Ofélia, a
Rainha, o Rei, Polbnio (...) talvez eles nem mesmo existam. Talvez
eles sejam fantasmas, como o fantasma de seu pai. (...)

Uma visdo. Uma fantasia. Uma alucinagdo de sua alma doente. E
assim que deve ser encenado. Hamlet sozinho. Todo os resto,
espectros! (...)

Sem cendrios, (...) apenas formas. Talvez ndo haja Elsinore, apenas
a imaginacao de Hamlet. [DOROSHEVICH in Senelick, 1982, p. 197,

tradugao nossa.]

Stanislavski por sua vez, acreditava ser esse um recurso que poderia confundir o
publico. No entanto, esse seria apenas o inicio das diferentes leituras que ele e Craig
apresentavam da tragédia do Principe da Dinamarca. A pré-produ¢cao da montagem foi um
periodo de estudos e discussbes sobre a pega de Shakespeare cena por cena e,
posteriormente, linha por linha. Craig havia levado consigo um apanhado de analises e
teses inglesas sobre a pega, bem como sua primeira edigao oficial, conforme escrita no First

Folio, de 1623, para contrapd-la as tradugdes russas. O comparativo do texto acabou por
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apontar alguns equivocos e gerar novas compreensdes do drama por parte de Stanislavski

e sua equipe, o que causou certo deslumbramento pela abordagem do diretor estrangeiro:

Craig nao perdeu tempo em declarar que Shakespeare nao estava
interessado na vida cotidiana ou reconstrugao histérica. Hamlet era
uma peca de mistério, (...) sobre o conflito entre espirito e matéria.
Portanto, o cenario, de natureza arquitetbnica e pictorica, devia
apresentar um reino abstrato de formas e linhas sem nenhuma
relagdo externa ou existéncia material. A tragédia acontece na mente
de Hamlet, e todas as outras personagens deveriam ser emanagoes

de seus amores e 6dios. [SENELICK, 1982, p. 45, tradug&o nossa]

Foi demonstrado, contudo, que ndo somente a traducao russa da peca apontava
diferentes sentidos dos que Craig buscava (ndo somente nas sutilezas do texto mas
também em sua esséncia), como também a tradicdo dela nos palcos da Rdussia era
bastante divergente das producgdes inglesas, o que resultava em propostas cruzadas dos
dois diretores. Stanislavski estava mais inclinado a ver Hamlet como um drama familiar, e o
protagonista como um herdi romantico impetuoso, uma espécie de Romeu mais sofisticado;
enquanto Craig havia crescido com a representacdo de Henry Irving da personagem, que
ecoava questdes mais intelectuais e até mesmo, sob perspectivas etéreas: a sua tragédia
era a do homem frente a morte.

Seguindo ainda o desejo de ruptura com tudo o que comumente era representado
neste espetaculo, logo ficou evidente que os unicos personagens com os quais Craig
simpatizava na pega eram o préprio Hamlet, Horacio e o Fantasma do Rei; todos os outros
seriam 'personagens negativos e falsos' e a vida na corte possuia algo de brutal. Até
mesmo Ofélia era vista por ele de forma desfavoravel; sendo toda a familia de Pol6nio
vulgar e caricata, como mostra a discusséao travada entre ele e Stanislavski acerca da cena
que apresenta estas personagens (Ato I, Cena 3). A longa transcricdo abaixo demonstra,
quase como uma outra peca, paralela ao original de Shakespeare, a curva de conflito

anunciada entre os dois polos centrais da montagem, Craig e Stanislavski:

CRAIG: A cena se passa entre a familia de Polénio. Gostaria
que essa familia sugerisse algo completamente diferente de tudo o
que veio antes. Laerte, basicamente, ndo passa de um Polbnio em

tamanho menor.

STANISLAVSKI: De que maneira deve a familia de Pol6nio

ser diferente? Eles ndo devem ser agradaveis?
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CRAIG: Exatamente. Uma familia presungosa e estupida.

STANISLAVSKI: E Ofélia?

CRAIG: (...) Também. Ele deve ser a um tempo muito

estupida e muito encantadora. E muito dificil.

STANISLAVSKI: O que quer dizer com isso? Ela deve ser

um tipo negativo ou positivo?

CRAIG: Deve ser indefinida.

STANISLAVSKI: Nao tem medo que o publico, acostumado a
ver Ofélia como uma pessoa agradavel, vendo-a agora estupida e
desagradavel, possa pensar que o teatro distorceu-a? Nao devemos

fazer isso com muito cuidado?

CRAIG: Sim, eu sei.

STANISLAVSKI: Talvez fosse mais habil fazé-la ser de um
modo geral atraente e agradavel, no palco, mas deixar perceber a

sua estupidez em alguns pontos. Isso seria satisfatorio?

CRAIG: Sim, mas acredito que, como todo o resto da familia,
e particularmente nesta cena, ela tem de ser uma completa nulidade.
E sé quando comeca a enlouquecer que se torna mais positiva.
Todos os conselhos que Laerte e seu pai ddo a Ofélia revelam sua
fenomenal mesquinhez e insignificancia. (...) Eu sé vejo um homem
livre na pecga. Ofélia, Laerte e Polbnio, estado todos sob a influéncia
do Rei; e Ofélia, além disso, esta sob a influéncia de Laerte. (...) vocé
ndo haveria de querer apresentar Ofélia como é normalmente
apresentada - como uma moga linda, pura e nobre. De outra forma,

para mim, a tragédia n&o existe.

STANISLAVSKI: Nao pensei muito sobre esse aspecto. Mas
da maneira que estou acostumado a pensar (...) Ofélia é uma
personalidade um tanto estreita, pequeno-burguesa, mas doécil que

tem a capacidade de morrer mas sem a capacidade de protestar ou
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de tomar qualquer providéncia. De qualquer forma, a considero

poética.

CRAIG: Concordo! (...) mas o fato é que ela tem muito pouca

ligacdo geral com a tragédia. Eu ndo gosto nada de Ofélia. (...)

STANISLAVSKI: E como é que Shakespeare encara Ofélia?

CRAIG: Acredito que do mesmo modo que eu.

STANISLAVSKI: N&do concordo. Se Ofélia ndo passasse
realmente de uma tola, ela desagradaria Hamlet. (...) Se Hamlet
rejeita uma menina tola, ndo ha o menor interesse; mas se ele esta
tdo fora da realidade que chega a renunciar a uma mocga pura e

encantadora - entdo temos uma tragédia.

CRAIG: Nao vejo nada disso. Ela é uma criaturinha

mesquinha.

STANISLAVSKI: Entdo por que ele a amava?

CRAIG: Ele s6 amava sua prépria imaginagao: a mulher que

imaginava.

STANISLAVSKI: (..) esses sdo tragos tirados a vida,
inteiramente realistas, e os atores devem procurar atingi-los em sua
caracterizagdo. A atriz (Ofélia) deve procurar conseguir, nesta cena,
dar um certo toque de mesquinharia e pequenez. Polénio € um
cortesdao habil, porém baixo e desprezivel, e muito embora seu
aspecto geral seja bastante humano, e sem excessos, é preciso em
sua maneira de ser, em seu tom, o cortesdo servil seja revelado. E
deve ser interpretado, de forma inteiramente realista, ao ponto da

banalidade.

CRAIG: Vocé acha?

STANISLAVSKI: E essa mesma gente, na presenca de
Hamlet, deve transformar-se em uma série de caricaturas sutis; ndo

cbmicas, mas caricaturas tragicas. Assim, talvez, o publico perceba a
sua ideia. [LEWIS, 1962, p. 144-147.]
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As conversas entre Stanislavski e Craig aconteciam numa espécie de mistura de
idiomas anglo-germanico e foram registradas e transcritas por secretarios bilingues do
Teatro de Arte de Moscou (na maioria das vezes, por Leopold Sulerjitski). Nelas,
encontramos claramente um Craig inventivo, cujo maior interesse estd em explorar outras
leituras do texto e novas possibilidades para a cena sem se preocupar com a concretizagao
desses conceitos, em debate com Stanislavski, que tenta encontrar um caminho objetivo
para a criagdo e 0s meios para a materializagdo das ideias. Notavelmente, s&o
caracteristicas presentes em toda a carreira dos dois artistas, ali testemunhadas.

Craig desenhava a marcacao dos atores em plantas baixas do palco projetado por
ele, enquanto as discussdes aconteciam. Isso, por sua vez, gerava mais conflitos entre a
forma e o conteudo desse drama poético que se distanciava cada vez mais das producdes
nas quais o TAM se especializara. A troca de impressdes, mais uma vez, demonstra as
discordancias sobre os sentidos do texto, face a encenacao da obra literaria, e sobre a

relagao entre palavra e acao:

CRAIG: (...) Shakespeare nunca tem emog¢des ou climas que
devem ser encontrados nas entrelinhas. Ele é clarissimo. No teatro
contemporaneo o clima muitas vezes nao é criado pelas palavras
mas sim pelo que esta entre as linhas, mas em Shakespeare ele é

criado principalmente e inteiramente pelas palavras em si.

STANISLAVSKI: Sim, mas mesmo assim & preciso fazer com

que o publico preste atengao as palavras.

CRAIG: Exatamente a minha intengdo ao criar cenarios tao
simples; e gostaria que os movimentos também fossem simples, e

POUCO NUMeEerosos.

STANISLAVSKI: Por que vocé acha que nés usamos tantas

marcagoes em Tchékhov?

CRAIG: Por que elas emanam da pega.

STANISLAVSKI: Sim; mas, estritamente, ndo ha movimento
em Tchékhov. N6s fazemos com que os personagens se movam
simplesmente para fazer o publico segui-los e ouvi-los. (...) E a coisa
mais dificil que ha é fazer dois atores ficarem parados e ter um

dialogo longo. Imediatamente a coisa fica teatral. Ndo teatralmente
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bom, mas banal e surradamente teatral. Entdo o que é que se faz

para se obter uma teatralidade que n&o seja banal, mas sim artistica?

(..)

CRAIG: Mas aqui as proprias palavras sdo belas. A ideia

aparece em cada palavra.

STANISLAVSKI: E preciso ndo esquecer, em primeiro lugar,
que o texto esta traduzido, ndo sendo mais, portanto, tdo belo quanto
era no original. E ha outro ponto importante: para ouvir palavras
belas é preciso que elas sejam belamente enunciadas. E além do
mais, vocé quer que os atores desta cena figuem todos de pé. A mim
parece que as posicoes sentadas sdo mais ricas em poses. Quando
se estd em pé as possibilidades sdo minimas. Se os atores

estivessem sentados, seria muito mais facil variar as atitudes.

CRAIG: Sim, mas o que eu quero é um minimo de
movimento durante todo o espetaculo. Eu gostaria que os atores,
sem tomarem atitudes esquisitas em sua busca por simplicidade,
compreendam que um espetaculo shakespeariano ndo exige muita
variedade de atitudes ou movimentos. O sentido de Shakespeare
estd em suas palavras. E é possivel traduzi-las em termos de
movimento e interpretacdo, apenas sob a condigdo de que as
atitudes e os movimentos sejam reduzidos a um minimo. [LEWIS,
1962, p. 150-151.]

