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RESUMO

A pesquisa de mestrado tem como objetivo investigar dados historicos sobre a
elaboracdo do método do ator, diretor e professor russo Michael Chekhov (1891-1955)
e suas contribuicdes no campo da formacédo de atrizes e atores, com foco em sua
investigacdo sobre o estado psicofisico para atuacdo cénica. O estudo visa
compreender como sua trajetdria como artista, da Russia aos Estados Unidos, o levou
a criacdo/elaboracdo de uma abordagem metodolégica de formacéo teatral, centrada
na imaginacdo e na corporalizacdo de imagens, e influenciou o desenvolvimento de
seus conceitos praticos para técnica de interpretacdo. Entre 0s conceitos
desenvolvidos por Chekhov, aprofundados nesta pesquisa, destacam-se: Corpo
Imaginéario, Qualidades de Movimento, Gesto Psicolégico e Atmosfera. A pesquisa
contextualiza esses conceitos em um ambiente teatral de grupo, explorando suas
possiveis aplicacdes na contemporaneidade através da experiéncia artistica da
pesquisadora com a Animica Companhia Teatral. Para ampliar o didlogo com os
conceitos do meétodo, foram realizadas entrevistas com Luciana Barone, Sofia
Fransolin, Natacha Dias, pesquisadoras brasileiras para evocar possiveis
transgressbes e adaptacdes contemporaneas no uso do método. Este material é
complementado com contribuicbes significativas nos aspectos da organizacgao,
continuidade e disseminacdo do método de Chekhov, realizadas por trés mulheres:
Deirdre Hurst Du Prey (1906-2007), Maria Knebel (1898-1985) e Joanna Merlin (1931-
2023).

Palavras- chave: Michael Chekhov; método de interpretacédo; interpretacdo teatral;

imaginagao



ABSTRACT

Master's research aims to investigate historical data on the development of the method
of Russian actor, director, and teacher Michael Chekhov (1891-1955) and his
contributions in the field of actor training, focusing on his investigation of the
psychophysical state for stage acting. The study seeks to understand how his journey
as an artist, from Russia to the United States, led him to create/develop a
methodological approach to theatrical training centered on the imagination and
embodiment of images, and how it influenced the development of his practical
concepts for acting techniques. Among the concepts developed by Chekhov and
examined in this research are: the Imaginary Body, Qualities of Movement,
Psychological Gesture, and Atmosphere. The research contextualizes these concepts
within a group theatrical environment, exploring their possible contemporary
applications through the artistic experience of the researcher with Animica Companhia
Teatral. To broaden the dialogue with the method's concepts, interviews were
conducted with Brazilian researchers, Luciana Barone, Sofia Fransolin, Natacha Dias,
to evoke possible contemporary transgressions and adaptations in the use of the
method. This material is complemented by significant contributions to the organization,
continuity, and dissemination of Chekhov's method, made by three women: Deirdre
Hurst Du Prey (1906-2007), Maria Knebel (1898-1985), and Joanna Merlin (1931-
2023).

Keywords: Michael Chekhov; acting method; stage acting; imagination.



LISTA DE ILUSTRACOES

Figura 1 — Michael Chekhov como Malvolio no espetaculo Noite de Reis, de William
Shakespeare, €M 1920 ........cccoiiiiiiiiiiii e 22

Figura 2 — Michael Chekhov como Caleb em O Grilo na Lareira ...........ccccccveeeennnes 25

Figura 3 — Solovyova, Michael Chekhov e Evgeny Vakhtangov em O Grilo na Lareira

........................................................................................................................ 25
Figura 4 — Espetaculo Le chateau s'éveille: essai d'un drame rythmé em Paris,
Chekhov a esquerda COmMO VAN ...........coovviiiiiiiiiiiiiiieeeeeeeeeeeeeeeee 35
Figura 5 — Teatro Estudio Chekhov em Dartington Hall, Devon, UK 1938................ 39
Figura 6 — Interior do Teatro Estudio Chekhov, Foto do Chekhov Theatre Studio em
Dartington Hall ............coooiiiiiiiii e e e e e e aaanns 40
Figura 7 — Michael Chekhov representando o Dr. Alexander Brulov, no filme Quando
Fala 0 Coragao, de 1945 ...t eeane 42
Figura 8 — Fortim: desenho do caderno de Giovanna ...........cccceeeeevveeeiviiiinieeeeeeeeennnns 64
Figura 9 — Apresentacao do espetaculo Fortim, de 2019............cccovvvviiiiiiiieeeeeeeeenns 64
Figura 10 — Desenhos e personagens de Chekhov ................uueeiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiinnee 66

Figura 11 — Atrizes se aquecendo com o Gesto Psicologico antes da apresentagao

........................................................................................................................ 76
Figura 12 — Gesto interno. Ancoras bébadas no Gltimo jornal antes do fim do mundo

........................................................................................................................ 76
Figura 13 — Imagens de referéncia: Espetaculo Still Life, de Dimitris Papaioannou..85
Figura 14 — Maria KNEDEL .........oooeiiiiii e e e 92
Figura 15 — Chekhov no papel de Hamlet (1924).............ceiiiiiiiiiiiiiicie e, 100
Figura 16 — Deirdre Hurst Du Prey em Ridgefield, Connecticut, USA, 1940........... 103
Figura 17 — Introducg&o de Chekhov para 0 SeU lIVI0...........uuviiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiieee 109
Figura 18 — Transcrigao original feita por Deirdre Hurst Du Prey em 1936.............. 112
Figura 19 — Joanna Merlin..........oouiiiiiiiiie e aaaas 113
Figura 20 - Joanna Merlin e Laurence Olivier em Becket, em 1961........................ 116

Figura 21 - Ensaio de Itajari: a humanidade & um furdnculo ...............cccevvvveeeiinnnnnne. 127



LISTA DE ABREVIATURAS E SIGLAS

BMC Body-Mind CenteringSV

GP Gesto Psicologico

IC Iniciacdo Cientifica

KGB Komitet Gosudarstvennoi Bezopasnosti - Comité de Seguranca do Estado
MICHA Michael Chekhov Association

NTCP  Non Traditional Casting Project

NYU New York University

TAM Teatro de Arte e Moscou



SUMARIO

1 INTRODUGAOD ..ottt eaennanas 11
2 MICHAEL CHEKHOV: HISTORIA E EXPERIMENTACOES DO TEATRO DE

ARTE DE MOSCOU A HOLLYWOOD........ccttiiiiiiiieeiiiiee et 22
2.1 Os caminhos e experiéncias de Michael Chekhov na RUsSia...........cccccee.... 22
2.2 An0S de exilio NA BUIOPaA.......ooiiiiiiiiiiiiee e 31
2.3 O Teatro Estudio Chekhov em Dartington Hall..............ccoovviiiiiiiiiiiiein, 37

2.4 Os anos do Teatro Estudio Cheknov Estados Unidos e sua vida em
HOIIYWOOX ..ottt 41
2.5 As experimentacdes de Chekhov para aformacado de seu método em direcéo
A0 TeALIO U0 FULUIO ..o 44
3 REFLEXOES SOBRE OS CONCEITOS DO METODO DE CHEKHOV:
DIALOGOS COM A CONTEMPORANEIDADE A PARTIR DAS EXPERIENCIAS
DA ANIMICA COMPANHIA TEATRAL E PESQUISADORAS BRASILEIRAS.54

3.1 Concentracdo um caminho para a imaginacCao ...........ccceeevvvvviiiieeeeeeeeeenninnnnnn, 54
3.2 Da corporalizacéo de imagens ao Corpo Imaginario .........cccceeeeeeeeeeeeeeinnnnnnnn. 58
3.3 Qualidades de MOVIMENTO ........uiiiiiiiiiie et e e e e e erb e eeens 67
3.4 O GESLO PSICOIOQICO ..evvieiiiiaeiiiiiiiieeee ettt ee e 72
R N 1 Yo 1] (=] - VP 78

3.6 Novas perspectivas: O processo de criacdo dramaturgica da Animica
Companhia Teatral com referéncias do método de Michael Chekhov ........ 80
3.6.1 A Abordagem da Animica Companhia Teatral: Trabalho Coletivo com
Individualidade Criativa, Imagens e criagdo dramatdrgica............cccceeeeeeeeennnne 80

4 A CONTINUACAO E CONTRIBUICAO DE MULHERES NO LEGADO DE
MICHAEL CHEKHOV: DEIRDRE HURST DU PREY, MARIA KNEBEL E

JO AINN A e 91
4.1 Maria Knebel e seu encontro com Michael Chekhov ........cccccccvvviiiiiiiiiiinnnn. 92
4.1.1 Os escritos de Knebel: Resgatando o nome Chekhov na Russia..................... 97
4.2 Deirdre Hurst Du Prey além de um [apis ......ccooeeieeiiiiiiiiiiicii e 103
4.2.1 AJO atriz/ator € o Teatro: a heranga deixada por Deirdre.........cccccccevvveveeennenn. 106

4.3 Joanna Merlin: As contribui¢cbes de Merlin na formag&o de uma comunidade
internacional e na continuagcdo do método de Chekhov............cccccvvvvnvnnnnes 113

4.3.1 A continuagéo dos conceitos de Chekhov por Joanna Merlin ........................ 120



4.3.2 A utilizacdo da Atmosfera em momentos de improvisacao e de pouco tempo de

[T =] 0= = o= Lo TSP 120
4.3.3 Gesto Psicolégico pelos ensinamentos de Joanna Merlin: sua visdo e novas

ULHIZAGOES ..ot 122
5 POST SCRIPTUM ...ttt e et e e e e e e e e s nnnnsenees 126
6 CONSIDERACOES FINAIS ...oooviieieceeeeeee ettt 130
REFERENCIAS . ...ttt e 135
APENDICE A — Entrevista com Sofia Fransolin..........cccccocvevveieeeeeis i, 143
APENDICE B — Entrevista com Natacha Dias ..........cccccevevieirieeeieieeeeneeeenen, 149
APENDICE C - Entrevista com Luciana Barone...........ccccoeeeveveeeeeeinseinennnn, 157

APENDICE D — Entrevista com Jessica Cerullo ..ouuvevevveoeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeen 166



11

1 INTRODUCAO

A minha trajetéria como atriz foi marcada muito cedo pelo encontro com o
método de Michael Chekhov. Aos 20 anos de idade, recém-formada apos trés anos
de estudo no curso técnico de teatro do Globe- SP!, me sentia ansiosa para entrar em
cena e mergulhar no mundo do teatro. No entanto, percebi que faltava conhecimento
e aprofundamento sobre um elemento fundamental do trabalho como atriz, meu corpo.
Quando menciono o corpo, refiro-me a sua totalidade, englobando voz, movimento,
imaginacdo, sensacfes e emocdes, assim, consciente de que precisava aprimorar
esses aspectos, decidi continuar minha jornada de estudos. Foi entdo que, imersa em
uma série de oficinas teatrais no ano de 2015, deparei-me com a Michael Chekhov
Brasil, que oferecia oficinas?® sobre o método de interpretacdo desenvolvido por
Chekhov.

Na primeira oficina da qual participei, intitulada "Transformacéo", Hugo Moss?
e Thais Loureiro* apresentaram o método de Chekhov. O titulo da oficina fez jus ao
que ocorreu nela. "Transformacdo" foi exatamente o que eu experienciei naquele
momento, pois continha tudo que eu buscava como artista.

Na oficina, trabalhamos com imagens e iamos para o corpo investiga-las. Essas

imagens vinham dos estimulos fornecidos, incentivando-nos a explorar nossa

1 O Globe-SP foi uma escola de formacgéo técnica de atores, oferecendo um curso profissionalizante de
trés anos, com uma ampla gama de disciplinas, incluindo interpretacéo teatral, interpretacdo para
camera, expressao corporal, expressao vocal, montagem teatral, canto e maquiagem. Iniciei meus
estudos no Globe no curso basico de teatro em 2011, seguido pelo curso iniciante em 2012 e
intermediario em 2013. Em seguida, conclui a formacgéo profissionalizante de dois anos, de 2013 a
2015, periodo em que tivemos aulas diarias. Inicialmente a escola era localizada no bairro de
Pinheiros, em S&o Paulo, mas mudou-se para a Vila Madalena em 2014. No entanto, enfrentando
dificuldades financeiras, encerrou suas atividades em 2016. Ao longo desses anos, o Globe-SP teve
o privilégio de contar com a contribuicdo de diversos profissionais, como Bruna Longo, Daniela Flor,
Stela Fisher, Miguel Hernandez, Rita Grillo, Ramiro Silveira, Natalia Correa, Débora Gomez, entre
outros, que compartilharam seus conhecimentos e experiéncias com as/os alunas/alunos da escola.

2 Participei das oficinas de Transformacao e Gesto Psicoldgico, ambas com duragédo de 16 horas, além
de um curso de dois meses com encontros aos sabados em periodo integral.

3 Hugo Moss € inglés/irlandes e naturalizado brasileiro, morando ha mais de 30 anos no Rio de Janeiro.
E professor, tradutor e artista de teatro, cinema, artes plasticas, fotografia e literatura. Formado pelo
método Michael Chekhov pela MICHA, ele fundou a Michael Chekhov Brasil em 2012 com Thais
Loureiro.