Em 20 de Maio de 1909, a equipe do Teatro de Arte que estava em turné em Sao
Petersburgo voltou a Moscou, onde Stanislavski anunciou que o artista convidado iria dirigir
a montagem de Hamlet. O encenador russo considerava, enfim, que as propostas de
Gordon Craig os tirava de seu lugar de conforto e os obrigava a pensar, sendo por isso
necessarias ao desenvolvimento da companhia e de seu teatro. Todos acreditavam que
Craig havia sido contratado como um designer e a noticia causou grande
descontentamento, por o elenco considerar que um forasteiro poderia perturbar a atmosfera
ja estabelecida nos processos de criacao do TAM e, assim, desarranjar a rotina de trabalho
a qual eles haviam sido habituados. Mas as manifestagdes contrarias denunciavam,
principalmente, ansiedade, uma vez que precedia a Craig a reputagdo de esperar dos
atores coisas impossiveis de serem realizadas. Em outras palavras, enquanto Stanislavski
os prevenia a respeito dos problemas do drama poético, dizendo-lhes que em Hamlet eles

teriam “grandes emocgdes para retratar e grandes palavras para dizer” [LEWIS, 1962, p.
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143.], o elenco previa que Craig exigiria deles algo de sobre-humano, divino e
completamente incompreensivel.

Mesmo frente ao elenco alarmado, ao fim de sua segunda viagem a Moscou, Craig
havia conseguido ndo somente que o Teatro se dispusesse a materializar sua concepgao
cénica do espetaculo, como havia despertado atencéo e curiosidade de todos, suficientes
para que lhe dessem um grande controle sobre a montagem. Aparentemente, ele havia
conseguido exatamente o que desejaval

No entanto, o fim dessa segunda viagem marca o desmoronamento do “casamento
feliz” entre Edward Gordon Craig e o Teatro de Arte de Moscou. O artista retornou a
Florengca em meados de Junho, deixando ndo somente um grande impacto, como inumeras
duvidas para tras. Eram questdes de toda ordem: por sua forma retangular, Craig acreditava
ser o palco do TAM perfeito para suas telas, porém ele havia indicando a disposicao delas
quadro a quadro, mas nao de que material deveriam ser confeccionadas; o problema se
tornava maior devido o conceito de que os figurinos, realizados por Craig em esbogos
vagos, deveriam possuir o mesmo tom e a mesma textura das telas.

Em uma carta enderegcada a Stanislavski, Craig comenta a simplicidade que
desejava no trabalho de interpretacdo, lamentando que o artista russo ndo encarnaria o

protagonista em sua encenagéo:

5 de setembro de 1909

Florenca

(...) Quanto mais leio Hamlet, mais vejo a sua figura. Nao
posso acreditar, nem por um momento sequer, que alguma coisa a
mais do que a mais simples interpretagdo dessa personagem possa
alcancar as alturas que Shakespeare parece tocar, € o mais proximo
que tenho visto dessas alturas, no trabalho de interpretagédo, em seu
teatro, é a sua representagao de Tio Vania...

Como pode haver algo mais elevado e magnifico que a
simplicidade com que o senhor trata seus papéis nas pecgas
modernas? Quero dizer, a sua interpretagédo pessoal.

O pensamento em Hamlet ndao se desenvolveria e
encontraria suas palavras precisamente por meio do mesmo
processo que nas pegas de Tchékhov? Se ha passagens em Hamlet
cujas palavras sdo menos simples do que em Tchékhov, certamente
ha outras passagens que séo a propria esséncia da simplicidade.

Talvez eu ndo consiga lhe dizer o quanto gostaria de ver o

senhor como Hamlet. Ndo consigo conceber algo mais ideal no palco
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e, cada vez que penso na representacao da pega em Moscou, sofro
em pensar no que palco perdera sem a sua presenca. Tenho certeza
de que Kachalov estara realmente muito bem e que todos em
Moscou acharao isso também. Mas tenho uma profunda convicgao,
que nao posso mudar, de que toda a Europa (...) se comoveria se
pudesse presenciar a sua representacdo desse papel. (...) [CRAIG in
Takeda, 2003, p. 323.]

Apos esse surpreendente paralelo entre as dramaturgias shakespeariana e
tchekhoviana, ligagédo que dificilmente esperariamos vinda de Gordon Craig, o diretor inglés
passa a distanciar-se cada vez mais do processo iniciado em Moscou, deixando
Stanislavski com a dificil tarefa de materializar a “colisdo entre dois principios mutuamente
destrutivos - o espirito contra a matéria” [LEWIS, 1962, p. 147]. O problema do encenador
russo passa a ser o enorme desafio de encontrar o estilo correto para representar

visualmente e em agédo cada um desses principios.
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ATOV
O INVERNO DE NOSSO DESCONTENTAMENTO

Figura 15. Vasily Kachalov e Olga Knipper em cena na produgéo de Hamlet, 1912.

CENA1
O ESPIRITO CONTRA A MATERIA

Nos ultimos dias que Gordon Craig passara junto ao TAM, a irritagdo em torno de
alguns de seus planos para o espetaculo ndo encontrarem concretude, aliado ao tédio
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emergente da necessidade de procurar meios de materializar seus conceitos, ja tomavam
conta do artista inglés. Um de seus desejos, por exemplo, havia sido encenar a pega
completa, sem os cortes habituais; no entanto, ao analisar o projeto da mise-en-scene, o
grupo dos ensaios de mesa se deu conta de que somente a primeira cena do quinta ato
duraria 3 horas! Fora estes contratempos de ordem pratica, causava grande irritagdo a
Craig que alguém nao pudesse de imediato apreciar suas ideias e colocar-se por completo
a disposicao delas. Portanto, uma vez em Florenga, ele estava longe da parte da criagédo
teatral, que se apresentava de forma limitadora e bem menos divertida do que previra.

Ao fim de sua segunda viagem a Moscou, mesmo ainda tendo a responsabilidade de
enviar os detalhes do figurino e criar o protétipo do cenario, Craig retorna a Italia com o
sentimento de que sua tarefa na Russia havia sido cumprida: ele havia lhes entregado sua
visdo sobre essa que € uma das pecas mais notorias de Shakespeare, ao lado de seus
desenhos para a concepcéao visual da montagem e de seus desejos de simplificar e, assim
engrandecer o trabalho dos intérpretes. Também havia ensinado o segredo de suas telas,
cabendo, portanto, unicamente ao diretor russo e aos funcionarios do TAM materializarem
tudo em um espetaculo. Certo de que sua parte estava entregue, Craig passou a um
envolvimento maior com seus outros projetos, mais pessoais: a publicacdo de The Mask e a
construcdo da escola na Arena Goldoni. Cada vez mais absorto com estes projetos, o

artista se viu mais e mais desinteressado por aquele que deixara em Moscou.

Enquanto isso, no TAM aconteciam os ensaios de Um Més no Campo, de lvan
Turguéniev, espetaculo em que Stanislavski obteve éxito pela primeira vez com a aplicagao
pedagdgica do Sistema. Portanto, quando foram iniciados os ensaios para Hamlet, o diretor
seguiu o trabalho da técnica interior na qual acreditava, em que (em linhas gerais) através
da concentragdo, comunicagao, imaginagao e relaxamento muscular, o intérprete chegaria
ao estado criador e encontraria o sentimento da personagem.

Ao passo que a produgdo de Hamlet tinha seguimento, as ideias de Craig
encontravam novas resisténcias: Dantchenko aprovava o projeto de um Hamlet com ares
goticos; no entanto, enxergava grande parte dos conceitos do convidado estrangeiro como
impraticaveis, o que tornava a encenagao um risco de fracasso para o Teatro. Mas, logo os
problemas de Craig com a dire¢do do TAM passaram a ser de outra natureza. Durante o
periodo de férias do meio do ano, Craig teria tido um problema com um banco, o que deu
inicio a solugdo que ele encontrou, de ver o Teatro de Arte como um fornecedor
inesgotavel, um fundo pessoal. Imediato ao acontecimento, Stanislavski mostra-se receoso,

em carta a Dantchenko, porém num sentido diferente:
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Aparentemente Hamlet esta te preocupando. De repente nao
ha tempo suficiente? Duas coisas me preocupam - Kachalov e Craig.
Nao tanto quando ele esta em Moscou de baixo de nossas asas mas
quando ele esta longe. (...) Eu recebi um telegrama desesperado. O
banco néo Ihe havia dado o dinheiro. 'Me mande 2000 francos.' Eu
dei uma resposta formal. Ele implorou. Eu arrisquei enviando a ele
1000 francos. Novamente ele nao esperou pelo depdsito em Londres
e foi embora para Florenga. Agora eu estou carregando um pedido
para recuperar o dinheiro. Quando ele estad sob supervisao, ele é
profissional, mas quem sabe - por si s6 ele esta trabalhando nos
designs? [STANISLAVSKI in Senelick, 1982, p.93, traducdo nossa.]

Correspondendo a preocupacdo de Stanislavski, Craig passou a escrever
regularmente, ignorando por completo o projeto de Hamlet. As discussbes financeiras so
passaram a crescer, até o ponto em que Stanislavski escolheu ndo mais responder, uma
vez que questdes sobre o pagamento e a necessidades de recebé-lo adiantado deveriam
ser conversadas e inteiramente resolvidas com o setor financeiro do Teatro de Arte. Isso
obrigou Dantchenko a criar novos termos de responsabilidade para Craig, estabelecendo
um novo cronograma, em que o artista inglés deveria - obrigatoriamente - estar em Moscou
entre os meses de fevereiro e abril e, posteriormente, em agosto e setembro de 2010, para
a finalizacao e respectiva estreia da produgéo. O salario fixo mensal seria de 1500 rublos
(antes, o proprio Gordon Craig havia estipulado o cronograma de seu pagamento, o que
explicaria os sucessivos pedidos por adiantamento), sendo que a nao finalizagao do projeto
ou o descumprimento das clausulas anulariam os direitos contratuais do diretor convidado.
E preciso elucidar que o Teatro de Arte ndo estava pagando pouco a Craig, muito menos
abaixo do que seria habitual ou esperado. Como mostra Takeda (2003), somando os custos

dos trés anos da montagem de Hamlet, o valor era significativo:

Craig recebeu 14.500 rublos, s6 o seu salario superava o custo de
uma montagem inteira nos padrées do TAM, como por exemplo, o
espetaculo Os Irmdos Karamazov, e a produgdo totalizou 43 mil
rublos (...) Para se ter uma ideia do que representava essa quantia,
basta notar que o assistente de Stanislavski, Sulerjitski, recebia
2.400 rublos por ano. [TAKEDA, 2003, p. 390.]