4 Thais Loureiro foi atriz, diretora, fotégrafa e tradutora. Graduou-se em Cinema pela UNESA-RJ e
também obteve formacao em letras/literatura inglesa. Sua trajetdria incluiu uma profunda imersao no
método de Michael Chekhov, estudando pela MICHA, além de ter sido uma das fundadoras da
Michael Chekhov Brasil. Em 2014, estreou como preparadora de elenco no monélogo "Todo Mundo
€ Meio Leila Diniz", estrelado por Adriana Zattar, com direcdo de Luiz Antonio Rocha e texto de Elisa
Lucinda. Em 2019, dirigiu 0 mondlogo "Giz-9" de Carine Klimeck. Thais Loureiro faleceu no mesmo
ano.
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imaginacdo de forma intensa. Um desses estimulos consistia em imaginar que, em
vez de olhos, tinhamos navalhas. Se noés ficassemos demasiadamente mentais, eles
diziam "vai pro corpo, o corpo sabe", e de fato o corpo sabia como trabalhar com
aguelas imagens.

Para compreendermos o que Chekhov considera como imagens, Dias (2022,
p. 74) sugere: "Como ocorre com as antigas mascaras mortuarias dos funerais
romanos, o imago, a imagem tchekhoviana nao opera jamais qualquer simulacro, mas
evoca magicamente a presencga do que nao se presta a aparéncia.” Nesse contexto,
imago refere-se a representacdo ou imagem evocativa que vai além da mera
semelhanca fisica. Ao comparar com a pratica romana de criar mascaras mortuarias,
gue ndo buscavam apenas reproduzir fisicamente a pessoa falecida, mas sim evocar
simbolicamente sua presenca, Dias (2022) argumenta que, para Chekhov, a imagem
tem o poder de capturar a esséncia ou o espirito de algo. Portanto, para Chekhov, a
verdadeira imagem néo se restringe a uma mera representacao visual, mas vai além,
capturando a esséncia do objeto ou da ideia que ela representa. Em outras palavras,
nao se trata apenas de ver com os olhos da imaginagéo imagens que reproduzem a
realidade, mas sim de criativamente capturar sua esséncia.

Essa experiéncia foi transformadora para mim. Eu sempre encontrei
dificuldades em abordagens que priorizavam uma analise textual e de personagem de
forma mais intelectual, muitas vezes sentada em uma cadeira. Nessas abordagens
mais racionais, sentia-me perdida quando chegava a hora de entrar em cena. No
entanto, naquela oficina, foram oferecidas ferramentas para investigar no corpo tudo
aquilo que criava em minha imaginacao. Foi libertador perceber que podia acessar e
expressar as nuances do meu ser artistico por meio do movimento e este despertar
sensacdes corporais.

O interesse que surgiu foi tdo profundo que, na mesma semana, decidi
embarcar para o Rio de Janeiro a fim de participar de uma segunda oficina com eles,
dessa vez focada no Gesto Psicolégico (GP), um conceito pratico do método. Essas
experiéncias reforcavam minha conviccdo de que o trabalho constante com as
ferramentas praticas do método Chekhov ndo apenas permitiria me desenvolver
artisticamente, mas também me proporcionaria uma nova compreensao sobre a arte
de atuar, me dando mais autonomia sobre meu proprio trabalho e apreendendo a

dialogar melhor com o texto e a direcéo.
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Estudei durante quatro anos com a Michael Chekhov Brasil, participando de
varios cursos entre 2015 e 2018, tanto quando eles estavam em Sao Paulo quanto
algumas vezes no Rio, além de um curso mais extenso no Sesc Paraty®. Nesse
periodo fazia parte de um grupo de préaticas chekhovianas® em Sdo Paulo, com outras
pessoas que tinham participado de oficinas da Michael Chekhov Brasil, e tinham o
interesse de continuar a investigagdo no metodo.

Foi nesse contexto de estudos e de trocas que surgiu o primeiro espetaculo
resultante do nosso grupo de praticas em Sdo Paulo: Fortim, em 2017’. Nesse
espetaculo, além de utilizar o método como suporte para minha criacdo como atriz,
também contribui para a criacdo dramaturgica da peca, em colabora¢cdo com Cassio
Prado®. Ele nédo sé transformou nossas ideias em texto, mas também assumiu a
direcdo do espetaculo. Essa experiéncia foi fundamental para minha evolu¢cao como
artista, permitindo-me explorar diferentes aspectos do processo criativo e ampliar meu
entendimento e pratica do método Chekhov.

Nos anos de 2017, 2018 e 2019, além de cursar a graduacdo em Artes Cénicas
na Unesp, decidi realizar a formagédo da Michael Chekhov Association (MICHA)® e, na
época, os cursos da MICHA® eram realizados nos meses de junho em Connecticut

College, em New London, nos Estados Unidos. Isso me permitiu entrar em contato

5 Intercambio em Artes Cénicas na técnica Michael Chekhov no Sesc Paraty (2018), duas semanas
estudando o método no periodo integral.

6 Eu, Bruna Mafra e Cassio Prado fomos os integrantes assiduos que permaneceram durante todos
os anos de 2015 a 2018. O grupo de praticas chekhovianas contava com uma certa rotatividade de
membros, pessoas que participaram de alguma oficina da Michael Chekhov Brasil e que as vezes
vinham praticar conosco. Reuniamo-nos alternadamente na Galeria Olido, na Funarte, no Inbox
Cultural, e quando ndo tinhamos acesso a esses espagos, praticavamos no meu apartamento. As
praticas ocorriam uma vez por semana, com duragdo de 3 horas. Em cada sessdo, uma pessoa
conduzia o encontro, podendo trabalhar com qualquer conceito do método que preferisse. Apés
decidirmos transformar essa pratica em um espetaculo teatral, novos integrantes foram convidados
a compor o elenco. Improvisacdes foram realizadas para fornecer material a Cassio Prado, que entéo
organizou em uma dramaturgia textual. Foram trés meses de ensaios até a estreia no final de outubro
de 2017, no Centro Compartilhado de Criacao. Estreamos a peca teatral nomeada Fortim, em 2017,
e continuamos com as praticas chekhovianas durante a pandemia de forma online via Zoom.

7O espetaculo estreou em 21 de outubro de 2017 no Centro Compartilhado de Criacéo, na Barra Funda,
onde teve uma temporada de apresentagdes aos sdbados e domingos até 26 de novembro do mesmo
ano. Em 2019, o espetaculo fez uma apresentacao Unica na Escola Nacional, em Santo André.

8 Cassio Prado se formou no Globe- SP como ator e atualmente trabalha como diretor.

9 A MICHA é uma associacdo de formacéo e trocas sobre o método de Michael Chekhov entre os
artistas, pesquisadoras/pesquisadores e professoras/professores do método ao redor do mundo.
Oferece tanto workshop para atrizes/atores quanto para futuras/futuros professoras/professores do
método, além de estar constantemente engajada has novas pesquisas e experiéncias com o método.
A associa¢do ndo tem uma sede fixa, apesar de realizar com grande frequéncia os cursos nos
Estados Unidos em Connecticut College.

10 A MICHA nesses anos oferecia, em junho, em Connecticut College, uma semana de workshops
pagos sobre o Método Chekhov e uma semana de treinamento para professores, com o objetivo de
ensinar o Método Chekhov.
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com professoras e professores de diferentes nacionalidades e culturas, tais como,
Estados Unidos, Espanha, Canada, Australia, Alemanha, Finlandia, Inglaterra, Israel,
entre outros paises. Essa experiéncia me fez entrar em contato com novas
abordagens e visGes sobre o método de Chekhov, o que foi enriquecedor para
compreender como este método tem sido utilizado por diferentes pessoas, de
diferentes culturas e que fazem diferentes relacbes e aproximacdes com outros
pensamentos teatrais.*!

Entre 2019 e 2020, realizei uma pesquisa de iniciacao cientifica (IC) na Unesp,
orientada pela professora doutora Lilian Freitas Vilela, intitulada "O Gesto como
caminho de criagdo cénica: Contribuicdes de Michael Chekhov ao trabalho do/a
ator/atriz".

O qgue me impulsionou a embarcar na pesquisa de Iniciacao Cientifica foram as
experiéncias que vivenciei na Michael Chekhov Brasil e nas diversas aulas oferecidas
pela MICHA, especialmente em relacdo ao conceito de Gesto Psicoldgico (GP). O GP
€ um gesto arquetipico resultante de um acionamento interno com qualidades e forca
de movimento especificas para cada personagem e/ou cena, envolvendo um profundo
engajamento do imaginario. Era algo que me fascinava: a maneira como cada
professora e professor abordava o GP de forma distinta. No entanto, optei por nao
explorar essas diferentes perspectivas sobre o GP, pois isso demandaria mais tempo
do que o delimitado para uma pesquisa de Iniciacdo Cientifica. Naquele momento,
sentia que ainda precisava compreender melhor tudo o que Chekhov abordava sobre
o GP e analisa-lo em um contexto de criacdo. Assim, para aplicd-lo em um processo
de criacdo, conduzi um laboratério pratico destinado a estudantes de Bacharelado em
Artes Cénicas do Instituto de Artes da Unesp. Este foi realizado de forma online, por
meio do Google Meet, devido a pandemia de Covid-19. No laborat6rio préatico
realizado na IC foi abordado: uma organizacédo preparatoria para compreensao do GP;
0 GP em diferentes usos e aplicacgdes; e finalmente, o GP no processo de criacdo da
personagem e da cena.

Terminei minha Iniciagdo Cientifica e minha graduacdo desejando me

aprofundar ainda mais no método. Principalmente, sobre o que foi marcante nas

11 Para exemplificar algumas dessas novas relacdes trago a experiéncia que tive na MICHA em 2019,
onde a Sol Garre, mesclava em suas aulas o método de Chekhov e exercicios de Viewpoints. Connie
Rotunda, que guiou aquecimentos na MICHA, trouxe exercicios de Feldenkrais relacionando-os com
os de Chekhov. Essas sdo apenas algumas, mas existem diversas pesquisas que relacionam o
método de Chekhov com diferentes métodos e visdes.
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respostas dos questionarios enviados as/aos participantes do laboratorio e analisados
na IC: a relagdo do corpo com a imaginacdo. Essa relacdo corpo/imaginacéo,
apresentada em forma de exercicios do método, foi muito comentada por todas/todos
como potente e transformadora, ndo em um sentido subjetivo, mas realmente pela
capacidade de trazer novas Qualidades de Movimento, de fala e de relacdo com o

espaco. Como comentado por um participante sobre um dos exercicios:

No momento em que estavamos imaginando a soleira, ao colocar os meus
bragos através dela, consegui sentir uma Atmosfera diferente, como se o ar
fosse mais denso ou suave. Nesse momento me dei conta da real importancia
de se criar uma Atmosfera para o ambiente. A partir dela senti que meu corpo
se movimentava de uma forma diferente, minha voz ndo era a mesma, tudo
isso por conta da relagao do meu corpo com a Atmosfera criada por mim.
(Participante 1)12

Chekhov (1991), ao falar sobre a imaginagao, informa que grandes artistas
acreditam que devem esperar pacientemente a imaginagcao se desenvolver até a
imagem estar madura no seu auge de expressao. Mas, para ele, nao € necessario
esperar de forma passiva para despertar a imaginagao, € preciso estar em constante
atividade, trabalhando conscientemente com suas imagens e permitindo que elas se
transformem, ressignifiquem e ganhem novas qualidades. Ele considera que o
instrumento que a/o artista tem para expressar tais imagens com a plateia € o seu
préprio corpo (pensamento, sentimentos e emogdes). Desta forma, "[...] o ator, deve
considerar seu corpo como um instrumento para expressar ideias criativas no palco,
deve lutar pela realizagdo de completa harmonia entre o corpo e psicologia."
(Chekhov, 2010, p.1).

O impulso de explorar mais profundamente a relacao entre corpo e imaginacao
levou-me a ingressar no mestrado em 2022, em meio a um periodo conturbado
mundial e politicamente. Em 2020, a pandemia de Covid-19 atingiu o Brasil, causando
contagio e morte de muitas pessoas. Nesse cenario, Jair Bolsonaro, presidente desde
2019, adotou uma postura negacionista em relacdo a pandemia, desafiando as
orientacbes dos especialistas em saude e ignorando as medidas de combate a
propagacdo do virus. Mesmo com a chegada da vacina, recusou-se a toma-la e
continuou a disseminar informacoes falsas, desencorajando milhares de pessoas de
se vacinarem. Esse comportamento ndo apenas atrasou 0 retorno gradual as
atividades presenciais, mas também gerou inseguranca na populacéo e resultou na

perda de milhares de vidas que poderiam ter sido salvas pelas vacinas e pelas

12 Depoimento concedido de forma escrita sobre o Laboratorio realizado.
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medidas de prevencédo. No inicio de 2022, em meio a pandemia de Covid-19 e a lenta
retomada das atividades presenciais devido as restricbes de contato social, meu
primeiro ano no mestrado foi totalmente realizado online.

No mesmo ano de 2022, eu estava integrando a Animica Companhia Teatral,
um grupo formado em continuacéo do projeto de pesquisa que resultou no espetaculo
Fortim, em 2017*3. Mesmo diante dos desafios impostos pela pandemia, persistimos
com o trabalho e o objetivo de apresentar um novo espetaculo. Nos inspiramos na
comunidade chekhoviana, unida através da MICHA, que oferecia encontros regulares
online para compartilhar criacbes e ensinamentos enquanto enfrentavamos o
distanciamento social.

Nesse ambiente virtual, diversas/diversos professoras/professores ofereceram
cursos e praticas online gratuitas durante a pandemia de Covid-19 em 2020, e
participei de alguns!®. Essas experiéncias me proporcionaram diferentes perspectivas
sobre 0 método e suas adaptacdes para 0 momento que estdvamos vivendo.

Motivados por essa troca global e pelo desejo de agir diante da situagéo politica
e social em nosso pais, a Animica Companhia Teatral ndo apenas explorou como o
método poderia apoiar na atuacdo, mas também como poderia ser aplicado na criagao
dramaturgica, iluminacdo, encenacdo e em todos 0s elementos criativos que
compdem uma obra teatral. Dessa forma, convidamos outras pessoas interessadas
no método para se unirem ao grupo, questionando-nos sobre uma nova perspectiva
de como o trabalho de Chekhov poderia ser realizado por um grupo de teatro brasileiro
imerso em um processo colaborativo e reflexivo sobre o contexto politico, social e
existencial que viviamos desde 2020.

A experiéncia pratica vivenciada trouxe uma nova direcéo para minha pesquisa
académica, inicialmente focada na relacdo entre corpo e imaginacdo. No entanto,
diante da necessidade pratica de adaptar o método Chekhov as circunstancias

contemporaneas e novas descobertas no processo de leitura, essa trajetdria foi

13 Prado, Mafra e eu continuamos a treinar juntos, reunindo-nos online via Zoom durante a pandemia
para praticar o método e desenvolver um novo espetaculo. Com a entrada de novas integrantes, Sofia
Fransolin e Karen Mezza, que também tinham interesse no método, formalizamos a companhia.

14 Dentre as que participei de maneira mais constante: Marjo-Riikka Makela fez uma iniciativa global, a
gual a cada semana compartilhava a aula com alguma/algum professora/professor diferente. Dawn
Arnold, em uma iniciativa do Chekhov Studio Chicago com o Moving Dock Theatre Company, oferecia
praticas semanais sobre o método, sempre focando em um conceito especifico. Rena Polley, da
Michael Chekhov Canada, oferecia aulas semanais sobre o método. MICHA Association oferecia
encontros nos quais as/os professoras/professores e praticantes do método compartilhavam
verbalmente ou fisicamente suas experiéncias de treinarem de forma remota, confinados em casa.
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reconfigurada. Portanto, o presente trabalho, dividido em trés capitulos, propde-se a
investigar dados histéricos sobre a elaboracdo do método Michael Chekhov,
perpassada por suas vivéncias e experimentos. Assim, 0 corpo e a imaginacédo Sao
explorados por meio dos conceitos Corpo Imaginario, Qualidades de Movimento,
Gesto Psicolégico e Atmosfera, de Chekhov, sendo estes atravessados pelas
pesquisas, experiéncias investigativas e atuacdes cénicas de mulheres brasileiras
contemporaneas, como Luciana Barone?®®, Natacha Dias'® e Sofia Fransolin’. Incluo-
me também nesse grupo, com dois espetaculos em que utilizei o método de Chekhov:
Fortim e Se morri ja ndo me lembro: um ensaio para recriar o mundo. Além disso, foi
examinado o legado de trés mulheres fundamentais para a organizacao,
disseminacdo e continuidade do método Chekhov: Deirdre Hurst Du Prey (1906-
2007), Maria Knebel (1898-1985) e Joanna Merlin (1931-2023).

A Ultima parte deste trabalho se dedica a investigar a colaboracdo dessas
mulheres para a disseminacdo e continuacdo do meétodo, a escolha de incluir
mulheres na pesquisa é tanto casual, por uma coincidéncia de encontrar importantes
contribuicdes feitas por essas mulheres, quanto proposital. Proposital porque muitas
mulheres tiveram e ainda tém seus nomes apagados da historia e/ou ndo recebem o
devido crédito por suas contribuicbes. Como afirmou Chimamanda Ngozi Adichie
(2020, p.50, traducado nossa) "A cultura ndo cria as pessoas, Sao as pessoas que criam

a cultura. Se a nossa cultura ndo reconhece a plena humanidade das mulheres, nés

15 Luciana Barone é pesquisadora, professora adjunta na UnespAR, atriz e encenadora teatral.
Realizou seu pés doc em Theatre and Performance pela Goldsmiths University of London (2019-
2020), com pesquisa sobre o Body-Mind Centering como suporte a técnica de atuacao de Michael
Chekhov. E Doutora (2007) e Mestre (2002) em Multimeios, pelo Instituto de Artes da Universidade
Estadual de Campinas (Unicamp), tendo pesquisado tecnologia em encenacdo e a poética do
encenador e cineasta Robert Lepage. E Bacharel em Artes Cénicas pela Unicamp, Educadora do
Movimento Somético pelo programa de Body-Mind Centering (formag¢@o no Brasil, Argentina e
Canada, 2019) e Especialista em Psicologia Junguiana pelo IJEP-FACIS (2017) - com pesquisa que
entrelaca o0s processos de criacdo cénica aos alquimicos e psiquicos. Ver mais em:
http://lattes.cnpq.br/4116304733863528. Acesso em 11 de julho de 2024.

16 Natacha Dias é atriz, professora e diretora teatral. Possui Doutorado em Artes da Cena pela
Unicamp/SP e Mestrado em Artes Cénicas pela USP. Sua tese de doutorado, intitulada "Mikhail
Tchékhov - uma pedagogia teatral da imaginacéo", foca no método de Michael Chekhov. Desde 2018,
€ professora colaboradora do curso de Licenciatura em Teatro da UnespAR/Curitiba. Ver mais em:
http://lattes.cnpq.br/6523629861512842. Acesso em 11 de julho de 2024.

17 Sofia Fransolin é dramaturga, poetisa, diretora, atriz e professora de teatro. Bacharela em Artes
Cénicas pela Universidade Estadual de Campinas (Unicamp) e Mestra pela mesma instituicdo. Segue
sua formacédo académica sendo doutoranda do mesmo programa, na area de Arte e Contexto. Apesar
de sua pesquisa académica ndo se centrar no método de Michael Chekhov, ela utilizou o método
para dar suporte a escrita da dramaturgia Se morri ja ndo me lembro: um ensaio para recriar o mundo,
além de utilizar o método como atriz. Ver mais em: http://lattes.cnpq.br/5417566856074837. Acesso
em 11 de julho de 2024.


http://lattes.cnpq.br/4116304733863528
http://lattes.cnpq.br/6523629861512842
http://lattes.cnpq.br/5417566856074837
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podemos e devemos destaca-las." Portanto, minha intencéo € destacar as mulheres
que fizeram e continuam a fazer parte da contribuicdo e continuacdo do método de
Chekhov.

Casual, uma vez que, seguindo as evidéncias da pesquisa, encontrei diversas
contribuicdes femininas fundamentais para a expansao do método. Fleming (2022)
evidencia a importancia de trazer a tona que no momento em que Chekhov esteve em
Dartington Hall*®, a maioria das colaboracbes e da construcdo sobre seus
ensinamentos e investigacbes artisticas foram fruto do trabalho de um grupo
majoritariamente composto por mulheres. No entanto, minha escolha ndo se limita
apenas a esse momento em Dartington Hall, mas abrange trés momentos distintos de
seu método em trés paises diferentes.

Entre as diversas figuras femininas relevantes, optei por destacar as trés
mulheres: Maria Knebel, Deirdre Hurst Du Prey e Joanna Merlin, pois, além de terem
sido alunas de Chekhov, elas desempenharam um papel fundamental para a
organizacéo, a preservacao, a disseminac¢ao e a continuidade do método Chekhov.

Maria Knebel teve contato com Chekhov na Russia durante o periodo do
Estudio Chekhov, de 1928 a 1931, quando Chekhov estava nos estagios iniciais de
formulacdo de seu método. Ela foi fundamental em trazer o nome de Chekhov de volta
para a Russia, apos ele ser forcado a deixar o pais devido ao aumento da pressao da
censura sobre seus interesses proibidos na Unido Soviética.

Deirdre Hurst Du Prey esteve com Chekhov durante o periodo de Dartington
Hall e mesmo apds, quando eles se mudaram para os Estados Unidos. Nesse
momento, suas ideias estavam mais amadurecidas e ele tinha espaco e apoio para
desenvolvé-las plenamente. Deirdre foi responsavel pela organizacéo e transcricao
de diversos arquivos do método, transmitidos e propagados por geracoes.

Joanna Merlin, ex-aluna de Michael Chekhov e fundadora da MICHA, estudou
com ele nos Estados Unidos durante seus Ultimos anos de vida, quando seu método
ja estava bem consolidado. Ela foi professora do método, além de criar a MICHA, um

espaco de constante investigacdo, preservacao e novas reflexdes sobre o método.

18 Fundada em 1925 por Leonard e Dorothy Elmhirst, Dartington Hall era situada em uma area rural em
Devon, Inglaterra. L&, inauguraram uma escola progressiva que visava integrar artes, artesanato e
agricultura ao curriculo tradicional. Além da escola, promoviam outras atividades culturais, incluindo
o teatro. Nesse contexto, Chekhov foi convidado a dirigir o teatro em Dartington. Ele se mudou para
a Inglaterra em 1935 e abriu as portas do Teatro Estudio Chekhov no ano seguinte.
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Outras mulheres foram responsaveis pela disseminacdo dos estudos, em uma
iniciativa global, em uma grande rede de professoras e professores, e praticantes do
método, que se reunem e colaboram para sua continuidade. Muitas mulheres se
dedicaram e se dedicam profundamente ao método, e ndo apenas em transmitir de
forma objetiva. Por mais que exista respeito pelas indicacdes dos fundamentos e a
tentativa de ensinar de maneira “fidedigna”, as nossas experiéncias pessoais, 0
momento histérico que vivemos e nossa individualidade criativa, como o proprio
Chekhov apontou, fazem com que as/os praticantes do método e as mulheres
transmissoras deste tragam suas diferentes leituras e organiza¢cdes sobre o que seja

0 método.

Consequentemente, a maneira como os arquivos foram reunidos por Hurst
Du Prey e outros, as informacdes e objetos registrados e apresentados, as
decisbes sobre o que incluir e excluir, bem como os itens ausentes e 0s atos
do acaso, podem ser vistos como atos criativos de interpretacdo, em vez de
registros neutros e puros do que aconteceu e foi experimentado no passado.
(Fleming, 2022, p. 21, tradu¢c&@o nossa)

E a partir da noc&o de que o método de Chekhov néo se trata de algo fixo e
enrijecido, um arquivo do passado, mas um material trabalhado no presente, relido
por diferentes culturas e experiéncias, colocado em contato e em tensdo com outros
pensamentos e métodos, que proponho uma leitura de olhares femininos para seus
fundamentos e legado. Através de entrevistas com Luciana Barone, Natacha Dias e
Sofia Fransolin, pesquisadoras brasileiras, buscamos elucidar e inferir compreensées
de como o legado de Chekhov e seu método aportam no Brasil e como vem
construindo didlogos com a cultura, os estudos académicos e as praticas artisticas no
Brasil.

Essas entrevistas foram transcritas e analisadas, sendo separadas em trés
tematicas: os conceitos do método considerados importantes por elas, o modo como
utilizam esses conceitos e possiveis transgressfes e/ou didlogos. Esse material deu
suporte para novas compreensdes sobre os conceitos e novas possibilidades de
utiliza-los. Todo esse material dialoga ndo apenas com o0s escritos do préprio
Chekhov, mas também com as contribuicbes de  outras/outros
pesquisadoras/pesquisadores sobre seu método.

A pesquisa busca também estabelecer um diadlogo entre o processo de criacao
artistica e a pecga Fortim, que precedeu a formacgédo da Animica Companhia Teatral,
assim como o espetaculo Se morri ja ndo me lembro: um ensaio para recriar o mundo,

apresentado pela companhia em 2022, e o processo dramaturgico de Sofia Fransolin,
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dramaturga do referido espetaculo, que utiliza do método de Michael Chekhov como
suporte criativo.

Ademais, a metodologia e os caminhos da pesquisa de abordagem qualitativa,
se constituiram por meio de revisao bibliogréafica dos livros publicados em portugués
e em outros idiomas, ainda néo traduzidos para o potugués, com analise documental
e realizacao de entrevistas.