Portanto, encontramos a explicagao para este conflito, tendo em vista que o préprio
Craig assumia gastar seu dinheiro sem regras. Obviamente, preocupava aos diretores do

Teatro de Arte o retorno de seus investimentos. Porém, o anuncio do espetaculo ja havia
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criado grande expectativa na cena teatral moscovita, o que lhes representava alguma
garantia: ainda que o publico russo ignorasse o nome de Craig (da mesma forma que, na
época, o nome de Stanislavski e do Teatro de Arte de Moscou n&o possuiam qualquer
repercussao na Inglaterra e no restante da Europa), o Hamlet de Vasily Kachalov passou a
ser entusiasticamente aguardado, uma vez que este era um reconhecido ator tragico. No
entanto, a irresponsabilidade de Gordon Craig em relagao ao dinheiro e aos prazos para a
criacdo do design de figurinos fez com que a direcdo recuasse no projeto. Em
consequéncia, outro elenco foi anunciado (com a exce¢ado de Kachalov no papel central),
sem a presenca de nenhum dos grandes nomes do TAM nele. Resguardava-se, assim, o
elenco principal do teatro (como Stanislavski, Maria Lilina e Olga Knipper) para outras

producgdes.
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CENA 2
TERCEIRA VIAGEM A MOSCOU

Seguindo o novo calendario estipulado, em Fevereiro de 1910, Craig rumou pela
terceira vez a Moscou, a ultima antes da estreia de Hamlet. Para esta viagem, |Ihe foi
preparado um atelié no Teatro de Arte com uma réplica em menor escala do palco, para
que fossem feitas as experiéncias com a iluminagédo e mobilidade das telas, bem como uma
sala de estudos. Ambos eram de acesso restrito, onde Craig permanecia a maior parte do
tempo trabalhando em isolamento, algo que causava grande apreensdo nos atores, que
permaneciam completamente alienados do que era esperado deles.

Essa alienacdo, temia-se, a julgar pelo comportamento que o diretor apresentava,
poderia significar até mesmo que eles se convertessem em marionetes! Stanislavski
comenta a dificil relacdo e a inabilidade que Gordon Craig possuia em expressar o que

queria dos atores:

(...) a negacao das atrizes e atores nao impedia a Craig entusiasmar-
se com a menor insinuagao de talento auténtico. (...) Mal o farejava,
virava crianga, saltava de sua poltrona enlevado e expansivo,
precipitava-se para a ribalta fazendo flutuar ao vento sua longa
cabeleira, ja tingida de grisalho. Entretanto, ao ver nulidades no
palco, ficava furioso e voltava a sonhar com marionetes. Se pudesse
ter a sua disposi¢do Salvini, Duse, lermélova, Moskvin, Kachalov e
no lugar dos incapazes incluir no elenco bonecos fabricados por ele
mesmo, creio que Craig se consideraria um homem feliz e o seu
sonho realizado. Todas essas suas contradicbes nao raro
confundiam, impedindo compreender as suas tendéncias artisticas
basicas e principalmente as exigéncias que fazia aos atores.
[STANISLAVSKI, 1989, p. 455.]

Enquanto o diretor inglés experimentava as marcacdes dos atores na maquete do
palco usando figuras em varetas, teve inicio a construgdo da cenografia real. O material
para a confec¢ao das telas mostrou-se algo extremamente problematico: Craig defendia
que os painéis s6 poderiam ser feitos a partir de materiais organicos, naturais. Entao foi
feito uma primeira tentativa com metal e madeira, que se mostraram inviaveis, o de madeira
demasiadamente pesado e o de metal, requerendo um aparato elétrico que o palco do TAM
ndao comportava. Também foram feitos protétipos de bronze, pergaminho e lona, com

resultados pouco mais satisfatérios. Cada painel possuia mais de 5 metros de altura!
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Os materiais de confecgéo para os figurinos e o cenario ainda nao estavam definidos
quando o diretor partiu, em 28 de abril. A preparagado do elenco também n&o estava em
situagcao melhor: Craig, contrariando tudo o que se buscava no Teatro de Arte de Moscou,
qgueria uma atuacgao fria e distanciada, pedindo dos atores e atrizes voz, recitagdo e ritmo
antinaturais, algo que para ele seria adequado a dramaturgia poética de Shakespeare.
Kachalov queixava-se de sentir-se vazio e nao ser capaz de encontrar Hamlet, tendo
necessidade, inclusive, de ensaios particulares com Stanislavski, em separado do restante
do elenco. Isso, enquanto outro ator, Leonid Mironovich Leonidov (1873 - 1941), atuava
como a personagem nos ensaios coletivos, para marcar o tempo-ritmo das cenas. No
entanto, nada parecia poder impedir a estreia, prevista para o més de novembro. Os ensaio
duraram até o fim da temporada.

Chegada ao fim a temporada 1909-1910, os atores do Teatro de Arte foram
liberados para as férias, enquanto Stanislavski, com a ajuda de um assistente, Konstantin
Mardjanov (1872 - 1933), tentavam extrair formas concretas dos esbogos de Craig para os
figurinos, cuja aparente simplicidade acabava por tornar vago o modo como deveria ser
materializado. Craig desejava uma indumentaria que n&o especificasse nenhuma época,
que possuisse cores sobrias, se harmonizasse com as telas e, principalmente, desejava
cortes e modelagem simples. Porém essa simplicidade era de dificil concretizagao.

Frustrado por ndo obter sucesso com as propostas do artista convidado, Stanislavski
parte de férias para o Caucaso, viagem que, por fatalidade, acabaria por adiar ainda mais a

producao de Hamlet, que ja contava entdo com um ano de atraso.

Figura 16. Craig e o modelo da cenografia de Hamlet na maquete do palco do Teatro Arte.
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Durante suas férias, Stanislavski contraiu febre tiféide, doenca que o forcou a
permanecer confinado na cama por cerca de um més e meio. Por recomendacdes médicas,
o diagnostico também o impossibilitou de fazer qualquer grande esfor¢o por mais dois
meses e meio, impedindo-o mesmo de retornar a Russia. Assim, devido ao afastamento do
diretor, o planejamento da temporada seguinte no Teatro de Arte de Moscou, cujo Hamlet
estava previsto como espetaculo de estreia, precisou ser completamente repensado.

Com a noticia da grave doenca de Stanislavski, uma decisao precisou ser tomada
pela direcdo do TAM. Foi cogitada a possibilidade de Dantchenko assumir o problematico
projeto e finaliza-lo, com a assisténcia de Sulerjitski e sob os direcionamentos dados por
Gordon Craig. Porém, considerando o envolvimento emocional que Stanislavski tinha
estabelecido com a montagem, ficou decidido o adiamento da peca. O lugar de Hamlet no
cronograma do teatro foi ocupado pela producao Os Irmaos Karamazov, projeto ambicioso
e inovador de Dantchenko, baseado no romance de Fiddor Dostoiévski (1821-1881).
Dantchenko relata a necessidade da escolha a Maria Lilina, esposa de Stanislavski, em

uma tocante carta, datada de 5 de setembro de 1910:

(...) Se minha mae ou meu irméo ficassem doentes assim,
seria algo mais distante para mim, pesaria menos em mim que a
doenca de Konst. Serg. Apesar de tudo o que aconteceu entre nés,
todos os filamentos mais importantes de minha alma e de minha vida
estdo entrelagados aos dele. E, é claro, precisamente por essa razao
tem ocorrido tanta inimizade entre ndés, pois as coisas mais
importantes que vivi estdo todas dentro dele. Nossos lagos ha muito
deixaram de ser puramente formais e de longe ultrapassaram os
lagos familiares. Tenho sido o irméo de meu irméo e o filho de minha
mae por cinqlenta anos. Mas houve alguma vez tanta proximidade
espiritual entre nés, mesmo que por um ano, como tem existido entre
K.S. e eu nos ultimos dez anos? Em minha vida e em meu coragao
ele é a minha pessoa. Ndo ha comparagédo possivel com ninguém
mais. E ndo ha nenhuma medida conhecida de amizade, amor e
simpatia que possa ser aplicada a nés. Podemos n&o chorar no
ombro um do outro, podemos ser hostis um com o outro, mas mesmo
assim somente Deus e a morte podem partir nossos vinculos.

N&o, nem mesmo a morte pode parti-los. Tudo isso apareceu
claramente diante de mim quando soube da doenca dele. (...)

Na reunido do Conselho de 6 de agosto decidimos a questao
numero um: encenar Hamlet sem K.S. ou ndo? Deveriamos reunir
Craig e suas forgas, Suler, Mardjanov e eu para montar Hamlet?

Decidimos que poderiamos aniquilar os sonhos mais preciosos de e
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queridos de K.S. e rejeitamos a ideia. Entdo propus a escolha entre
dois planos, um com Karamazov e outro sem. Ndo conseguimos
decidir por algum tempo. Entdo eu disse: imaginem, senhores, da
maneira mais realista possivel que vocés puderem, que K.S. esta
aqui conosco e adivinhem qual seria a resposta dele'. Decidimos por
unanimidade pelo plano com Karamavov. (...)

Na reunido geral da companhia no dia 8 de agosto eu disse
que o melhor apoio que poderiamos dar a K.S. durante sua doenca
seria o teatro inteiro trabalhar muito e ter grande sucesso. (...)
[DANTCHENKO in Takeda, 2003, p. 329-330.]

E curioso pensar que, talvez, Os Irmdos Karamazov tenha representado naquele
momento para o TAM uma revolucgdo teatral muito maior do que a buscada com a parceria
de Craig e mesmo além da que Hamlet prometia: foi a primeira vez que o Teatro de Arte se
aventurou com um roteiro sem as caracteristicas proprias da literatura dramatica. Os Irméos
Karamazov foi baseada em um romance, sendo apresentada em duas partes em noites
consecutivas. Na montagem, que exigia a adaptagcao de recursos narrativos tao estranhos a

cena, foram quebradas inUmeras convengdes teatrais.

Figura 17. Vladimir Nemirdvitch Dantchenko.
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A grandiosidade do projeto exigiu que todos os artistas e funcionarios do TAM
estivessem engajados neste trabalho; assim, ndo aconteceu nenhum ensaio em paralelo
para Hamlet. Mais este adiamento foi quase fatidico para a produgdo da tragédia de
Shakespeare: a diregdo do Teatro de Arte se cansava de ter que lidar com o artista inglés e
com seu espetaculo que gastava muito dinheiro e ndo encontrava resultados, ao passo que,
mesmo antes da partida de Craig e do afastamento de Stanislavski, os atores ja
acreditavam muito pouco no projeto, encontrando a perspectiva de um trabalho mais fortuito
com o novo espetaculo. O significado de Os Irmaos Karamazov apresentava-se de forma
muito mais palpavel, uma vez que se tratava de uma histéria russa e contemporénea a eles,
sem os problemas de tradugdo e das exigéncias excéntricas de um diretor estrangeiro.
Hamlet parecia, entdo, fadado a inconclusdo e ao esquecimento.

Estranhamente, Craig também ja considerava Hamlet um projeto passado. Ao ser
informado sobre a doenca de Stanislavski e do consequente adiamento da producao, ele
registrou em seu diario pessoal algo que ditaria o restante de sua carreira, o desejo de
estudar o teatro, ao invés de aplicar seu tempo e seus esforgos para a montagem de pegas,

algo invariavelmente frustrante e caro:

Esta producdo de Hamlet na Russia esta desperdicando meu tempo.
Eu procuro conhecimento, ndo uma posigdo ou sucesso - e este
trabalho em Moscou é passado. Eu passei por tudo - fui para lugares
onde eu realmente vi algo - um vislumbre de algo maravilhoso. E
agora eu tenho que voltar e trabalhar com esse nada - esta producéo
de Hamlet. [CRAIG in Senelick, 1982, p. 120, tradugéo nossa.]