Foi realizado um levantamento bibliografico de dados presente nos livros Para
o Ator, de Michael Chekhov (2010), considerado o principal referencial no Brasil, e On
the Technique of Acting (1991), uma versao ampliada e completa do Para o Ator,
editado por Mel Gordon e com apresentacdo de Mala Powers. Além destes, foram
utilizados os fichamentos previamente elaborados durante a pesquisa de Iniciacao
Cientifica. Em sequéncia, a pesquisa se aprofunda nos seguintes livros: Lessons for
the Professional Actor (1985), baseado em manuscritos de palestras ministradas por
Michael Chekhov para um grupo de atores em Nova York, em 1941; Lessons for
Teachers (2018), uma compilacdo de transcricoes de aulas conduzidas por Chekhov
nos anos 1930, em seu primeiro estudio em Dartington Hall, Inglaterra, incluindo
trechos inéditos do acervo deixado por Deirdre Hurst Du Prey. Ambos os livros tém
como base as transcricdes de Deirdre Hurst Du Prey, que, além de ter sido aluna e
assistente de Chekhov, acompanhava e transcrevia suas aulas, sendo alguém em
quem Chekhov confiava para traduzir para a lingua inglesa seu método da melhor
forma possivel.

Outros manuscritos, nomeados por Du Prey como The Actor is the Theatre (O/A
Ator/Atriz é o Teatro), foram analisados nesta pesquisa. Esses manuscritos
complementam as aulas e ensaios que ndo foram incluidos nos dois livros
mencionados e ajudam a compreender principalmente as experimentacoes realizadas
por Chekhov no Teatro Estudio Chekhov, um espaco de aulas e pesquisa teatral onde
ele ndo s6 desenvolvia seu método, mas também explorava novas formas de fazer
teatro.

Como apoio para a constru¢ao de uma analise sobre o trabalho psicofisico,
imaginagao e corporalizacdo de imagens de Chekhov, além de experimentacdes
realizadas por ele, foram utilizadas, além das citadas acima, as obras: 'Michael
Chekhov Handbook (2010), de Lenard Petit; The Routledge companion to Michael
Chekhov (2018), organizacdo de trabalhos de varios autores sobre o método de

Chekhov. Para a biografia de Chekhov o principal livro utilizado foi The Other Chekhov:
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a biography of Michael Chekhov (2004) de Marowitz. Para a de Du Prey foram
utilizadas as transcricbes de uma entrevista, que foi nomeada como The Pencil:
Memories of Dartington Hall and the English Origin of the Michael Chekhov Acting
Method feitas por Diane Caracciolo, em 2022. Para a biografia de Maria Knebel, além
do seu livro Andlise-Acédo (2016), foi utilizado o livro Maria Knebel: Uma Vida para o
Teatro no Tempo de Stanislavski e Stalin (2019) de Abensour, complementado por
escritos de Ivanova e Carnicke. Para a construcdo da secdo sobre Joanna Merlin,
além de seu proprio livro Auditioning (2001) e seus escritos em capitulos de livros
como The Routledge Companion to Michael Chekhov (2018) e Michael Chekhov:
de Moscou a Hollywood, du théatre au cinema (2009), que descrevem seu contato
com Chekhov, foi realizada uma entrevista com Jessica Cerullo, atual Diretora
Artistica da MICHA, trabalhando |4 desde sua fundagéo.*®

Além disso, minha prépria experiéncia como atriz, utilizando o método, foi
incorporada para enriquecer o dialogo sobre suas novas aplicacdes, especialmente
aquelas observadas na Animica Companhia Teatral, que emprega o0 método como
suporte em todo o seu processo de criacdo. Essa interacdo entre a pesquisa
académica e a pratica teatral vivenciada acrescentou uma perspectiva pratica a
investigacao, crucial para compreender o método. Como afirmou Chekhov (2010, p.
xxi): "Lamentavelmente, ndo existe outro modo de cooperar: a técnica de

representacdo jamais podera ser adequadamente entendida sem que seja praticada."

19 Aqui é importante destacar o papel fundamental de Jessica Cerullo, ndo sé por ter estado ao lado de
Joanna Merlin desde os primoérdios da MICHA em 1999, mas também por ter desempenhado o cargo
de Diretora Administrativa no inicio e, atualmente, ocupar o cargo de Diretora Artistica. Suas
contribuicBes para 0 método sao variadas e significativas, incluindo a edicao expandida das Lessons
for teachers de Michael Chekhov, langada pela MICHA em 2018, e a tradu¢éo para o inglés da historia
de Chekhov intitulada A Tale About Lies and How Swiftly They Spread Across the Earth. Durante
todos os anos em que participei da MICHA, pude observar como Jessica Cerullo desempenha com
habilidade e sensibilidade o papel de organizadora do evento. Com sua abordagem gentil e 4gil, ela
transforma o espaco de aprendizado e troca em um ambiente acolhedor e inclusivo. Ela nunca perde
de vista a responsabilidade ética que temos como artistas em um mundo repleto de desafios.
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2 MICHAEL CHEKHOV: HISTORIA E EXPERIMENTACOES DO TEATRO DE
ARTE DE MOSCOU A HOLLYWOOD

Vocé ndo pode se esquecer de onde vocé é e nem de onde vocé veio, porque
assim vocé sabe quem vocé é e para onde vocé vai. Isso ndo é importante
s6 para a pessoa do individuo, é importante para o coletivo, é importante para
uma comunidade humana saber quem ela é, saber para onde ela esté indo.
(Krenak, 1998, p. 27)

2.1 Os caminhos e experiéncias de Michael Chekhov na Russia

Figura 1 — Michael Chekhov como Malvolio no espetaculo Noite de Reis, de
William Shakespeare_, em 1920

Fonte: University of Windsor

Michael Chekhov (Figura 1) nasceu em 1891, em Sao Petersburgo, na Russia,
cidade sede da Escola Dramatica Alexei Suvorin, onde se graduou e posteriormente
trabalhou no Teatro Maly de Suvorin.

O teatro de Suvorin foi fundado em 1895 por Alexei Suvorin (1834-1912), um
jornalista e escritor russo importante, editor de um influente jornal da época, chamado
Novo Tempo. Segundo Makarova (2010), além de ele ser o proprietario do primeiro
teatro privado na RUssia, seu home estava associado ao sucesso e a riqueza.

Marowitz (2004) destaca que os alunos da escola de Suvorin aprendiam os clichés do
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teatro czarista da época. Chekhov e seu grupo da escola chegaram a realizar uma
apresentacao do espetaculo Czar Feodor loannovich de Alexei Tolstéi para o Czar
Nicolau Il, no préprio palécio real.

Amigo proximo de Suvorin, o tio de Michael Chekhov, Anton P. Chekhov (1860-
1904), foi um importante dramaturgo que havia ganhado grande notoriedade na
Russia por escrever pecas teatrais para o Teatro de Arte de Moscou (TAM), dirigido
pelo ator e diretor Constantin Stanislavski (1863-1938). Para Marowitz (2004), foi
Anton Chekhov e suas pecas em colaboracdo com o TAM que impulsionam o TAM a
entrar no ranking das companhias de maior destaque na Europa.

Em um tour do TAM a Séo Petersburgo, em 1912, Olga Knipper?°, vilva de
Anton Chekhov, organizou um encontro entre Michael Chekhov e Stanislavski, no qual
Stanislavski pediu para que ele lesse trechos de dois textos diferentes: Czar Feodor
loannovich, de Alexei Tolstoi, e Crime de Castigo, de Fidédor Dostoiévski. Essas
leituras resultaram em um convite para Michael Chekhov trabalhar na companhia,
primeiramente como ator e, anos depois, para dirigir o Segundo Teatro de Arte de
Moscou.

Apesar de passados oito anos da morte de seu tio Anton Chekhov, sua
influéncia no TAM fez com que ele fosse bem recebido. Com o tempo, ele se tornou
"o favorito do diretor", participando até mesmo de sessdes pessoais em que
Stanislavski o convidava, por vezes, para tomar café da manha em sua casa. O intuito
desses encontros era treina-lo como ator, mesmo fora do ambiente de treinamento,
dando indicacfes, por exemplo: "Coma como se uma tragédia tivesse acabado de
acontecer" (Marowitz, 2004, p. 36, traducao nossa).

Durante dezesseis anos, Chekhov esteve associado ao Teatro de Arte de
Moscou e nele iniciou pesquisas sobre atuacdo psicofisica, corporalizacdo de

imagens, dominio do corpo e psicologia do ator:

Essa sensacao dolorosa de que nossa profissdo ndo tem técnica me deixou
muito infeliz, a ponto de tentar encontrar que tipo de técnica poderia ser. E
entdo eu vi que nossa profissdo é ainda mais dificil do que qualquer outra,
pois nés temos apenas um instrumento para transmitir para a platéia nossos
sentimentos, emogdes e ideias: nosso proprio corpo. (Chekhov, 1985, p.23,
tradugdo nossa)

20 QOlga Knipper (1868-1959), foi uma atriz russa, membro do Teatro de Arte de Moscou (TAM).
Participou como atriz de diversas pecas do TAM, incluindo pe¢as de Anton Chekhov, com quem ela
se casou em 1901.


https://pt.wikipedia.org/wiki/1868
https://pt.wikipedia.org/wiki/1959
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Quando Michael Chekhov comecou a trabalhar no Teatro de Arte de Moscou
em 1912, a atmosfera de trabalho era caracterizada pela ética e disciplina, conforme
apontado por Marowitz (2004). Naquela época, Stanislavski estava iniciando
experimentos pedagoégicos com artistas mais jovens do teatro, resultando na fundacgéo
do Primeiro Estudio de Arte de Moscou. Segundo Merino (2019), o Primeiro Estudio
era um espaco dedicado ao desenvolvimento da/do atriz/ator, sem preocupacdes com
a encenacao, priorizando apenas a experimentacédo pratica das ideias de Stanislavski
para aprimorar as/os artistas.

Nesse estudio, Chekhov (2005) relata ter tido aulas com Stanislavski, Evgeny
Vakhtangov?! e Leopold Sulerzhitsky??, e os estudos e experimentos terem uma
qualidade de improviso. Contudo, Chekhov (2005) acreditava que Boris Sushkevich e
Vladimir Gotovtsev?® perceberam que esses experimentos poderiam se tornar um
projeto teatral, e assim transformaram o estidio em uma instituicdo de teatro jovem,
estabelecendo assim parametros para novas realizacdes no teatro.

A adaptacdo do romance de 1845 de Charles Dickens, O Grilo na Lareira
(Figuras 2 e 3), dirigida por Boris Sushkevich e supervisionada por Stanislavski,
estreou em 24 de novembro de 1914. Essa peca integrou o repertério do Primeiro
Estudio, destacou-se ndo apenas pelo seu trabalho artistico e estético, mas também
pela escolha de apresenta-la naquele momento. Scandolara (2006) destaca 0 sucesso
desse espetaculo, que se tornou um marco da estética intimista do Primeiro Estudio.
Realizado em uma sala pequena, sem palco elevado, o espetaculo aproximou o
publico dos atores e atrizes, " [...] 0s espectadores tinham a impressao de estarem no
mesmo cdmodo onde entravam 0s personagens e assistirem por acaso ao que se
desenrolava na pega. Nessa intimidade residia um dos encantos maiores do estudio”

(Stanislavski apud Scandolara, 2006, p. 20).

21 Evgeny Vakhtangov (1883-1922) foi membro do Teatro de Arte de Moscou e teve seu encontro com
Chekhov em 1912 na abertura do primeiro estudio do Teatro de Arte de Moscou, e neste Vakhtangov
conduzia aulas préticas das quais Chekhov fazia parte como aluno, ou experimento de uma nova
técnica de atuacao a qual Vakhtangov estava explorando.

22 | eopold Sulerjitski (1872-1916) foi um artista, pedagogo e diretor conhecido por propagar as ideias
de Liev Tolstoi, renomado escritor russo e amigo de Sulerzhitsky. Embora tenha ingressado no Teatro
de Arte de Moscou (TAM) como um "faz-tudo", ele ascendeu ao cargo de assistente de direcao de
Stanislavski, desempenhando um papel fundamental na criacao do Primeiro Estudio e na formacédo
do Sistema Stanislavski.

23 Ambos envolvidos no Primeiro Estidio do Teatro de Arte de Moscou. Boris Sushkevich (1887-1946)
foi um ator, e depois trabalhou também como diretor. Vladimir Gotovtsev (1885-1976) trabalhou como
ator no Primeiro Estudio.
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Figura 2 — Michael Chekhov como Caleb em O Grilo na Lareira

Fonte: MXAT

Figura 3 — Solovyova, Michael Chekhov e Evgeny Vakhtangov em O Grilo na
Lareir

Fonte: Arquivos MXAT

Durante a criacéo e apresentacao desse espetaculo, a Primeira Guerra Mundial
ainda estava em curso na Europa. A Alemanha havia entrado em guerra contra a

Russia, prolongando o conflito. No entanto, Stanislavski e Sulerjitski, em contraste
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com a realidade devastadora da guerra, optaram por seguir uma direcao oposta com
sua peca, trazendo esperanca e abordando temas como amor e unido.

Apesar de ndo podermos afirmar com exatidao a influéncia da Primeira Guerra
Mundial sobre os movimentos teatrais da RuUssia, é dificil dissocia-la do que vinha
acontecendo no ambito teatral. Segundo Merino (2019), desde antes da guerra ja
havia artistas insatisfeitos com o que vinha sendo produzido, buscando novos rumos
para o teatro. Isso pode ter se intensificado com o inicio da guerra, momento em que
0S artistas comecgaram a questionar como continuar a criar artisticamente em um
periodo tdo hostil, quando a atencéo do pais e de sua populacéo estava voltada para
esse acontecimento e ndo para o fazer artistico (Merino, 2019).

Em 1917, o estado psicoldgico de Chekhov vinha se agravando. Seu pai tinha
falecido de cancer (em 1913), e a saude da sua mae, de quem era muito préximo,
vinha se deteriorando. Ele tinha pavor de pensar que ela poderia falecer, a ponto de
comprar uma pistola para suicidar-se caso isso acontecesse. Sua mulher Olga
Chekhova?4, com quem Chekhov teve uma filha, o deixara e seu primo mais préximo
havia se suicidado com a propria pistola de Chekhov. Todos esses eventos resultaram
em um momento de grande instabilidade psicolégica para Chekhov. Ainda em 1917,
durante uma crise de panico, ele deixou um espetaculo em que estava atuando
durante o intervalo. O espetaculo se chamava The Flood (A inundacédo, em portugués)
de Henning Berger e dirigido por Chekhov e Vakhtangov, no qual representava o
personagem Frazer e era aclamado pelo publico (Chekhov, 2005). Apds esse
acontecimento, por quase um ano, ele raramente conseguia sair de casa. Nesse
mesmo periodo ele acompanhou a Revolucdo de Outubro de casa, tendo crises de
paranoia enquanto ouvia as vozes que vinham das multidées na rua.

Também conhecida como a Revolucédo Bolchevique, a Revolug¢do de Outubro
ocorreu em novembro de 1917 (pelo calendéario gregoriano, e em outubro pelo
calendario juliano, que era utilizado naquela época). A Russia vinha enfrentando

diversos problemas econdmicos e politicos, 0os quais se agravaram em fevereiro de

24 Olga Chekhova (1897-1980), nascida com o nome Olga Knipper, era sobrinha de Olga Knipper,
levando o mesmo nome de sua tia, a famosa atriz do Teatro de Arte de Moscou que foi casada com
Anton Chekhov. Apés se divorciar de Michael Chekhov, Olga Chekhova mudou-se para a Alemanha
com sua filha no inicio da década de 1920. L4, rapidamente se estabeleceu na industria
cinematogréfica alema e tornou-se uma atriz de renome durante o periodo do regime nazista, sendo
até mesmo aclamada como a "Atriz Favorita de Hitler". H4 alegacdes de que ela teria servido como
espid para a URSS durante esse mesmo periodo. Mais informag8es sobre Olga Knipper no livro:
BEEVOR, Antony. The Mystery of Olga Chekhova. Londres: Penguin UK, 2005.
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1917, desencadeando a Revolucao de Fevereiro. Esta resultou na queda do regime
czarista liderado pelo czar Nicolau Il, motivada por uma série de fatores, incluindo
insatisfacédo popular devido as precérias condi¢des de vida, altos precos de alimentos,
0 envolvimento russo na Primeira Guerra Mundial e o descontentamento com a
autocracia czarista. Os protestos e greves em massa em Petrogrado (atual Séo
Petersburgo) culminaram na renuncia do czar Nicolau Il e na formacéo de um governo
provisorio.

A saude mental de Chekhov comecou a melhorar a partir do ano seguinte, em
1918, segundo ele préprio (Chekhov, 1991), quando ele abriu uma escola teatral,
chamada pelos seus alunos como Estudio Chekhov. O Estudio Chekhov selecionava
30 alunos em cada periodo escolar, e foi nessa conjuntura que Chekhov comecou a
pensar em desenvolver um método para auxiliar no treinamento da/o atriz/ator. Ele foi
descobrindo uma forma cada vez mais imagética de se comunicar com as/os
atrizes/atores. Por exemplo: ao invés de pedir para a/o atriz/ator que vinha
desenvolvendo um personagem que era um aristocrata orgulhoso a se sentar reto, ele
dizia para ela/ele pensar que seu corpo tem uma direcao para "cima" (Chekhov, 1991).

Nesse estudio, Chekhov ensinava o que tinha experienciado trabalhando com
Stanislavski, e com os ensinamentos de Sulerjitski e Vakhtangov. As/Os estudantes
do estudio ndo apenas tiveram aulas com Vakhtangov e Stanislavski, mas também
seguiram um programa abrangente que incluia disciplinas como voz, movimento,
declamacdao e acrobacia. Nos primérdios da escola, Stanislavski estava envolvido em
pesquisas sobre "études" - exercicios de improvisacdo realizados no inicio do
processo de criacdo para compreender as cenas da peca (Chekhov, 2005). Esse
método de trabalho foi incorporado ao estudio como uma abordagem para explorar as
pecas teatrais. Os espetaculos apresentados para 0 publico surgiram quase
integralmente dessas improvisacdes, algo que Chekhov voltou a explorar no periodo
de Dartington Hall e Ridgefield.

Ao trabalhar com os études, Chekhov buscava proporcionar aos artistas
caminhos para desenvolverem tanto a habilidade improvisacional em cena quanto a
capacidade de imaginagédo. Chekhov (2005) afirma que, nessas aulas, os études se
transformavam em longas cenas que poderiam ser trabalhadas durante dias, tanto
dentro quanto fora do estudio, em outros espacos. Isso criava um espaco de
improvisagcdo que ia além do texto, permitindo que os artistas colaborassem

diretamente com a/o autora/autor em um processo de cocriagdo. Essa abordagem
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visava desenvolver a individualidade criativa das/dos artistas, colocando-as/os néao
apenas como intérpretes do texto, mas como parceiras/parceiros ativas/ativos no
processo de criacdo artistica.

Em The Path of the Actor (2005), comegcamos a ver uma mudanga nos
ensinamentos de Chekhov que, de forma experimental no Estddio, tenta novas
elaboracdes para abordar o trabalho atoral, mas ainda muito vinculado aos ensinos
de Stanislavski, principalmente o trabalho com os études. Chekhov, portanto,
apresentava aos estudantes sua propria visdo do que ele experienciou do Sistema
Stanislavski, além de comecar alguns experimentos préprios. Apesar de ainda néo ter
desenvolvido completamente seu método, Chekhov j& estava imerso em
experimentacbes e reflexdes sobre a integracdo do corpo, voz e imaginagao,
elementos essenciais para a compreensao de seu método.

Chekhov (2005) descreve que, no Estudio Chekhov, as aulas "técnicas",
concentradas em habilidades especificas que proporcionavam um entendimento mais
"anatdémico”, como estudos sobre voz, articulacdo, acrobacia, declamacdo e
movimento, eram relegadas a um segundo plano. O seu Estudio, em vez disso,
buscava diferentes experimentacdes que trabalhassem de forma mais integrada,
enfatizando a conexao entre movimento, som e vida interior.

Chekhov acreditava que uma abordagem meramente mecanica e fisica, como
aquela ensinada em aulas de articulacdo das palavras, por exemplo, ndo contribuia
para o desenvolvimento artistico da/do atriz/ator. Para ele, era crucial compreender
primeiro o "discurso vivo", a "alma" de cada letra ou som. Ele ilustrava isso mostrando
gue cada letra tem um movimento e imagens que as acompanham, Por exemplo: "ele
[a/o atriz/ator] vai aprender a pronunciar a letra "B" quando entender que o som fala
de fechamento, reticéncia, uma atitude defensiva que o protege de algo, de se
aprofundar em seu préprio ser" (Chekhov, 2005, p.79, traducédo nossa).

A abordagem de Chekhov consistia em trabalhar o som com uma compreenséo
gue envolvesse também a imaginacgéo e o corpo como um todo, indo além de um mero
exercicio anatdbmico que fragmenta o conhecimento. Isso também se aplicava quando
o foco era o movimento, onde ele buscava uma integracdo completa entre o corpo/voz
e mente/imaginacao.

O dominio do movimento na arte do ator é tdo complicado e tdo pouco
desenvolvido quanto o diletantismo, e aqui também € necessaria uma
abordagem artistica, aqui também é preciso desenvolver uma atencao muito
especial de dentro de si mesmo para com 0 proprio corpo, para com 0S
proprios movimentos, € preciso desenvolver o que pode ser descrito como
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uma "consciéncia estética". O ator deve saber que cada um de seus
movimentos ndo s6 tem um ou outro tipo de coloragdo, mas também tem um
som especifico. (Chekhov, 2005, p.80, tradugdo nossa)

Os anos vividos dentro do Estadio Chekhov (1918-1922) foram bons para
Chekhov e para os participantes, que demonstravam um alto nivel de engajamento,
conforme observado por Chekhov (2005). Em 1921, o Estudio foi reconhecido pelo
Narkompros?® como um Estidio oficial, reconhecido pelo Estado, mas logo em
seguida, em 1922, encerrou suas atividades.

Em 1923, Chekhov criou um grupo de estudos denominado "circulo de jovens
entusiastas", liderado por Andrei Biéli, um escritor simbolista russo que havia estudado
pessoalmente com Steiner. O interesse de Chekhov pelos livros de Rudolf Steiner?®
remonta a um momento anterior a esse circulo. Segundo relatos de Chekhov, seu
interesse por Steiner comec¢ou de forma casual, ao passar na frente de uma livraria e
adquirir o livro O Conhecimento dos Mundos Superiores, publicado em 1904. Embora
nao possamos determinar a data exata em que Chekhov leu o livro pela primeira vez,
€ evidente que ele se tornou cada vez mais envolvido com os escritos de Steiner. Ele
considerava que os livros de Steiner forneciam respostas para suas inquietacdes
(Chekhov, 2005).

Hamon-Siréjols (2009) afirma que, durante o periodo de crise pessoal que
Chekhov enfrentou entre 1917 e 1918, ele comecou a ler os livros de Steiner, ja
traduzidos para o russo, e que durante uma turné em Berlim, em 1922, ele tentou
estabelecer contato com Steiner. Além disso, Byckling (2007) sugere que Chekhov
possivelmente tenha se juntado a Sociedade Antroposofica de Moscou entre 1919 e
1920.

Em 1922 ele se encontrou com Margarita Volochine?’, uma artista russa que o
pintou para uma série de retratos de artistas famosos da época, e se considerava

pupila de Steiner. A cole¢do de retratos seria publicada com o titulo Aqueles que

25 O Narkompros, liderado por Anatoly Lunacharsky, era um Departamento responsavel pela
administracdo da educacéo, assim como da arte e da cultura.

26 Rudolf Steiner foi um filésofo e pedagogo austriaco (nascido na Croacia em 1861 e falecido em
Dornach em 1925), conhecido como o fundador da Antroposofia e da Pedagogia Waldorf. Em 1913,
ele estabeleceu a Sociedade Antroposofica e construiu sua sede em Dornach, Suica, chamada
Goetheanum. Mais tarde, fundou a escola Waldorf em Stuttgart.

27 Margarita Volochine (1882-1973) nascida em Moscou, ganhou destague como retratista de
personalidades russas. Colocando em questdo o naturalismo e buscando uma arte mais original, ela
se encontrou com Rudolf Steiner e 0 Goetheanum, onde trabalhou na construcdo e se aprofundou na
antroposofia. Em sua autobiografia, expressou o desejo de transformar sentimentos em cores e
formas dindmicas. Defendeu uma composicdo que emergisse, em vez de ser fixa, inspirada por uma
nova visao artistica.
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mantiveram o siléncio, quando a queda do regime Bolchevique acontecesse
(Volochine, 1978).

Esse encontro foi mencionado no livro de memodrias de Volochine, intitulado
Serpente Verde, no qual ela relata o encontro com Chekhov em 1922 e o interesse
dele pela antroposofia, além de um artigo que ela escreveu sobre Chekhov para a
revista Journal for Anthroposophy, publicado em 1978. Nesse artigo ela revela que
Chekhov perguntou sobre Steiner e a relacao dele com as artes cénicas.

Ainda em 1923, ano da criacdo do grupo de estudos, apés a morte de
Vakhtangov, Chekhov assumiu a administracdo do Segundo Teatro de Arte de
Moscou, oferecido pelo préprio Stanislavski. Isso ocorreu apds as turnés nos Estados
Unidos e na Europa, nas quais o Teatro de Arte de Moscou ganha notoriedade
internacional. Nesse momento a situagcdo politica, artistica e social comecava a
mudar. Apds a Revolucdo Russa de 1917, o teatro comecava a ser politico, como uma
ferramenta de propaganda para os bolcheviques que usavam o naturalismo como
estética do espirito revolucionario, um outro caminho daquele que Chekhov procurava
com sua pesquisa.