Ao mesmo tempo, Stanislavski fazia uso de seu retiro forcado para estudar e
aprofundar suas pesquisas sobre o Sistema e somente Sulerjiitski ainda mantinha a fé na
conclusédo e no sucesso da associagao de dois dos artistas que ele tanto admirava. Sua
crenga inabalavel no projeto acabou por coloca-lo em uma dificil posigéo, entre Stanislavski
e Craig. Quando os problemas com dinheiro retornaram e as tentativas de reconciliar os
dois idolos, aos quais ele dedicava absoluta lealdade, mostraram-se infrutiferas, a soma
dos trés anos da produgdo de Hamlet, nas palavras de Laurence Senelick, viraram "o
purgatorio de Suler." [SENELICK, 1982, p. 44, tradugéo nossa.]

Apesar de seu distanciamento do projeto, a n&o-realizacdo da peca também
preocupava Craig, porque sem o espetaculo ele perderia os fundos mensais do Teatro de
Arte de Moscou. Entdo, procurou um advogado, alegando ser-lhe devido mais dinheiro
relativo a produgao e, naturalmente, buscou Sulerjitski para interceder por ele, agora que

Stanislavski ndo poderia mais ser responsabilizado por isso. No entanto, o amigo também
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estava impossibilitado de produzir ou tomar qualquer medida relativa ao Hamlet de Craig.

Em carta de agosto de 1910, Suler lamenta:

Eu enviei seu telegrama sobre o dinheiro para o Caucaso
para Stanislavski e nao tive resposta dele. Isto & terrivel. Eu nao
pude te ajudar tdo rapidamente, como o necessario. Meu pobre,
pobre Craig. Quando Nemirdvitch veio a Moscou, todos os dias eu
dizia para ele enviar-lhe dinheiro, e todos os dias ele me respondia -
'A ordem n&o veio ainda'. Somente quando Stakhovitch chegasse é
que o dinheiro lhe seria enviado. (...) Stanislavski esta doente com
tifo. Hamlet esta parado até que ele fique bem, ou...

Quando eu soube que Hamlet ndo sairia esse ano, quando o
trabalho de Hamlet foi interrompido, eu disse que iria para o Caucaso
ajudar (...). Nemirdvitch disse que eu nao devia ir com Stanislavski,
porque eu devia trabalhar. Eu disse ‘Se Hamlet ndo vai acontecer
esse ano nao ha nenhum trabalho importante’. Ele disse ‘Vocé deve
trabalhar em qualquer trabalho’. Eu disse ‘ndo’, e agora estou no
trem indo para o Caucaso. Entdo ndo sei se vou receber algum
dinheiro do teatro. Mas eu estou fora para estar com Stanislavski.
[SULERJITSKI in Senelick, 1982, p. 120, tradug&o nossa.]

Ao passo que, devido a auséncia de Stanislavski, Suler passava a direcionar mais e
mais suas necessidades emocionais a Craig, ao ponto de sua intercessao pelo amigo lhe
colocar em uma posigao inoportuna junto ao TAM, assim que Stanislavski recuperou-se o
suficiente para sair da cama, as preocupacoes relativas a producdo de Hamlet voltaram a
ocupar sua cabecga. Da Criméia, Stanislavski enviou Suler a Paris em seu lugar: devido ao
enorme sucesso de O Passaro Azul, descrito pelo autor Maurice Maeterlinck como um
milagre, brilhante e incomparavel [MAETERLINCK in Takeda, 2003, p. 335.]; o encenador
russo havia permitido a reproducdo da montagem na Franga pela esposa de Maeterlinck,
Georgette Leblanc (1869 - 1941), sob a supervisao de alguns de seus discipulos. Além de
Sulerjitski, foram enviados a Europa o cendgrafo Vladimir Egorov, que havia criado os
primeiros esbocos de Hamlet, e o entdo estudante Evgeny Vakhtangov, futuro célebre

diretor do teatro soviético.
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Figura 18. Leopold Sulerjitski.

Apods o periodo em que esteve gravemente enfermo, mas ainda sem condi¢des para
a longa viagem de retorno a Russia, foi permitido a Stanislavski pelos médicos percorrer
trajetos menores, até regides europeias cujo clima lhe seria mais favoravel. Stanislavski,
tendo Suler na Franga como intermediario, decidiu tentar uma reunido com Craig, a fim de
retomar o projeto interrompido. Entdo deu-se a grande ruptura: Craig s6 aceitou a conversa

sob a condi¢do de que o Teatro de Arte lhe enviasse mais dinheiro.
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CENA 3
SOM E FURIA

Os efeitos da resposta de Craig foram definitivos, sem outra mediacao

possivel. E o que expde Stanislavski, sem meios termos:

19 de fevereiro de 1911
Capri
Caro Suler,

Obrigado por sua carta. Agora que Craig renunciou a tudo,

ndo ha mais necessidade de encontra-lo. (...)
Explique que o teatro, sem ver ainda nenhum resultado, ja
pagou por Hamlet (mais os experimentos) aproximadamente 25 mil
rublos. Ele pode pedir mais de estrangeiros e desconhecidos? O
senhor sabe como o0s estrangeiros tratam os russos. Se
encontrassemos no exterior pessoas tdo generosas como nos, a
administragdo do Teatro de Arte, gritariamos do topo dos telhados e
glorificariamos o nome deles. Que Craig entenda isso. Ele teve do
melhor. (...) Faga-o lembrar: eu acertei para ele um salario garantido
de 6 mil por ano. Ele foi farrear e esbanjou tudo. Agora o préprio
diabo n&o sabe quanto ele ganha. No outono ele estava doente - ndo
pdde vir; deixou de lado os figurinos e a montagem. Naturalmente o
Conselho me chamou pedindo que explicasse por que estava

pagando o salario de Craig. (...)

Seu K. Alekseiev. [STANISLAVSKI in Takeda, 2003, p. 339]

Enquanto Craig recusava-se a cooperar, Stanislavski, sentindo-se ofendido e
insultado, recusava-se a tratar diretamente com ele e, a despeito de continuar recebendo
seus telegramas, exigindo cada vez mais e mais dinheiro, s6 se dirigia a Craig por
intermédio de Sulerjistki. Este, permanecia na pior das situagdes, sendo o intercessor entre
seus dois idolos, numa causa cujas consequéncias lhe escapavam do controle. Craig havia
ferido Stanislavski completamente em seu “senso de honra, honestidade e disciplina, e
ainda pior, feito com que ele parecesse um tolo frente a Nemirévitch e o Conselho. E a
inabilidade do TAM em encenar Shakespeare (...) estava se tornando uma piada no meio
artistico russo.” [SENELICK, 1982, p. 129, traducao nossa.] Stanislavski, entdao, decidiu que
Hamlet deveria ser realizado nao mais com Craig, mas apesar de Craig. Como sabia que

muito da concepgdo do diretor inglés acerca do espetaculo e de suas personagens nao
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seria bem aceita em Moscou, preocupava-se novamente com a escolha da tradugao e a
preparacgao do elenco; além de recear que o tom combativo que Craig havia assumido para
com o Conselho do Teatro de Arte estragasse tudo para ele e o projeto, na ocasido de seu
retorno. Sulerjitski, embora soubesse que a presenga do encenador inglés atrasaria a
confecgdo das telas e dos figurinos da pega (e, portanto recomendava que ele s6 fosse

chamado para a finalizagao da produgao), tentou uma vez mais interceder por Craig:

21 de fevereiro de 1911

Paris

(...) Craig esta numa situacao pavorosa de pobreza. Ontem,
pediu-me emprestado vinte francos porque n&o tinha um centavo.
Onde ele joga o dinheiro dele? Se eu tivesse ganhado tanto, eu
agora estaria vivendo em minha prépria villa e trabalhando no teatro
como patrdo. (...) Temos que apoia-lo. Sei disso por instinto. Afinal de
contas, o que fazer se ele é simultaneamente uma crianga € um
artista? Nenhum contrato vai servir para ele, e o lado dos negécios
sempre estara em desordem. Ainda assim, deve ser de alguma forma
apoiado. Essa é a minha opini&o.

Seu Suler [SULERJITSKI in Takeda, 2003, p. 340]

Porém, com a confianga que havia depositado em Craig completamente perdida e ja
recuperado da febre tifoide, Stanislavski prepara-se para voltar a Moscou, decidido a

terminar a montagem de Hamlet sozinho.

Quando Stanislavski retornou a Russia, apds meses afastado do trabalho, estava
tdo ansioso para concluir a produgdo de Hamlet, quanto empolgado para aplicar seu
Sistema na preparacao dos atores. Seu retiro forcado acabou sendo um periodo de
aprofundamento e organizagdo de conceitos muito importantes para o projeto de criar uma
pedagogia da interpretagao.

Os ensaios de Hamlet foram retomados em abril de 1911. Como as experiéncias de
Stanislavski no TAM mostravam que atores menos experientes eram mais receptivos com
suas propostas de trabalho, o elenco do espetaculo foi modificado novamente. Os atores
que, por fim, trabalharam no espetaculo eram em sua maioria jovens ingressantes e
estudantes do Teatro de Arte, incluindo Richard Boleslavski (que na década de 1920
imigraria para os Estados Unidos e seria um dos grandes responsaveis pela propagacéo do
método em solo estadunidense) como Laertes e, em papéis menores, Mikhail Tchékhov

(sobrinho de Anton Tchékhov e também futuro propagador do Sistema) e Evgeny
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Vakhtangov (que seria um grande diretor do teatro russo nas décadas seguintes). Para as
personagens de maior destaque da trama, foram mantidos alguns nomes de peso do TAM:
Kachalov naturalmente, continuou como protagonista e Olga Knipper aceitou representar a
Rainha Gertrudes, papel que vinha evitando desde o come¢o da produgao.

Antes mesmo do afastamento de Craig, Dantchenko havia solicitado a ajuda de
Mstislav Dobujinsky (1875 - 1957), design responsavel pelo figurino do espetaculo (de
estética naturalista) Um Més no Campo, com a indumentaria de Hamlet, uma vez que 0s
esbocos que Craig havia deixado sugeriam formas vagas e nao eram plenamente
compreensiveis para ninguém. O designer do TAM seguiu as linhas indicadas por Craig,
uma tunica modesta e de cor sobria para Hamlet, mantos dourados para o Rei e a Rainha,

etc., mas acabou por ser mais responsavel pelo figurino do que o préprio diretor.

Figura 19. Desenho de Gordon Craig para figurino de Hamlet.

Por fim, foi feito o anuncio oficial de que somente o conceito visual de Craig seria
utilizado, tornando Hamlet um espetaculo que apresentava mais fortemente a assinatura do
Teatro de Arte de Moscou, do que havia sido previsto inicialmente. Quando soube das
mudangas que estavam sendo feitas, Craig comentou ironicamente que “seria natural que o

espetaculo falhasse - ainda que Stanislavski Ihe tivesse perguntado se ele permitiria que se

91



mudasse uma coisa ou outra, quando o tempo todo ele pretendia mudar tudo.” [SENELICK,

1982, p. 130, traducio nossa.]

Figura 20. Desenho de Gordon Craig para figurino de Ofélia.