Segundo Markowitz (2004), qualquer teatro que ndo servisse como propaganda
do Partido Comunista da Unido Soviética ou se interessasse por pecas classicas,
tornava-se suspeito. Entdo, publicacées de jornais moscovitas e fofocas comecaram
a desafiar a estética artistica e as lealdades politicas de Chekhov, apontando que o
Segundo Teatro de Arte de Moscou nunca havia produzido pecas contemporaneas
inovadoras e que suas inclinacdes para o simbolismo e obras cosmopolitas, como sua
versao de Hamlet de 1924, tinham objetivos espirituais e experimentais, indo contra
as tendéncias antirreligiosas da época. Além disso, criticavam seu crescente interesse

pelos ensinamentos de Rudolf Steiner (1861-1925) que

[...] acreditava que a mesma investigacdo cientifica que tinha provido
conhecimento sobre o nosso mundo fisico poderia, através de exercicios e
meditacéo, iluminar também nosso eu espiritual, e que a inteligéncia humana
era derivada de uma mais ampla forma de consciéncia espiritual e que,
embora latente, poderia ser metodicamente ativada. (Marowitz, 2004, p.75,
traducéo nossa)

Na Europa, o interesse e a difusdo pelas pesquisas de Steiner vinham
crescendo, porém eram banidas pela URSS desde 1924. Por isso Chekhov foi
considerado pelo governo soviético e pelos jornais controlados pelo governo como um
"idealista”, "mistico", "um artista doente" e suas criacbes eram consideradas

"alienigenas e reacionarias". Em 1927, ap0s a tomada oficial de poder por Josef Stalin,
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a censura comecou a endurecer, nesse mesmo periodo Chekhov vinha ganhando
visibilidade pela publicacdo da sua bibliografia The path of the actor?® e por ter
acabado de lancar o filme Chelovek iz restorana??, dirigido por Yakov Protazanov, no
qual Chekhov representava um gargom.

Antes de partir da RUssia, a tenséo politica em torno de Chekhov aumentava.
Apesar de Chekhov evitar utilizar o nome de Steiner em suas aulas, suas falas eram
preenchidas de ideias de Steiner. Isso levou dois "estudantes” a participarem de suas
aulas "com segundas intengdes"”, resultando no recebimento de uma carta do
Comissariado do Povo para a Educacéo®® comparando as falas de Chekhov com as
de Steiner e pedindo para que Chekhov parasse de ensinar os fundamentos de Steiner
(Carnicke, 2018).

Chekhov teve que deixar a Russia ap6s receber um aviso de uma ex-aluna,
que trabalhava em um escritério do Partido Comunista. Ela o informou que a KGB3!
havia emitido uma ordem de prisdo contra ele. Em seguida, uma mensagem do
Ministro Lunacharsky confirmou que a vida de Chekhov estava em risco se ele
continuasse na URSS. Em 1928, Chekhov, acompanhado por sua companheira
Ksenya Karlovna Ziller®?, com quem havia se casado em 1918, deixou a URSS,
enfrentando anos turbulentos repletos de mudancas e incertezas. Nesse periodo entre
guerras, encontrar estabilidade em outros paises europeus se mostrou dificil devido
ao xenofobismo e a suspeita de que Chekhov pudesse ser um espido russo, uma vez

gue ele se recusava a assinar peticdes contra 0 comunismo.
2.2 Anos de exilio na Europa
Chekhov (1991) se muda, em 1928, para Berlim convidado para atuar em um

espetaculo pelo diretor austriaco Max Reinhardt33. Ele vai para Berlim com a intengéo

de montar Hamlet, mas, chegando |a, Reinhardt escala-o para uma remontagem de

28 Publicado pela primeira vez em 1928 em Sao Petersburgo.

29 Chelovek iz restorana, em portugués O Homem do Restaurante é um filme dirigido por Yakov
Protazanov, em 1927.

30 Comissariado do Povo para a Educacé@o ou Narkompros foi uma organizagdo cultural fundada em
1917 e dirigida pelo escritor e politico Anatoly Lunacharsky (1875-1933).

81 KGB ¢é a sigla de Komitet Gosudarstveno Bezopasnosti, que em portugués significa Comité de
Seguranca do Estado.

82 Sua segunda esposa foi Ksenya Karlovna Ziller (1897—-1970) que ficou casada com Chekhov de 1918
até o final de sua vida e 0 acompanhou durante os anos na Europa e Estados Unidos.

%3 Max Reinhard (1873-1943) foi um diretor austriaco. Trabalhou em Berlim, Salzburgo, na cidade de
Nova York e em Hollywood. Foi um dos fundadores do Festival de Salzburg.



32

um espetaculo ja famoso em Berlim, nomeado Artists34, que seria apresentado em
Viena. Sua atuacdo nesse espetaculo foi bem recebida, apesar da sua insatisfacao
com a forma de fazer teatro fora de seu pais. Marowitz (2004) menciona que, naquele
momento em Berlim, Bertolt Brecht e Erwin Piscator apresentavam espetaculos
revolucionarios para a historia do teatro, contudo Chekhov passava indiferente a
esses eventos importantes, com uma nostalgia do fazer teatral russo.®

Além do teatro, sua ex-mulher Olga Chekhova, ja estabelecida na Alemanha e
inserida na industria cinematogréfica, o convida para participar de um filme dirigido
por ela mesma, intitulado Der Narr seiner Liebe (1929). Posteriormente, Chekhov
atuou em mais dois filmes na Alemanha: Phantome des Glicks (1930), dirigido por
Reinhold Schiinzel, onde contracena com Olga Chekova; e Troika (1930), sob a
direcdo de Vladimir Strizhevsky.

Ainda em 1930, em Berlim, Chekhov recebeu um convite para assumir a
direcdo do renomado Teatro Habima, conhecido por suas producdes em idioma
hebraico. A histéria do Teatro Habima remonta a 191736, em Moscou, quando seus
membros elegeram Stanislavski como diretor da companhia. Chekhov assumiu a
direcdo da montagem de Noite de Reis no Teatro Habima, introduzindo seu proprio
método, que, segundo Byckling (2005), diferia do que o Teatro Habima havia
aprendido nos anos em Moscou com 0 TAM. Recorrendo a utilizacdo de improvisacao
no comeco dos ensaios, Chekhov "[...] esforcava-se para fazer com que os artistas
alcangassem, estimulassem e mobilizassem suas forgas subconscientes." (Byckling,
2005, p.238, traducdo nossa). Utilizou nesse processo a imaginacdo como suporte
para a corporalizacdo do personagem, além de permitir que as/os atrizes/atores
tivessem sua propria individualidade criativa, e que, ao invés de apenas reconstruir
um cenario inglés para a peca Shakespeariana, pudessem utilizar ritmos e

gestualidades de sua propria nacionalidade e cultura.

34 Do espetaculo original intitulado Broadway de George Abbott e Philip Dunning.

35 Bertolt Brecht (1898-1956) foi um dramaturgo, poeta e diretor teatral alemao. Seu espetaculo A Opera
dos Trés Vinténs estreou em 1928, mesmo ano em que Chekhov chegou em Berlim. Erwin Piscator
(1893-1966) foi um renomado diretor teatral e produtor teatral alemdo. Em 1919, ele comecou a
trabalhar no tradicional teatro Volksbiihneem, em Berlim, tornando-se diretor em 1924. Em 1927,
Piscator fundou sua propria companhia de teatro, a Piscator-Buhne, localizada em Nollendorfplatz,
em Berlim. Ele é considerado um dos pioneiros do teatro politico ou "épico", ao lado de Bertolt Brecht.

36 Suas atividades em Moscou com o TAM datam desde 1917 e com a estreia do primeiro espetaculo
em 1918, dirigido por Vakhtangov. Algumas fontes divergem do momento de sua fundacao, por haver
atividades mesmo antes da estreia do primeiro espetaculo, alguns consideram 1917 e outros
consideram apenas a partir da estreia.
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Nos primordios do Teatro Habima em 1917, quando eram treinados por
Vakhtangov, a improvisacao também foi utilizada no processo de criacéo, contudo ela
vinha ap6s um momento de andlise minuciosa da obra textual. A improvisagao servia
como suporte para descobrir, ndo as cenas escritas, mas 0s outros momentos nao
escritos entre um ato e outro, permitindo as/os atrizes/atores descobrirem mais sobre
seus personagens. Embora o hebraico, idioma utilizado pelo Teatro Habima, fosse
uma lingua estranha para Vakhtangov, ele aceitou o desafio de dirigir o elenco. Avivith
(1947) destaca que Vakhtangov confiava em sua intuicdo e conseguia compreender
as emocoes para além das palavras, o que lhe permitiu liderar o grupo com sucesso.

O espetaculo Noite de Reis estreou em 15 de setembro de 1930, no Berliner,
e, segundo Byckling (2005), o publico admirou a qualidade cébmica dos atores, que
foram dirigidos por Chekhov em uma mistura de "atuacdo bufonica e psicolégica,
grotesca e realista [...]" (Byckling, 2005, p.240, traducdo nossa), 0 que trouxe uma
boa reputacéo internacional para Chekhov.

Em 1931, Chekhov partiu para Paris, onde encontrou a maior comunidade de
russos fora da Unido Soviética. Foi 14 que ele se encontrou com Georgette Boner
(1903-1998), uma produtora suica e ex-aluna de Max Reinhardt. Além de colaborar
artisticamente nos espetaculos de Chekhov, Boner também cuidava da parte
financeira de seus projetos. Segundo Abensour (2009), a riqueza de Boner provinha
de uma heranca, e sua admiracéo por Chekhov a motivou a apoia-lo financeiramente.
Essa colaboracdo acompanhou Chekhov durante seus anos de exilio na Europa.®’

Com o suporte financeiro e artistico de Boner, Chekhov comecou a desenvolver
um espetaculo. Inspirado por suas experiéncias com Rudolf Steiner e possivelmente
pela situacdo de exilio, que o colocou em contato com outros idiomas além de sua
lingua materna, Chekhov comecou a contemplar a ideia de um teatro que pudesse
comunicar-se em todas as linguas. Segundo Meerzon (2015), essa concepcéo ja
estava sendo explorada durante seu periodo de pesquisa no TAM, onde ele conduzia
aulas envolvendo sons e gestos. Mesmo durante o periodo do Estudio Chekhov de

1918 a 1922, Chekhov ja demonstrava um interesse particular em integrar o som e o

87 Boner também teve um papel fundamental na disseminagdo do método de Michael Chekhov,
traduzindo, junto com Hedwig David, o livro Para o Ator, de 1979, para o alem&o. Além disso, ela
publicou em 1994 o livro Hommage an Michael Tschechow, que traz relatos de seus anos de
colaboracao com ele, detalhando sua carreira artistica e o processo criativo.
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gesto em suas praticas teatrais. Chekhov buscava uma maneira de fazer teatro que
pudesse comunicar em diferentes idiomas.

Em uma carta datada de 1930, ao presidente da Tchecoslovaquia, Tomas
Masaryk, que |he havia oferecido a diregdo de um teatro em Praga, Chekhov
esclareceu sua saida da Russia como ideolégica, afirmando que, para ele, a censura
retirava do artista sua liberdade de criar. Nessa mesma correspondéncia, Chekhov
expressou sua vontade de criar um novo teatro, algo que ele iria experimentar,
elaborar e buscar pelo resto de sua vida. Esse novo teatro seria dedicado a exploragéo
da natureza humana e da moral, buscando em diversas obras literarias uma
ressonancia com a vida atual daquele momento, e trazendo isso para o palco por meio
de uma técnica de atuacdo que ele pretendia desenvolver, utilizando a acdo e a
pantomima, para que o espetaculo pudesse ser compreendido em qualquer idioma
(Chekhov apud Byckling, 2005). Além disso, em outra carta no mesmo ano, dirigida a
Stanislavski, Chekhov demonstrou sua vontade de fundar uma escola em Paris, uma
cidade que, além de receber muitos imigrantes russos, era um local vibrante de
atividades artisticas e teatrais na Europa (Chekhov apud Byckling, 2005).

O desejo de Chekhov por um novo teatro culminou no espetaculo Le chateau
s’éveille: essai d'un drame rythmé, composto por um grupo de dezessete artistas. Com
pouco tempo de ensaio, a peca foi apresentada no Théatre de I'Avenue, em Paris, em
1931, sob a direcdo de Chekhov, Georgette Boner e Viktor Gromov. Inspirado nos
contos populares russos sobre lvan, o Louco, o espetaculo narrava o embate entre as
forcas do Mal e as do Bem, e era acompanhado por uma trilha sonora composta por
Wladimir de Bltzo em toda a apresentacao.

De acordo com Abensour (2010), o espetaculo ndo se limitava a mera
inspiracdo no folclore russo; ele aspirava a ser inovador e revolucionario. Além disso,
Abensour (2009) observa a semelhanca entre esse projeto e o que Chekhov havia
idealizado realizar na Russia em 1927, mas que foi impedido pela censura do "Comité
de Repertorio” (Glavrepertkom), que rotulou a obra como um "idealismo desenfreado”.
A peca tratava-se de um conto de autoria de Chekhov intitulado "Beleza Invisivel"
(Krassa nenagliadnaia), inspirado em contos populares, tal como o espetaculo de
Paris.

Abensour (2009) questiona se o espetaculo realizado em Paris se limitava
apenas a representacdo de um conto popular russo ou aos anseios filosoficos e

artisticos de Chekhov. Ele argumenta que a afinidade de Chekhov com a antroposofia
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de Rudolf Steiner proporcionava recursos de grande profundidade, particularmente no
gue tange a expressao dos sentimentos por meio do ritmo. Nesse sentido, Abensour
(2009) afirma que a peca teatral expde uma visdo esotérica do mundo, inserindo-se
na tradicdo do iluminismo, da maconaria e da antroposofia, convicgcbes de Chekhov
gue nédo poderiam ser reveladas anteriormente em seu pais.

Em Le chéateau s’éveille: essai d'un drame rythmé (Figura 4), Chekhov recorria
de personagens arquetipicos para que o espetaculo pudesse ser compreendido na
Franca tanto pela comunidade francesa quanto russa.

Figura 4 — Espetaculo Le chateau s'éveille: essai d'un drame rythmé em Paris,
Chekhov a esquerda como lvan

O espetaculo era todo criado em cima de gestos e musicalidade com
significados passiveis de serem compreendidos em diversas culturas, portanto,
mesmo que existissem algumas frases curtas em russo, o publico francés poderia

entender por conta do contexto. Nesse espetaculo Chekhov tentava:

[...] criar tanto uma nova forma dramatica quanto um tipo de atuagdo como
base para o teatro internacional e seu publico intercultural, tornando uma
figura de palco em sua forma arquetipica como uma mistura de
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signos/componentes externos (figurino, gesto, musica) e
signos/componentes internos (a improvisacdo do ator) [...]. (Meerzon, 2015,
p.43, traducdo nossa)

A tentativa de Chekhov mesclava seu interesse em trabalhar com contos, algo
que ja aparecia na época do Estudio Chekhov em Moscou, onde trabalhava com
contos de forma recorrente em suas aulas, acreditando que o conto tinha poténcia de
desenvolver a imaginacao da/do atriz/ator. No estudio, ele trabalhava os contos como
uma forma de étude, um estudo com caracteristicas improvisacionais, no qual
Chekhov, dia apés dia, adicionava novos elementos do conto para trabalharem
(Knebel, 2006).

Segundo Dias (2022), a énfase na criacdo gestual confirmava a crenca na
linguagem corporal como expressdo ritmica de sentimentos, correspondendo ao
interesse de Chekhov em construir uma comunicagcédo que pudesse transcender as
barreiras linguisticas. Apesar disso, 0 espetaculo ndo foi bem recebido pelo publico
da época, nem pela comunidade de exilados russos, "que estranharam a poética nao
naturalista do espetaculo”, nem pela critica, que considerou o resultado simplista
demais. Sergei Volkonsky ressaltou a sintonia do movimento com a musicalidade, mas
criticou as escolhas e a falta de aprofundamento e dominio nos movimentos, que
pareciam ter sido escolhidos sem critério (Byckling, 2005).

Mesmo que Chekhov ndo tenha conseguido a aprovacgédo da critica para esse
espetaculo, provavelmente por sintetizar muitos de seus desejos artisticos ainda em
estagio embrionario, esses experimentos foram desenvolvidos e alguns ganharam
formas mais precisas mais tarde, principalmente no Teatro Estadio Chekhov (1936-
1942) em Dartington Hall, e depois em Ridgefield. "Os exercicios que ele dirigiu em
Paris 0 ajudaram a testar procedimentos pedagdgicos que viriam a moldar seu
sistema a partir desses anos de experimentacdo” (Byckling, 2005, p.247, traducéo
nossa). Portanto, essas experimentacdes possivelmente influenciaram a elaboragao
de seu método, uma vez que o método de Chekhov lida com imagens, gestos, ritmos
internos e externos, e a expansao para qualquer fazer artistico teatral e audiovisual.
Além disso, a forma de trabalhar textualmente com contos populares serviu também
como experimentagdo para a criacdo cénica e textual, utilizando improvisagfes
baseadas nos contos.

Apés a experiéncia, 0 espetaculo ndo alcancou o sucesso esperado por

Chekhov, e, diante das dificuldades financeiras recorrentes, ele recebeu um convite,
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em 1932, para atuar no papel de Khlestakov em O Inspetor Geral, no Teatro Dramatico
Russo em Riga, na Letdnia. Apds negociacdes, firmou um contrato para trabalhar
como ator e diretor, tanto no Teatro Dramatico de Riga quanto no Teatro Estadual da
Letdnia. Ao mudar-se para Riga, ele recebeu uma oferta para atuar como ator e
professor na companhia de Kaunas, na Lituania. Aceitando-a, resultou em um periodo
no qual ele se deslocava entre a Letdnia e a Lituania, duas a trés vezes por semana
(Marowitz, 2004).

Mittelsteiner (2018) destaca que os anos vividos (de 1932 a 1934) entre a
Litudnia e a Letonia foram fundamentais para o desenvolvimento do método de
Chekhov. Georgette Boner acompanhou Chekhov em Riga em dois momentos: em
1932 e novamente em julho de 1934. Durante esse segundo encontro, ela registrou
suas memorias sobre Chekhov e seu método. Esse periodo também marca o inicio
da escrita do livro que Chekhov viria a desenvolver sobre seu método, como aponta
Du Prey (1977)38. Marowitz (2004), de forma ainda mais enféatica, sugere que as notas
das aulas ministradas durante esse periodo se transformaram nos dois livros
fundamentais sobre o método: On the Technique of Acting (1991) e Para o Ator (2010).

Segundo Marowitz (2004), esse periodo permitiu a Chekhov absorver tudo o
que aprendeu com Stanislavski, Vakhtangov e Sulerjitski durante seu periodo no
Teatro de Arte de Moscou, enriquecendo esses conhecimentos com as conexdes
entre a filosofia de Steiner e suas abordagens sobre a arte da atuacdo, para a
formulacdo de seu método.

2.3 O Teatro Estudio Chekhov em Dartington Hall

Em 1935, Chekhov conhece Beatrice Straight e Deirdre Hurst Du Prey, em uma
turné dos espetaculos O Inspetor Geral e Uma noite com Anton Chekhov, em Nova
lorque, nos Estados Unidos. Esse encontro acabou resultando no convite para mudar
para Dartington Hall na Inglaterra, um lugar muito importante para o desenvolvimento
do método de Chekhov.

Aceitando o convite, Chekhov se uniu as atrizes Beatrice Straight e Deirdre

Hurst Du Prey para criar o Teatro Estudio Chekhov em Dartington Hall que abriu suas

38 Em To the Reader, de 1977, parte de A/O Atriz/Ator é o Teatro.
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portas em 1936, com parceria de Dorothy Whitney EImhirst3?, mde de Beatrice e 0 seu
padrasto Leonardo Elmhirst.

Os EIlmhirst fundaram Dartington Hall em 1925, em uma regiao rural em Devon,
na Inglaterra. No principio, a escola era um projeto experimental de unido entre arte e
educacao, inspirados pelas iniciativas de educacdo progressista, pelas aulas que
Dorothy participou de John Dewey?°, além do trabalho de Leonard Elmhirst com
Rabindranath Tagore, um escritor indiano e educador progressista. Segundo Barone
(2021), a escola, propunha um aprendizado através da experiéncia, e tinha

experimentos no campo da agricultura, musica, artesanato e danca:

A escola de Dartington Hall, portanto, ndo contava com um curriculo pensado
por adultos para futuros adultos, mas o fundamentava nos interesses das
criangas [...]. Uma escola compreensiva, onde todos se sentissem como
membros da comunidade, respeitadas e valorizadas suas préprias
capacidades e talentos especificos. Dorothy e Leonard defendiam que para
ampliar a consciéncia do mundo, a educacéo deveria trabalhar através das
artes. E a arte através da educagéo. (Barone, 2021, p.51)

Foi nesse contexto, com a proposta de abrir um estlidio em parceria com uma
escola experimental com crenca na educagédo como forma de formacéo do sujeito e
de seu potencial criativo, que Chekhov se estabeleceu em Dartington Hall, de 1935 a
1938. Inicialmente dedicava-se ao estudo do inglés, lingua que ainda ndo dominava,
e preparava Beatrice Whitney Straight e Deidre Hurst Du Prey para serem suas
assistentes, ensinando sua técnica de atua¢do nos cursos que ministraria no Teatro
Estudio Chekhov (Figuras 5 e 6).

39 Dorothy Whitney Elmhirst (1887-1968), herdeira de uma das familias mais abastadas dos Estados
Unidos, tornou-se 6rfa jovem, herdando uma vasta fortuna de seu pai. Desde cedo, ela se dedicou
ao trabalho social e mostrou interesse em temas feministas, sendo uma participante ativa na
Women's Trade Union League, na campanha pelo sufrdgio feminino e na Worker's Educational
Association. Em 1911, Dorothy casou-se com Willard Straight, com quem teve trés filhos. Juntos,
fundaram dois jornais, o New Republic e o Asia. Apos a morte de Willard, Dorothy casou-se
novamente em 1925, dessa vez com Leonard K. Elmhirst, um britAnico com interesse no poeta e
filosofo indiano Rabindranath Tagore. Juntos, compartilharam a visdo de estabelecer uma
comunidade ideal na india, inspirando assim a criacdo de Dartington Hall (Marowitz, 2004).

40 John Dewey (1859-1952) foi um fildsofo e professor estadunidense, lecionando em universidades
nos Estados Unidos. Dewey exerceu grande influéncia no movimento de renovacédo da educagcédo em

vérias partes do mundo com ideias de uma educacao progressiva.



Figura 5 — Teatro Estudio Chekhov em Dartington Hall, Devon, UK 1938

39
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Figura 6 — Interior do Teatro Estudio Chekhov, Foto do Chekhov Theatre Studio
em Dartington Hall

Fonte: University of Windso

Segundo Barone (2021), Chekhov planejava um curso de trés anos para 0s
alunos que entravam em seu estudio, no qual ensinava, além dos conceitos que havia
desenvolvido, como concentracdo e imaginacao, a euritmia** de Steiner. Além disso,

cada aluno deveria aprender cenografia, iluminacdo e maquiagem para que pudesse

41 A Euritmia foi criada por Rudolf Steiner, chamada por ele de “canto visivel”’, € um sistema de
movimento capaz de trazer a fala e a musica através dos movimentos do corpo.
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ter uma compreensao pratica da producéo teatral. Apos os trés anos, 0s alunos seriam
elegiveis para ingressar na companhia da escola e trabalhar como artistas
profissionais.

O cronograma era organizado da seguinte maneira: aula de discurso pela
manhda, seguida de uma aula de movimento e, em seguida, ensaio de certas cenas;
depois do almoco e descanso, mais ensaios, cha, ensaio, jantar; de noite mais outras
aulas ou ensaio. Quando eles ndo estavam nas aulas, estavam constantemente
envolvidos em outras atividades como: ensaio, escrita, direcdo ou criacdo de cenarios
e figurinos (Du Prey, 1983).

Segundo Du Prey (2002), o periodo em Dartington Hall foi maravilhoso, apesar
de ser um periodo de trabalho arduo e muita exigéncia por parte de Chekhov para

atingir a ideia utopica que ele tinha sobre o "Teatro do Futuro™?.

Acho francamente que, as vezes, ficavamos muito inibidos, tanto pelo método
gue parecia estranho a principio, quanto por ser tdo exigente. Sentimos que
nunca alcangamos o padrdo que Chekhov queria. N6s o amavamos e
acreditdvamos nele. Nés queriamos criar o seu "Teatro do Futuro". Acho que
nos inibia quando ele nos incentivava a "pegar o Método para si" e depois
nos censurava dizendo que ndo haviamos pego, "Intelectualmente, sim, vocé
sabe do que se trata", dizia ele, "mas com todo o0 seu ser vocé nao pegou o
método para si." (Du Prey, 1983, p. 88, traducao nossa)

Em 1938, a crescente tensdo da Segunda Guerra Mundial comecou a
preocupar os Elmhirsts e Chekhov. Antecipando a iminente entrada da Inglaterra na
guerra contra a Alemanha, que se tornaria uma realidade no ano seguinte, Beatrice
Straight viajou para os Estados Unidos com a missédo de encontrar um refagio seguro
para o Teatro Estudio Chekhov. Em dezembro de 1938, o Teatro Estudio Chekhov,
composto por vinte e dois membros permanentes, mudou-se para os Estados Unidos,
estabelecendo-se em Ridgefield, Connecticut, com apoio financeiro da Fundacao
Elmhirst.

2.4 Os anos do Teatro Estudio Cheknov Estados Unidos e sua vida em

Hollywood

Foi em Ridgefield que o grupo do estudio, chamado Chekhov Studio Theatre
Productions, comecou a trabalhar com pecas e a se apresentar, fazendo turnés tanto

em Nova lorque quanto em outros estados dos Estados Unidos. O estudio comecou

42 Ainiciativa de criagdo do “Teatro do futuro” sera abordada mais adiante no texto.
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a ganhar notoriedade nos jornais estadunidenses pela qualidade da atuacdo das/dos
atrizes/atores, apesar da estreia na Broadway, em 1939, com uma adaptacao de Os
Demonios, de Dostoievski, ter tido criticas em relacéo ao contetdo textual que trazia
as preocupacgfes com o comunismo na Russia (Byckling, 1995).