Efetivamente, muito do conceito original de Craig foi abandonado nessa retomada
do espetaculo. Dantchenko ndo aprovava, por exemplo, a mitologizacdo de Hamlet,
comumente comparado por Craig a figura de Cristo, como aquele que veio para “purificar os
pecados da corte”; ou algumas outras ideias experimentais, como a sugestdo de que o
Fantasma do Rei fosse interpretado por Hamlet, com o ator mudando somente o tom de
voz, abrindo assim a interpretacdo de que este estaria somente na cabega da personagem.
A encenagdo acabou por adotar algumas convengbes no lugar desses impasses
conceituais. No periodo, Stanislavski chegou a considerar representar ele mesmo o
Fantasma do Rei - papel que havia sido do préprio William Shakespeare em sua montagem
original - mas acabou por ndo interpretar nenhuma personagem na peca. Uma outra
mudanga importante se deu na caracterizagdo de Ofélia, que passou da garota tola

imaginada por Craig, para uma personagem consciente e critica.
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No inicio de Junho, o primeiro éxito da montagem foi realizado: Sulerjitski
apresentou uma demonstragdo da iluminagdo e da transicdo das telas planejadas para o
primeiro ato do espetaculo diante do Conselho e dos atores do Teatro de Arte, gerando
grande entusiasmo: era diferente de tudo o que eles ja haviam produzido! Radiante com o
ensaio bem sucedido, Suler passou a afirmar que todos podiam entender a potencialidade
das inovagdes de Craig, encontrando o motivo pelo qual a parceria deveria ser concluida.

Ainda em sua tentativa de apaziguar o conflito, ele escreve ao amigo:

(...) E bom que vocé ndo esteja aqui agora. Seria muito dificil
para vocé ver esta operagdo sendo feita em sua cria. Apenas
acredite que os cirurgides - Stanislavski e eu - fazem tudo com
grande consideragado por vocé e seu trabalho; e estamos tentando
fazer tudo o mais proximo de seus desejos como nos o0s
entendemos, e tanto quanto possivel no nosso teatro. (...) Nao fique
bravo com Stanislavski. Ele ndo é capaz de fazer nada por ninguém.
E ele é rico e ndo entende, nao sente o que € precisar de dinheiro.
[SULERJITSKI in Senelick, 1982, p. 137, traducdo nossa.]

Neste momento, em que muitos problemas haviam sido superados e era possivel
esperar algum sucesso da empreitada, Stanislavski também decide tentar um acordo para

que a conclusao do projeto fosse feita da melhor forma possivel:

20 de abril de 1911

Senhor Craig,

(...) Para dissipar este mal-entendido, eu solicitarei ao
Conselho da Diretoria que concorde com seu pedido e envie para o
senhor 1.500 rublos. Mas temo que depois disso a Diregdo coloque
um fim em nosso trabalho conjunto no futuro. (...)

Estou em uma situacao horrivel. Apenas comecei a entender
suas intengdes na montagem de Hamlet e prevejo uma enormidade
de duvidas e questdes; sera muito dificil para mim resolver isso,
mesmo com Suler. A questao dos figurinos permanece sem solugao
e bem obscura para mim. Nao recebemos do senhor nenhum
desenho definitivo e sou obrigado a montar Hamlet com esses
apontamentos incompletos, sendo capaz somente de adivinhar suas
intengdes. Sinto que tamanho trabalho é dificil e inadequado para as
minhas forgas. Pensei em voltar ao projeto de Egorov, mas nao
posso fazer isso agora, pois estou muito infectado pelo seu belo

plano de montagem de Hamlet e porque a Diretoria solicita de mim
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uma justificativa para a soma consideravel que ja foi gasta em
Hamlet e que foi despendida por minha solicitagdo pessoal e minha
responsabilidade. E agora sofro duplamente, por mim e pelo senhor.

Eu me entristego muito com tudo o que aconteceu, porque
sei que o senhor nunca encontrara novamente uma instituicdo que,
apesar de todos os defeitos, responda tdo ardentemente ao seu
chamado e a sua aspiracdo artistica e queira trabalhar tao
sinceramente com o senhor.

Pessoalmente, continuarei seu admirador incondicional e
amigo, e sofrerei muito se eu nao for capaz de terminar este trabalho
que comegamos com o senhor. (...) [STANISLAVSKI in Takeda,
2003, p. 340-343.]

Enquanto Stanislavski dava seguimento a montagem sozinho, uma exposicdo com
os desenhos conceituais de Craig para a encenagao havia sido preparada em Londres, e os
amigos do artista celebravam na capital inglesa sua importancia para o teatro moderno. Na
celebragdo, o nome do Teatro de Arte de Moscou também acabou por ser exaltado, sendo o
primeiro teatro da Europa capaz de materializar as ideias tidas como geniais do visionario
artista inglés. Simultaneamente a exposicao, Craig deu inimeras entrevistas, afirmando o
sucesso de seus designs, seus métodos e seus conceitos no experimento em Moscou; algo
que trouxe a encenacgao ao foco de atengao de um publico mais amplo. Stanislavski, entao,
procura convencer Dantchenko que romper a associagdo com o estrangeiro poderia ser
prejudicial para a imagem do teatro e fica decidido que Craig sera convidado para os
ensaios gerais, uma vez que té-lo antes nos ensaios - certamente - atrasaria ainda mais a

producao. O dinheiro para as despesas da viagem a Russia foram enviados pelo TAM.

O elenco do espetaculo mostrou-se bem mais satisfeito com o modo como
Stanislavski estava conduzindo os ensaios neste periodo final, afastando-os das abstracoes
de Craig. Kachalov, porém, oscilando entre a interpretagdo do diretor russo e o conceito do
diretor inglés, atravessava uma crise de incerteza tdo forte relativa a sua atuagéo, que
pensava em renunciar ao papel e passa-lo para Leonid Leonidov, outro ator do time
principal do Teatro de Arte que, durante todo o processo, desejou ardentemente interpretar
o principe dinamarqués. Todos os envolvidos na producao estavam exaustos!

Podemos imaginar o quanto Kachalov, unico ator escalado na produgdo a
permanecer até o final no mesmo papel, precisou adaptar sua construgdo de Hamlet
quando Stanislavski, assumindo por completo a diregdo do espetaculo, passa a explorar o
trabalho com o Sistema. O Sistema de Stanislavski foi revisto, expandido e aprofundado até

o fim da vida do criador, porém nestes primeiros anos, tinha raizes profundas no desenho
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psicolégico do papel. Enquanto sua atencdo estava na criagdo da vida interior das
personagens, Craig, em suas diretrizes escritas aos atores do TAM, definiu a questado do

drama poético e das personagens da dramaturgia de Shakespeare da seguinte forma:

(...) Os poemas dramdticos de Shakespeare nao podem ser
interpretados do mesmo modo que interpretamos pegas modernas.
(...) Uma diferenca entre Shakespeare e os escritores modernos é
que, enquanto estes lidam com homens e mulheres, ele lida com
tipos. Seu amante é a personificagdo de todos os amantes, e nada
mais o distingue além de sua paixao. Nés ndao sabemos de detalhes
de sua vida, ndo conhecemos sua personalidade. Shakespeare
apenas nos mostra sua paixao. (...) Romeu suspira e flutua diante de
nos, ele ndo conversa e anda. Ele ama... ama novamente... adoece...
se recupera... adoece novamente ... encontra o destino... e morre.

E paixdo, nao individualidade, marca toda a tragédia de Romeu e
Julieta.

(...) E porque os atores e diretores dos palcos modernos tentam
transformar os Drama Poéticos de Shakespeare em Conflitos de
Personagens que produzem resultados tao lamentaveis.

Hamlet é formado por Paixado... Estilo... Musica... e Visdo: néao
personagens.

Individualidade s6 aparece acidentalmente nas figuras dos dois

coveiros. (...) [CRAIG in Senelick, 1982, p. 194, tradugéo nossa.]

O contraste entre Craig e Stanislavski, contornado nos outros aspectos da

encenagao, pareciam insoluveis no que concerne ao trato do trabalho dos atores e atrizes.
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CENA 4
ESTAR PREPARADO E TUDO

Figura 21. Desenho de Craig para cenario de Hamlet.

O capitulo final de nossa histéria acontece quando Craig retorna a Moscou para
acompanhar os ensaios gerais, cerca de uma semana antes da estreia de Hamlet, em
janeiro de 1912. Tendo ido diretamente da estacdo de trem para o TAM, diz-se que todos
no teatro so6 ficaram cientes da presenca de Craig quando, em meio a passagem de uma
cena do terceiro ato, puderam ouvir, vinda da plateia, a exclamacao “que estupidez!” em
inglés.

Havia sido acordado que o diretor convidado acompanharia somente os ensaios
gerais. Sendo no dia de sua chegada um ensaio técnico, foi pedido delicadamente a Craig
que se retirasse do teatro, voltando para os ensaios indicados. Em 1° de janeiro de 1912,
ele pode acompanhar um ensaio geral do espetaculo e, como todos poderiam prever, o
caos completo caiu sobre o teatro. Devido a todas as mudancas realizadas entre o que
estava sendo apresentado e o que havia sido trabalhado nos anos anteriores, o diretor,
completamente enfurecido, interrompia e desaprovava tudo. Nem mesmo chegou a se
atentar a atuacao de Kachalov como protagonista, tamanha a repulsa que demonstrava em
relacdo a estética da encenacdo, em especial, a iluminagdo e os figurinos. O ensaio
precisou ser cancelado e Craig, nervoso, mudando de assento em assento, gritava
insistentemente exigéncias para Stanislavski, algo que iniciou uma discussao exaltada entre
os dois. O conflito continuou na sala da diretoria, onde Craig acusou o0 TAM de sabotagem,

afirmando até mesmo que Sulerjitski havia destruido seus desenhos de cenario e
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indumentaria, para favorecer Stanislavski. No auge da briga, Craig deixou o teatro (ndo
antes de derramar um tinteiro no palco), exigindo que seu nome fosse retirado do programa.

Mas, o encenador voltou dois dias depois, para dar o golpe final: tinha voltado atras
em relacdo a assinar o espetaculo, mas exigia entdo que o nome de Sulerjitski fosse
removido do programa!

Nao é preciso dizer que esta exigéncia inexplicavel causou uma magoa insuperavel
no unico membro do Teatro de Arte de Moscou que, até entdo, nunca deixara de acreditar e
apoiar incondicionalmente Edward Gordon Craig. O Teatro de Arte aceitou a condigao e
Suler, que durante 3 anos foi completamente devotado ao projeto, deixou de comparecer
aos ensaios.

Em 4 de janeiro, um dia antes da estreia, Stanislavski escreveu ao seu assistente:

Hoje vocé nao esteve no teatro, ontem também nao veio...

Ou vocé esta doente, e neste caso escreva sobre seu estado
de saude, ou esta protestando e mostrando sua raiva, e entdo eu
comegco a ficar deprimido que este trabalho, iniciado tdo alegremente,
acabe de forma tao triste.

(...) Vocé esta bravo com Craig por mudar a iluminagao? Eu
ndo acredito nisso e n&do compreendo. Toda a concepgao e o design
foram criados por Craig... vocé ndo acha que ele seja o melhor em
saber o que previu? Seria absurdo Hansen (tradutor russo de Ibsen)
considerar ‘Brand’” como um trabalho seu, como seria para mim
aceitar o sucesso e a concepgao de ‘Hamlet produtos de minha
criagao.

(...) Foi sugerido que vocé esteja ofendido por conta do
programa. Mas eu também nao estou?

(...) O teatro precisa do nome de Craig, porque o escandalo
que ele criou agora é notério em toda a cidade. E Craig quer meu
nome no programa, porque tem medo da responsabilidade e se
esconde atras de mim como um bode expiatério. Entre todos estes
estratagemas eu preciso reconciliar Craig com vocé ou vocé com
Craig, porque n&o posso aparecer sozinho no programa. (...)

Este € mesmo o fim do trabalho, que teve um inicio tdo
amigavel? Se assim for, entdo alguém teria que rejeitar a melhor
coisa na vida - a arte - e fugir de seu templo, que se tornou
sufocante.

(...) Que Craig o ofendeu, eu entendo, e sinto muito por isso.
Mas ... Craig € um grande artista, nosso convidado, e toda a Europa

agora estéa assistindo como lidamos com a criatividade dele. Eu nao

97



quero ser envergonhado, e quanto a escola Craig - de verdade, eu
ndo me importo. Ndo ¢é melhor terminar o que iniciamos,
especialmente quando falta um Unico dia para acabar?

Transforme sua raiva em benevoléncia e ndo estrague um
bom comecgo por um mau final.

Amanha as 14 ndés vamos arrumar a aparicao do Fantasma
na cena do quarto (da Rainha). [STANISLAVSKI in Senelick, 1982, p.

149, tradugao nossa.]

A triste resposta de Sulejitski ndo tardou, expondo ndo somente sua magoa, como

alguns dos problemas da encenagéo e dos ensaios do espetaculo:

Craig € um grande artista e assim sera lembrado por mim
para sempre. Que ele é nosso convidado, eu também sei e acho que
no decorrer de dois anos trabalhando com ele, provei que sei lidar
com a grosseria, a irascibilidade e a confusdo deste homem e,
apesar disso, estima-lo sinceramente.

Que a Europa esteja o observando ndo faz absolutamente
nenhuma diferenca para mim, isto ndo vai mudar minha atitude com
ele nem com ninguém.

Ele pode iluminar (a pega) do jeito que preferir - € um direito
dele e ndo tenho nada contra isso e eu o ajudei e vou trabalhar hoje
na iluminagdo da cena do quarto (da Rainha), porque na cena do
quarto como em toda a pega, nao estdo apenas as telas, mas o seu
trabalho e o meu e o trabalho do teatro, e se algo tiver que ser feito,
eu farei, se esse for o desejo do diretor-chefe da peca - vocé.

Além disso, até que ‘Hamlet’ seja finalizado, estou pronto
para seguir as instrugdes de Craig, mesmo que zombem de minhas
opinides, agora que vocé decidiu que Craig esta certo.

No que toca o trabalho artistico eu ndo posso me ofender -
vocé sabe muito bem e sabe por qué: porque eu nao tenho fé
suficiente em mim e nas minhas habilidades, especialmente quando
estou lidando com vocé - seria despropositado e absurdo.

As coisas ndo séo exatamente as mesmas com Craig.

Quando ele fala sobre linhas, design, composi¢cdo e mesmo
iluminagado, eu sinto que este é o verdadeiro Craig, mas quando a
questdo € diregdo, entdo eu nao confio nele: ele pode estar
absolutamente certo, mas é muito desinteressado na atuagao.

E deste ponto de vista eu acho que ‘A Ratoeira’ esta

insatisfatéria. Mesmo que tenha funcionado no ensaio geral, nao foi
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gracas a iluminagcdo, mas apesar dela. Todos se queixaram de que
nao podiam enxergar Hamlet, e a audiéncia na estréia ndo vai
perdoar o teatro por isso.

Mas mesmo esta mudanga ndo me ofendeu e ndo poderia
fazé-lo. Eu posso lamentar que a iluminagao prejudicasse a produgao
e Kachalov, mas nao posso me ofender com isso, porque, afinal, com
pouca fé em meus proprios poderes, prontamente concordo em
pensar que estou errado, embora eu esteja ofendido por vocé se
juntar tao rapido a opinido geral, pois vocé mesmo estava discutindo
com Craig por quase dez minutos, dizendo que era impossivel atuar
com tanta escuridao, o que é bom para as telas é ruim para os atores
€ para a produgao.

Mas repito - ndo ha ofensa nenhuma nisso.

Craig ndo quis que eu estivesse no programa - depois de
dois anos de trabalho duro e arduo, apods tantos, posso dizer,
sacrificios por Craig, considerando que, sem mim, dificiimente ele
conseguiria levar seus negocios no nosso teatro assim tdo longe - Me
surpreendeu.

E isso é tudo.

Mas nao estou ofendido.

Craig o artista sobrevivera para mim, Craig o amigo esta
totalmente destruido - para sempre. (...)

Vocé diz que um bom comego deve ter um bom final. Ndo
diga isso a mim mas a Craig. (...)

Mas a vida é curta, e essas ocorréncias sido frequentes,
entdo (...) isso significa que tudo vai continuar como antes.
[SULERJITSKI in Senelick, 1982, p. 150-151, tradugdo nossa.]

No dia seguinte, 5 de janeiro de 2012, Stanislavski e Suler afinaram a iluminagao,
enquanto Craig recusava-se a ver qualquer um. Porém, como Stanislavski relata em Minha
Vida na Arte, uma ultima catastrofe se destinava ao malfadado espetaculo: uma hora antes

da abertura do teatro, as telas - instaveis - desabaram sobre o palco, ficando danificadas:

A coisa ocorreu assim: eu estava sentado na platéia ensaiando com
0s operarios a Ultima manobra de deslocamento dos biombos, que
parecia estar dando certo. Terminou o ensaio, as decoragdes
estavam instaladas como o exigia o inicio do espetaculo e os
operarios foram dispensados para tomar cha e descansar. O palco
estava deserto e a sala em siléncio. De repente um dos biombos foi

se inclinando, inclinando, esbarrou sobre o outro, junto com este caiu
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sobre um terceiro, fez balangcar um quarto, arrastou o quinto e, como
se fosse um castelo de cartas, todos os biombos se espalharam pelo
palco diante de meus olhos. Ouviu-se o rangido das madeiras que se
quebravam, do pano que se rasgava e no palco formou-se um
montdo amorfo que lembrava os escombros de um terremoto
[STANISLAVSKI, 1989, p. 465].

O acidente obrigou a equipe técnica a conserta-los as pressas e optar por fazer uso
da cortina na transicdo das cenas, para que pudessem mover a estrutura fora das vistas do
publico, porém com maior segurancga; algo que descaracterizou por completo o propésito de
Craig com suas telas.

Sem a arquitetura cinética idealizada por seu criador, Hamlet estreou no Teatro de
Arte de Moscou as 19:30, com a casa cheia e futuras celebridades do teatro soviético entre
seus figurantes. O espetaculo teve duracdo média de 5 horas, tendo chegado ao fim quase
a 1 hora da manha. A montagem foi um grande sucesso na ocasido: embora as regras do
TAM nao permitissem que o elenco fosse dividido para os agradecimentos, por insisténcia
do publico Kachalov, Stanislavski e Craig retornaram ao palco para receber mais aplausos.

Por fim, Craig aprovou somente trés cenas do espetaculo: no Ato I, a Cena Il; no Ato
lll, a Cena 2; e no Ato V, a Cena 2. Felizmente, em sua autobiografia Stanislavski nos
deixou um minucioso relato sobre o aspecto visual, o simbolismo e os detalhes da
interpretacdo nestas cenas. Suas notas estdo parcialmente reproduzidas e comentadas

abaixo:

1. Ato |, Cena 2: A Cena da Corte:

Rei: Por que essas nuvens sombrias ainda em teu semblante?
Hamlet: Me protejo, senhor, por estar tdo perto do sol.

Rainha: Querido Hamlet, arranca de ti essa coloragao noturna.
E olha com olhar de amigo o rei da Dinamarca.

Chega de andar com os olhos abaixados

Procurando teu nobre pai no pé, inutilmente,

Sabes que é sorte comum - tudo o que vive morre,
Atravessando a vida para a eternidade.

[SHAKESPEARE, 1997, p; 15-16]
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Figura 22. Nikolai Massalitinov e Olga Knipper como Rei Claudio e Rainha Gertrudes em
cena de Hamlet, 1912.

101



Na cena que acontece apds a primeira aparicdo do fantasma do rei Hamlet, somos
apresentados a corte e ao ambiente palaciano; é anunciado a consumacao do casamento
do novo rei com a antiga rainha, mae de Hamlet, e Horacio e os oficiais do castelo, Marcelo
e Bernardo, contam ao principe sobre a visdo do espectro na noite anterior. Como o sketch
de Craig mostra, nesta cena o arranjo das telas remete a uma arquitetura grandiosa, com as
figuras do Rei Claudio e da Rainha Gertrudes exaltadas em meio a ela. No nivel abaixo ao
dos monarcas, encontra-se o0 coro representando os cortesdo, formando assim uma
piramide indistinta, com a méae e o tio de Hamlet no topo.

Stanislavski descreve a simbologia dos figurinos e o efeito criado pela iluminagao:

A autocracia, o poder, o despotismo do rei e o luxo da vida palaciana,
foram tratados por Craig em cores douradas, que chegavam a
ingenuidade. (...) Sobre um altissimo trono em trajes e coroas de
brocado dourado, estavam o rei e a rainha, e da altura do trono os
seus mantos dourados desciam qual uma cascata de ouro. Naquele
manto imenso, que pendia dos ombros dos soberanos e se estendia
para baixo cobrindo toda a largura do palco, havia orificios por onde
aparecia um numero infinito de cabegas que olhavam de forma servil
para o trono, como um mar dourado com ondas douradas, entre
cujas cristas destacavam-se as cabegas dos cortesdos, banhando-se
no luxo de ouro do palacio. Mas esse mar de ouro ostentava o
ordinario brilho teatral, pois Craig 0 mostrava sob uma luz baga, sob
0s raios bruxuleantes do refletores, devido a que o manto real
brilhava apenas por reflexos aterradores, sinistros. Imaginem o ouro
coberto por tule negro. Esse era o quadro da grandeza real como o
vé Hamlet nas visbes atormentadas da sua solidao, depois da morte
do pai amado. [STANISLAVSKI, 1989, p. 458-459]

2. Ato lll, Cena 2: A Cena da Trupe de Teatro, habitualmente nomeada como "A

Ratoeira"

"Hamlet: (...) Esta noite ha uma representacao

Para o Rei. Uma das cenas lembra as circunstancias

Que te narrei, da morte de meu pai.

Peco, quando vires a cena em questéo,

Que observes meu tio com total concentragao de tua alma.

Se a culpa que ele esconde nao se denunciar nesse momento,

Entdo o que vimos era um espirito do inferno,
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E minha suspeita tdo imunda

Quanto a forja de Vulcano. Escuta-o atentamente;

Meus olhos também estardo cravados em seu rosto."
[SHAKESPEARE, 1997, p. 69-70]

Figura 23. Desenho de Craig para a cena da trupe de teatro (Ato Ill, Cena 2).

Figura 24. Ator caracterizado para cena d’ A Ratoeira (Ato lll, Cena 2), 1912.

Na cena em que Hamlet instrui os atores que se apresentardao no castelo (incluindo
até mesmo uma extensa fala que podemos interpretar como um manual de William

Shakespeare para o intérprete renascentistal), a trupe teatral realiza a apresentagao
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chamada por Hamlet de “A Ratoeira”, que acaba com o Rei Claudio saindo de cena
perturbado, gerando uma comocdo na corte. Esta cena foi considerada o auge do
espetaculo, na realizagdo da concepcao cénica de Craig e na atuagcdo de Kachalov como
Hamlet. Stanislavski comenta como os elementos da cena foram articulados para criar a

perspectiva do monodrama:

(...) Por esta jaula estreita e longa, caminha silenciosa e solitaria a
figura negra e sofrida de Hamlet, refletida como num espelho, nas
brilhantes e douradas paredes do corredor. Dos cantos o observa o
rei dourado (...) No mesmo lugar chega solene e ruidosamente um
grupo de atores, em trajes brilhantes, policrobmicos e arquiteturais,
com plumas longas. Plastica e elegantemente, de maneira cénica,
marcham sob os acordes da musica (...) A procissao leva sobre os
ombros baus multicores cheios de trajes, pedagos da decoracéo de
cores muito fortes; (...) outros conduzem bandeiras teatrais, armas,
alabardas; outros tapetes e tecidos, quartos carregados da cabecga
aos pés com mascaras teatrais tragicas e cbmicas, e finalmente
outros levam nas costas toda sorte de instrumentos musicais antigos.
Todos em conjunto personificam a arte teatral maravilhosa e festiva:
eles deliciam a alma do grande esteta e enchem de alegria o pobre
coracéo aflito do principe da Dinamarca. Craig olha até os atores
com os olhos de Hamlet: ao fazerem estes sua entrada no palco,
Hamlet se mostra por um minuto o mesmo jovem entusiasta que era
antes da morte do pai. Recebe com especial alegria os visitantes (...);
com eles |he chega por um momento a luminosa alegria da arte, e ele
se agarra a ela com ardor para aliviar o sofrimento da alma. (...)

No espetaculo no palacio (...) o proscénio se transformava em
tablado, enquanto o fundo representava uma espécie de platéia. Os
atores separados do publico por um enorme algapdo que existe no
nosso palco de Moscou. Duas enormes colunas parecem fixar os
contornos da boca de cena. Do palco do palacio uma escada ao
alcapao e do outro lado deste sobre uma escada larga, que conduz
ao trono alto onde estdo sentados o rei e a rainha. De ambos os
lados, ao longo da parede dos fundos os cotesidos estdo sentados
em varias fileiras. Como o rei e a rainha, eles vestem roupas
douradas com capas, semelhantes a estatuas de bronze. No
proscénio, aparecem os atores em trajes de gala e, de costas para a
nossa ribalta e de frente para o rei desenvolviam a sua pega. Ao
mesmo tempo, no proscénio, escondidos do rei por tras de uma

coluna, a vista dos espectadores do Teatro de Arte, Hamlet e Horacio
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observam dos bastidores 0 que se passa com os que estdo sentados
no trono. O rei e os cortesdo estdo mergulhados na escuriddo e s6
um ou outro raio luminoso que sai aqui e ali langa um reflexo sombrio
sobre as douradas vestes palacianas. Em compensagédo, Hamlet e
Horacio, oculto nos bastidores como os atores, estao iluminados pela
luz ofuscante que resplandece com as cores do arco-iris sobre as
roupas dos comediantes. De repente o rei comega a tremer e Hamlet
se langa como um tigre para baixo, para o algapéo, isto é, do palco
para os espectadores do espetaculo que se desenvolvia para o rei,
precipitando-se para o monarca. Na sinistra escuriddo surge uma
confusdo inimaginavel. Em seguida o rei passa correndo por uma
nesga de luz, atravessando a parte dianteira do palco, seguido por
Hamlet, em seu encalgo como uma fera atrds da presa.
[STANISLAVSKI, 1989, p. 459-461]

Em sua reconstrugao do espetaculo, Laurence Senelick, conta que a construcao da
cena era similar a da primeira cena da corte, com o brilho dourado e o Rei e a Rainha
postos em um nivel alto, porém as telas revelavam um espago mais aberto, vazio. Claudio,
Gertrudes e os cortesdos olhavam do patamar mais elevado do palco para a representagao
da trupe teatral acontecendo no nivel baixo do palco.

Ao final da representacao dentro da representagao, com a retirada de Claudio:

Hamlet, em um delirio de triunfo envolve-se em uma capa amarela
deixada pelo intérprete do Rei, aterrando e eletrizando a casa com
‘Pois é; o cao ferido sai uivando/Enquanto o cervo salvo se distrai.’
Quase todos os comentaristas da performance mencionam essa
linha como o momento mais emocionante da interpretacdo de
Kachalov - uma espécie de pantomima grotesca cuja histeria oculta o
horror. [SENELICK, 1982, p. 167; tradugao nossa, exceto os versos
de Hamlet, cuja correspondéncia foi feita com a tradug&o da peca por
Millér Fernandes, 1997, p.76.]

3. AtoV, Cena 2: A Cena Final

Horacio: Céus, que rei é esse?!

Hamlet: Pois é; ndo achas que é meu dever agora -

Com esse que matou o meu rei e prostituiu minha mae;

Que se interpds entre a eleigdo ao trono e as minhas

esperancas;
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Que langou o anzol da infamia pra pescar minha propria vida -
N&o é meu dever de consciéncia abaté-lo com suas proprias
armas?

E nao seria criminoso deixar que essa pustula da natureza
Continuasse a disseminar sua viruléncia?

[SHAKESPEARE, 1997, p. 129.]
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Figura 25. Teatro de Arte de Moscou, “Hamlet”: Ato V, Cena II; 1912.

O final da pega consiste no duelo entre Hamlet e Laerte, a morte de quatro
personagens - o Rei, a Rainha, Laerte e Hamlet- e a chegada do exército noruegués de
Fortimbras:

Muitas plataformas cénicas, escadas, colunas e novamente o rei e a
rainha localizados no trono alto, enquanto embaixo, no proscénio,
desenvolve-se a luta. (...) Um combate encarnigado... Morte... o
corpo de Hamlet estendido sobre uma capa negra... Ao longe, um
bosque de langcas e bandeiras dos exércitos libertadores de
Fortimbras entrando no palacio. E ele mesmo, como um arcanjo que
acabara de descer dos céus, sobe para o trono, a cujos pés jazem o0s
cadaveres dos soberanos destronados... Os acordes solenes de uma
marcha funebre penetram na alma; as gigantescas bandeiras claras

dos vencedores arriam lentamente para cobrir com todas as honras o
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corpo de Hamlet, que jaz por terra com as fei¢des iluminadas de
grande purificador das indecéncias terrenas que decifrou os mistérios
da existéncia neste vale de lagrimas... [STANISLAVSKI, 1989, p.
461.]

Laurence Senelick comenta que a marcha funebre composta pelo musico llya Sats
(1875 - 1912) para a cena final do espetaculo tornou-se tdo popular que, mesmo anos
depois, na ocasiao da morte do ator do TAM Georgy Burdzhalov (1869 - 1924), foi tocada
na procissao que passou pelas ruas de Moscou até o funeral.

A cena do encontro de Hamlet com o fantasma do pai (Ato |, Cena 5) também foi
feita em plano alto, com uma iluminagao etérea, como “para distanciar-se do inferno onde
ele (o espectro) sofre e para ficar mais perto do céu para onde aspira o seu espirito.”
[STANISLAVSKI, 1989, p. 462.] No entanto, o tecido pesado e escuro das vestes de
Hamlet, em contraste com os tecidos transparentes que envolviam o fantasma,
simbolizavam o principe preso ao mundo material, terreno.

Craig considerou a célebre cena dos coveiros (Ato V, Cena 1) banal e, através do
relato de Stanislavski, podemos imaginar que o espetaculo sofreu uma grande perda na
cena do mais famoso mondlogo “Ser ou ndo ser...” (Ato lll, Cena 1), que ndo pode ser

realizada como havia sido concebida:

(...) O longo corredor do palacio, desta vez sombirio, cinzento, perdeu
aos olhos de Hamlet seu brilho anterior, agora completamente inutil.
As paredes, € como se tivessem escurecido, e ao longo delas umas
sombras funestas se arrastavam de baixo para cima, vindas do
inferno. Personificavam para Hamlet a vida odiosa terrena, aquela
existéncia que comecgara para ele com a morte do pai e sobretudo
depois que ele mesmo olhara para o Além. Sobre a vida terrena
Hamlet fala com horror e repugnéncia 'ser', isto é, continuar vivendo,
significava para ele vegetar, sofrer, penar... No lado oposto ao de
Hamlet, no esbogo de Craig figura uma faixa de intensa luz, em cujos
raios dourados ora bruxoleia, ora desaparece uma bela figura de
mulher, prateada e luminosa, que o chamava com ternura para si. E
0 que Hamlet chama 'nédo ser', isto &, nao existir neste mundo vil,
cortar a cadeia do sofrimento, ir embora, morrer... O jogo de luz das
sombras escuras e claras, que transmite por imagens as vacilagoes
de Hamlet entre a vida e a morte, tinha sido magistralmente tragado
por Craig num dos seus esbogos (...) Por ndo conhecermos, além de
Isadora Duncan, nenhuma outra atriz capaz de encarnar o espectro

de uma morte luminosa, e nédo encontrando meios cénicos para
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representar as sombras negras da vida como as tragara Craig no seu
esbogo, fomos obrigados a renunciar ao plano da cena do 'Ser ou
ndo ser' [STANISLAVSKI, 1989, p. 462.]

Embora tenha sido ovacionado em sua estreia, o espetaculo recebeu criticas
bastante polarizadas, tanto em relacao as interpretacdes, quanto a cenografia criado pelas
telas. Mesmo o aguardado Hamlet de Kachalov dividiu opinides e, ironicamente, Olga
Knipper, unica escolha de elenco ideal para Craig, foi considerada péssima em cena, por ter
dado a Rainha "entonagdes tchekhovianas."

Diferente de seu processo de criagdo, Hamlet ndo teve uma vida muito longa:
permaneceu no repertério do TAM apenas por 3 temporadas. Além do teatro em Moscou,
foi apresentado na turné anual de 1912, em Sao Petersburgo, contabilizando um total de 47
apresentagdes: na temporada 1911/1912, 15 apresentacbes em Moscou e 8 em Séao
Petersburgo; 18 apresentacdes na temporada 1912/1913; e 6 apresentagdes em temporada
1913/1914, tendo sido a apresentacao final em 11 de margco de 1914. Portanto, o
espetaculo pode ser visto por poucas pessoas, especialmente, se estabelecermos como
comparagao um espetaculo de grande sucesso da mesma época, O Passaro Azul de
Maeterlinck, que segue sendo apresentado pelo Teatro de Arte até hoje.

Contudo, apesar de sua existéncia breve e da parcela de criticas negativas, o
espetaculo teve uma repercussio enorme e, ao longo dos anos seguintes, inspirou diversas

outras montagens por toda a Europa.
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EPILOGO

Nos anos que contextualizam a montagem de Hamlet, tanto Stanislavski quanto
Gordon Craig eram artistas “em processo”. Stanislavski comegcava a elaborar e fazer
experiéncias pedagoégicas com os principios do Sistema para o trabalho atoral e fundava o
protétipo do Primeiro Estudio do Teatro de Arte de Moscou. A proposta inovadora de um
teatro laboratorial visava antes o estudo do teatro do que a producao de espetaculos (mas
aos quais a pesquisa cénica permanecia vinculada), olhando (provavelmente) pela primeira
vez na histéria para o trabalho de palco como um objeto cientifico. Enquanto isso ocorria,
Craig havia abandonado sua carreira de ator, rompido com o teatro britanico e se instalado
em Florengca - com o objetivo (hada modesto) de revolucionar a arte teatral - onde
trabalharia na publicacdo do peridodico The Mask, sua obra mais duradoura, e na formacéao

da Escola para a Arte do Teatro.

Atualmente, contudo, a parceria entre os dois artistas chega a soar absurda, uma
vez que nosso olhar anacrénico sobre a obra (e o impacto) destes diretores nos leva a
enquadra-los em correntes completamente distintas, o realismo e o simbolismo. Essa
posicao merece ser revista. Embora Gordon Craig realmente manifestasse sua rejeigéo a
estética realista, um olhar mais atento aos escritos e experimentos de Stanislavski
demonstra que este perseguiu a vida inteira ndo uma corrente estética especifica, mas o
ideal de “verdade cénica”’, algo independente de qualquer movimento marcado pelo
discurso de oposicao entre vanguarda e tradigdo. O que Stanislavski buscava em sua arte
era um resultado “convincente, verdadeiro, crivel e artistico. (Tendo em vista que) a verdade
em cena é o que o ator e o espectador acreditam ser verdadeiros.” [TAKEDA, 2003, p. 379.]
O conceito de Verdade de Stanislavski estava diretamente ligado a Natureza, portanto a
“verdadeira Arte” iria ao encontro das leis naturais e, através delas, seria elevada ao
sublime. A Arte de Stanislavski esta ligada a concepgao classica de “belo”, da mesma forma

que estava a de Isadora Duncan e a de seu confesso admirador, Edward Gordon Craig.

Naturalmente, a teoria e as praticas dos dois encenadores possuiam divergéncias,
como podemos constatar observando que o trabalho de Stanislavski é inteiramente voltado
a pratica atoral, enquanto Craig produz sua obra tendo foco no evento teatral como um todo
(embora especialmente interessado na interface do teatro com a arquitetura, através dos
elementos cenogréficos), tornando o ator e a atriz apenas um dos componentes da cena.
Claro, nesta constatagao precisamos considerar que temos uma percepg¢ao mais clara dos

objetivos de Stanislavski - que nos deixou sua metodologia e perspectiva pedagdgica
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esmiugadas em partes bastante detalhadas - do que os de Craig, que aparenta ter se
atentado somente a um todo idealizado, emergindo da grande missédo de transformar as

artes cénicas - sem jamais preocupar-se em explicar suas propostas de forma pratica.

Mas, analisando o processo de criagdo deste espetaculo feito em conjunto,
percebemos que ambos estavam ligados pelo desejo de alcancar uma “Arte Maior”, que se

apresentaria como uma experiéncia sagrada.

E notavel que Stanislavski nunca manifestava aversdo as propostas de Craig,
mesmo quando as considerava de dificil compreensao. Ele estabelece uma relacdo de
profundo interesse, entusiasmo e curiosidade por qualquer sugestao que leve ao encontro
dessa “Grande Arte”. Por infortunio, essa caracteristica do trabalho de Stanislavski parece
ser constantemente obscurecida na atualidade, quando a énfase que se da as encenacgdes
tchekhovianas do Teatro de Arte de Moscou, ligadas ao realismo psicolégico e ao “teatro de
atmosfera”, acaba por eclipsar os inumeros experimentos realizados pelo encenador russo
em seu teatro ao longo de trés décadas. Como encenador e diretor-pedagogo, ele se
aventurou por tragédias classicas, obras de literatura russa, textos nascidos da commedia
dell’arte, diversos autores simbolistas e até mesmo pela épera! Todos esses experimentos
serviam a perpétua expansao de seu Sistema, o que evidencia que este nunca foi criado
com vinculo a uma estética teatral especifica. Além disso, sua praxis emana do interesse na

pesquisa, sem restrigdes ou resolucdes prévias a prépria experiéncia.

Claramente, ndo podemos minimizar a importancia das pecas de Tchékhov no
histérico do Teatro de Arte e, consequentemente, na criagado do Sistema. Mas, precisamos
ter em vista que ndo podemos limitar o trabalho desenvolvido durante toda uma vida as
caracteristicas de seus primeiros anos. A corrente realista vigente nos primérdios do TAM
criou um alto padrao de qualidade, modificando habitos e modos de producao da cena
teatral russa, em que espetaculos costumavam ser ensaiados meras trés vezes, antes da
estreia. Essa também era a cultura dos teatros europeus, alvo de duras criticas de Gordon

Craig.

Mas, a arte do teatro ndo tem fim em si mesma e precisa ser vista em relagéo ao

seu contexto:

O comego do século representa uma fase rica da histéria da arte
ocidental. O contexto efervescente das vanguardas colocava em
xeque procedimentos artisticos que n&do mais respondiam aos
anseios de uma nova época e que, no entanto, haviam sido

considerados o auge da avant-garde poucos anos antes. Do final do
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século XIX para as duas primeiras décadas do século XX, a arte
sofreu transformagbes de tal ordem que ainda hoje tentamos
assimilar os desdobramentos das renovagdes entdo propostas.
[TAKEDA, 2003, p. 383.]

A encenacdo de Hamlet representa essa busca permanente por renovag¢ao notada

por Takedal

Edward Gordon Craig deixou Moscou em 28 de janeiro de 1912, deixando atras de
si 0 eco de uma questao, feita em tom de desabafo para uma das atrizes do Teatro de Arte:
“Se Stanislavski queria transformar Shakespeare em Gorky, por que ele me chamou e usou
minhas telas?” [SENELICK, 1982, p.148, traducdo nossa.] Com o passar dos anos, a
montagem de Hamlet tornou-se lendaria em toda a Europa e é considerada hoje um marco
do conceito de encenacao teatral, tendo consagrado a figura do diretor como um criador,
liberto das amarras do texto dramatico. Na disputa entre texto e cena, que vem marcando a
linguagem teatral, o encenador contemporaneo € herdeiro desse movimento de libertagéo,
que permite ao encenador imprimir no texto uma leitura, uma visdo pessoal. O predominio
da cena sobre o texto torna-se a pedra de toque das artes cénicas contemporaneas, onde
“a obra escrita serve como inspiracdo de temas, e as impressbes s&o transcritas
visualmente. A peca escrita € obra do dramaturgo, mas o espetaculo é obra do encenador.”
[TAKEDA, 2003, p. 378.]

Com um olhar posterior aos eventos da montagem, ja nos anos 1920, Stanislavski
revela a visdo que Craig trouxe sobre a histdria, algo que, na época, tanto se distanciava de

sua propria percepgao:

Craig ampliou consideravelmente o conteudo interior de Hamlet. Para
ele este é o melhor dos homens, que passa pela terra como uma
vitima expiatéria. Hamlet ndo € um neurasténico, e muito menos um
louco; porém se tornou diferente dos outros homens porque por um
instante olhou para o lado oposto da vida, para o mundo do Além, no
qual penava seu pai, e a partir desse momento real, a realidade
passou a ser outra para ele. Pés-se a escruta-la tentando decifrar o
mistério e o sentido da existéncia; o amor, o 6dio e todos os
convencionalismos da vida cortesd adquiriram para ele um sentido
novo, enquanto o problema, superior as forgas de um simples mortal,
depositado sobre seus ombros pelo pai atormentado, o levava a
perplexidade e ao desespero. Se o problema se limitasse a
eliminagdao do novo rei, Hamlet certamente nao vacilaria um sé

instante, mas a questdo ndo estava apenas em matar. Para mitigar
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os sofrimentos do pai, era preciso eliminar todas as impurezas do
palacio (...). As aspiragdes sobre-humanas para conhecer o sentido
da existéncia o convertem, aos olhos dos simples mortais, que vivem
no dia-a-dia da corte e das pequenas preocupagdes da vida, numa
espécie de super-homem diferente de todos e, conseqiientemente,
num louco. Para a visdo miope dos seres insignificantes que
ignoravam a vida ndo apenas no Além mas inclusive fora dos muros
do palacio, Hamlet evidentemente € um anormal. E ao falar dos
habitos do palacio, Craig subentendia toda a humanidade.
[STANISLAVSKI, 1989, p. 457-458.]

O reconhecimento histérico de Hamlet s6 chegaria apds as vanguardas soviéticas
da década de 1920. Em sua época, a encenagéo seguiu sendo considerada pelo Conselho
do Teatro de Arte uma producao cara, sem qualquer resultado e uma frustracdo para ambos
0s seus criadores, que foram incapazes de concretizar os “ventos da mudanga” que haviam
sentido. Em sua autobiografia, Minha Vida na Arte, apresentando uma reflexdo final sobre o

projeto, Stanislavski declara sua impoténcia frente ao desafio de Hamlet:

Tanto os atores como os figurantes trabalharam muito bem, porém...
Interpretaram segundo as antigas técnicas do Teatro de Arte. Nao
consegui transmitir-lhes o novo que eu sentia, em cuja procura
haviamos realizado tantas experiéncias. (...) Craig, como eu,
desejava a perfeicdo, o ideal, isto é, uma expressao simples,
vigorosa, profunda, elevada, artistica e bela do sentimento humano
vivo. E isto eu n&o Ihe pude proporcionar. [STANISLAVSKI, 1989, pg.
465.]

Gordon Craig, por outra lado, demonstrou menos benevoléncia em sua reflexao
postuma sobre a montagem. Em 1912, publica uma nota na reedi¢cao de seu livro, Da Arte
do Teatro, comentando o artigo (aqui antes mencionado) em que afirmava a impossibilidade
de encenar a dramaturgia shakespeariana. No texto, deixa evidente sua insatisfagdo com os

resultados obtidos na parceria com o teatro russo:

(...) eu proprio empreendi a encenagdo de Hamlet - do Hamlet de
Shakespeare - para o Teatro de Arte de Moscou. Por que o tentei,
sabendo que era uma coisa impossivel? Por muitas razdes: queria,
acima de tudo, fortificar a minha opinido e fazé-la partilhar pelo
publico; e tinha também esse desejo, confesso, de 'experimentar a

mao', quer dizer, agradava-me retomar o trabalho de encenacao
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(porque ha anos ndo montava uma pecga). Além disso, desejava
corresponder ao desejo que meus amigos manifestavam.

Verifiquei o que desejava. Estou mais do que nunca convencido de
que as pecas de Shakespeare sado irrepresentaveis, que sdo mesmo
aborrecidas em cena. (...) O Teatro de Arte de Moscou conseguiu
cumprir bem a sua missdo? Sim, extremamente bem; quanto a
fidelidade aos principios que regem a nossa arte, isso & outro
negocio.

Se tivesse permanecido fiel a esses principios, teria fechado as suas
portas, ha trés anos, quando se dizia aos seus diretores que era a
Unica e verdadeira solugdo a adotar. E todavia o primeiro teatro da
Europa: reina no Inferno. [CRAIG, 1963, pg. 289-290.]

Por fim, contrariando a forma como a Histdria resolveu eternizar o Hamlet do Teatro
de Arte de Moscou, podemos concluir que o relativo fracasso da producdo em sua época,
pouco teve relagdo com o alinhamento estético dos artistas envolvidos. A encenacao,
marcada por crises e atrasos, teve seus problemas ocasionados por questbes mais de
cunho pessoal do que artisticas. Pode-se dizer que a perfeicdo sublime, almejada por

Stanislavski e Craig, esbarrou em conflitos demasiadamente humanos.
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