Chekhov entdo comecou a pensar em criar um estudio em Nova lorque para
dar aulas para atrizes/atores profissionais. Essa ideia se concretizou em 1941, mas
no ano seguinte, por conta de problemas financeiros, ele se mudou para Los Angeles,
em Hollywood. Essa deciséo veio ap0s o convite do ator e produtor russo Gregory
Ratoff, que instalou Chekhov no Estudio Selznick, fundado por David O. Selznick em
1935. Esse renomado estudio de cinema foi responsavel por produzir alguns dos
filmes mais emblematicos de Hollywood naquela época, destacando a producédo
Quando Fala o Coracao (1945), dirigida por Alfred Hitchcock, no qual Chekhov
interpretou o papel do psicanalista Alexandre Brulov (Figura 7). Sua atuacdo lhe
rendeu uma indicacdo ao Oscar na categoria de Melhor Ator Coadjuvante, e o filme

também foi indicado na categoria de Melhor Filme.

Figura 7 — Michael Chekhov representando o Dr. Alexander Brulov, no filme
Quando Fala o Coracéo, de 1945

Fonte: University of Windsor

Quando Fala um Coracgao foi um dos dez filmes no qual Chekhov atuou em

Hollywood desde sua mudanca. Em 1954, realiza seu ultimo filme, nomeado
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Rapsddia, de 1954, de Charles Vidor.** Em Hollywood, Chekhov ensinou seu método
de atuacdo para diversas/diversos atrizes/atores, tanto os que estavam iniciando na
carreira quanto atrizes e atores ja estabelecidos na industria cinematografica como:
Mala Powers, Gregory Peck, Anthony Quinn, Ingrid Bergman, James Dean, Marilyn
Monroe, entre outros.

Em seu livro Para o Ator (2010), Chekhov descreve como abordar diferentes
tipos de desempenhos como Comédia, Tragédia, Drama e Clown. Nesse livro, ele se
refere muito ao teatro, onde trabalhou como ator a maior parte de sua vida, mas
também atuou em filmes e lecionou para atores hollywoodianos. Powers (2009)*
descreve que Chekhov no comeco ndo gostava da ideia de trabalhar no ambito
cinematografico, mas uma vez compreendendo a necessidade, entendeu que tudo
pode ser uma "pequena obra de arte" que contenha comeco, meio e fim.

No livro On The Technique Of Acting (1991), de Chekhov, Mala Powers dedica
um capitulo para descrever sua experiéncia com Chekhov em relacdo aos seus
ensinamentos para a TV e o cinema. Mostra que, mesmo com o tempo de preparacao
mais curto do que um espeticulo teatral, ainda assim, Chekhov acreditava ser
possivel desenvolver a/o personagem e a cena, compreendendo o desejo da/o a/o
personagem, seu objetivo e ressaltando as diferencas entre a/o personagem e
atriz/ator, por menores que fossem. Dessa forma, encorajava uma pequena
caracterizacdo, mesmo que a diferenca fosse "um dedo mindinho torto" (Chekhov,
1991, p.162, traducdo nossa). Ele ndo desencorajava a/o atriz/or a criar "menos" ou
fazer menos porque estava diante de uma camara, mas que a atriz/ o ator continuasse
criando e explorando seu papel e emocbes no maximo da sua poténcia, mas que,
diante da camera, fizesse de uma forma mais internalizada. Chekhov (1991) traz a
imagem de um véu que cobre essas emocbes e deixa a expressao fisica mais

"econdmica".

430s dez filmes em que Chekhov atuou em Hollywood: Cangédo da Russia, de 1943, de Gregory Ratoff;
Viveremos Outra Vez, de 1944, de Vincent Sherman; Quando Fala o Coracdo, de 1945, de Alfred
Hitchcock; Rosa da Irlanda, de 1946, de A.E. Sutherland; A Mentirosa, de 1946, de John Berry; O
Espectro da Roda, de 1946, de Ben Hecht; Viver Sonhando. de 1948, de William Castle; O Convite,
de 1952, de Gottfried Reinhardt; Assim quis o Destino, de 1952, de Gerald Mayer; Rapsddia, de 1954,
de Charles Vidor. Mais sobre Chekhov em filmes hollywoodianos em: NACACHE, Jacqueline. Michael
Chekhov, Acteur a Hollywood, In: AUTHANT-MATHIEU, M. C. (org). Michael Chekhov: de Moscou
a Hollywood, du théatre au cinéma. Montpellier: L’Entre temps éditions, 2009, p. 4001-427.

44 Em entrevista de 2004 para um evento da MICHA, transcrita no livro: AUTHANT-MATHIEU, M. C.
(org). Michael Chekhov: de Moscou a Hollywood, du théatre au cinema. Montpellier: L’'Entretemps
éditions, 2009.p.439-444.
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Em todos esses registros podemos notar que Chekhov ndo estava apenas
criando um meétodo fechado que servisse para um estilo de atuacdo em uma
dramaturgia e teatro determinado, mas sim uma elaboracéo de conceitos praticos que
pudesse ajudar artistas a se expressarem de forma palpavel em diferentes estéticas
teatrais e também em meio audiovisual.

Chekhov faleceu em 1955 de insuficiéncia cardiaca. Mesmo alguns meses
antes de sua morte, quando sua saude ja estava debilitada, ele nunca deixou de
ensinar, chegando a gravar em fitas cassetes suas aulas para que suas/seus
alunas/alunos pudessem estudar mesmo quando nao tinha condicbes de estar
presente®,

Todos os eventos que ocorreram na vida de Chekhov, desde sua associacao
com o Teatro de Arte de Moscou até seu envolvimento na cena teatral europeia entre
1928 e 1938, e subsequente estabelecimento nos Estados Unidos, onde residiu até o
fim de seus dias, constituem experiéncias cruciais para compreendé-lo. Essas
vivéncias foram influenciadas por contextos histéricos e culturais marcantes, como as
duas Guerras Mundiais, as diversas correntes de pesquisa teatral na Europa e o
avanco da industria cinematografica, entre outros acontecimentos significativos.

Ao adentrarmos na biografia de Chekhov, ndo apenas nos deparamos com 0s
desafios enfrentados por ele, mas também com as principais experiéncias que o

influenciaram na criacdo de seu método de atuacao.

2.5 As experimentacdes de Chekhov para aformacao de seu método em direcéo

ao Teatro do Futuro

Todas as experimentacdes que Chekhov vinha realizando no Teatro Estudio
Chekhov, no periodo de Dartigton Hall e Ridgefield, tinham como objetivo o
desenvolvimento do "novo teatro"*, chamado por Chekhov, de teatro do futuro.

Chekhov sustentava a crenca de que a atriz ou o ator era o cerne do teatro e
que, a partir dela/dele, surgiriam os impulsos para o Teatro do Futuro. Tanto é assim

gue, nas transcri¢coes feitas por Deirdre Hurst Du Prey, esses registros séo intitulados

45 |sso sera abordado com mais profundidade no ultimo capitulo, na secéo dedicada a Joanna Merlin,
gue testemunhou esses Ultimos anos de vida de Chekhov.

46 Encontrado em diversos documentos datilografados por Deirdre e nomeado como The actor is the
Theatre.
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por ela como A/O atriz/ator é o teatro*’. Isso reforca a convicgdo que Chekhov tinha
na importancia primordial da atriz ou do ator para o teatro.

O Teatro do Futuro, conforme descrito por Meerzon (2015), representa um
experimento filosoéfico e artistico utdpico concebido por Chekhov, que visava criar a
ideia de um futuro ideal ndo apenas para o teatro, mas também para a atriz e o ator
ideal. Segundo Meerzon, a concepcao de Chekhov sobre o Teatro do Futuro deriva
da sua intencdo de desenvolver uma forma teatral que fosse compreensivel em todas
as linguas, por meio da criagdo de um sistema de comunicagdo ndo verbal baseado
em gestos e sons.

Um exemplo desses seus experimentos foi o espetaculo Le chéateau s'éveille,
de 1931, em Paris, ja citado acima. O espetaculo tinha intencado de ser capaz de
comunicar internacionalmente, com diferentes idiomas e culturas. Nesse espetaculo,
ele utilizava como base as estruturas arquetipicas do conto popular para criar o
didlogo e seu ritmo, que funcionam como uma espécie de partitura musical,
representacdo vocal do personagem, em composicdo com a linguagem corporal
desenvolvida por movimentos e gestos. Apesar de néo ter tido uma continuidade e
bom recebimento pela critica, como vimos anteriormente, foi um primeiro experimento
para o que ele iria fazer mais adiante no Teatro Estudio Chekhov.

Apesar de Meerzon descrever a tentativa inicial de Chekhov em desenvolver
um teatro compreensivel em todas as linguas como parte de seu conceito do Teatro
do Futuro, € importante ressaltar que Chekhov continuou a buscar essa visédo até o
final de sua vida. Conforme mencionado por Powers (in Chekhov, 1991), Chekhov
ampliou esse conceito para incluir ndo apenas o teatro, mas também a televiséo e o
cinema, ou seja, qualquer meio no qual a atriz ou o ator pudesse atuar. Essa
concepcgao do Teatro do Futuro ndo necessariamente implicava uma adaptacéo da
teatralidade para esses outros meios, mas sim a visdo de um teatro ideal que
transcende as fronteiras convencionais.

A busca pelo Teatro do Futuro implicava um profundo senso de
responsabilidade moral por parte da/o diretora/diretor, produtora/produtor,
dramaturga/dramaturgo e das/os proprias/préprios artistas em relacdo ao que
estavam apresentando para o publico. Isso envolvia questionamentos sobre se o

encontro entre espetaculo e espectador estava contribuindo positivamente para os

47 Iremos traduzir usando feminino e masculino como uma escolha, sabendo que este na versao inglés
esta em masculino apenas: The Actor Is the Theatre.
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valores humanos. Embora o termo "valores" seja abordado de forma ampla, existem
indicios de que Chekhov estava se referindo a uma conexdo com 0s sentimentos e
acontecimentos do mundo real, a fim de ndo se desconectar dos eventos da vida
cotidiana.

Chekhov (2018) enfatiza que a atriz ou o0 ator possui como instrumentos de
trabalho o cérebro e o coracéo, os quais absorvem a vida sob uma perspectiva social.
Compreendendo o que esta errado e 0 que ndo deveria ser aceito como natural na
vida real, a atriz ou o0 ator tém o poder de trazer essas questdes para o palco e dialogar
com o publico. Em 1938, diante do contexto do Holocausto e do avanc¢o do fascismo,
Chekhov defendeu veementemente que as/os artistas ndo poderiam fechar os olhos
para tais opressodes da vida real, mas sim denuncia-las de forma artistica.

Em 1941, ao compartilhar suas ideias sobre o que seria Teatro do Futuro e a/o
atriz/ator do futuro, Chekhov (1985) disse que a arte havia se tornado algo materialista
naqueles anos, assim como a atitude das/dos atrizes/atores perante seus corpos e
vozes, abordados de maneira puramente fisica. Para ele, o Teatro do Futuro deveria
ser tratado de forma espiritual, ndo se tratando de forma religiosa ou mistica, mas de
maneira a redescobrir o espirito do ser humano. Assim, o trabalho ndo poderia ser
feito de maneira mecanica e mercantil, mesmo que aqui ele tenha citado mais a fundo
apenas a relacdo da/do atriz/ator com seu corpo, e o teatro apenas de forma ampla.
Porém, suas tentativas no Teatro Estudio Chekhov mostram que ele buscava por meio
de diversas experimentacbes toda uma forma de pensar coletivamente o teatro,
colocando todos 0s artistas: atrizes/atores, diretoras/diretores,
dramaturgas/dramaturgos, cendgrafas/cendgrafos e iluminadoras/iluminadores em
dialogo para criar através da imaginacdo e transposicdo desta em seu trabalho.
Reforcando que, para ele a/o artista:

[...] ndo pode ser materialista, ndo pode, ndo deve ser, porque uma maneira
materialista de pensar, sentir, desejar, fazer e falar € a maneira mais facil de
viver na nossa época. Mas é uma maneira rude, a qual mata nossos desejos,
emocdes artisticas e nosso poder interior. (Chekhov, 2018, p.148-149,
traducéo nossa)

Chekhov (1985) critica fortemente a forma como a ciéncia vinha transformando
tudo em um pensamento materialista, mas leva em consideracao que novas formas
de fazer ciéncia estavam surgindo. Vale ressaltar que Chekhov ja tinha passado pela
Primeira Guerra Mundial e estava passando pela Segunda Guerra Mundial, iniciada

dois anos antes, em 1939, que o fez mudar-se para os Estados Unidos. Nesse
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momento, uma parte da ciéncia era usada como maquina de destruicdo em massa,
com a eugenia sendo utilizada pelos nazistas para matar milhares de vidas. Quando
Chekhov aborda o materialismo, ele critica a forma de lidar com o mundo e o ser
humano sé compreendendo a parte material e ndo a parte animica, que ele considera
importante.

Durante o tempo em que Chekhov trabalhou no Teatro Estudio Chekhov, em
Dartington Hall (1936-1938) e em Ridgefield (1939-42), ele comecgou a explorar nao
apenas a atuagédo, mas a maneira de fazer teatro como um todo, pensando em todos
0s elementos que o compdem. Para Chekhov (1937), a nova forma de fazer o trabalho
teatral deveria se basear na relacdo de colaboracéo e troca entre todas/todos as/os
integrantes da companhia, de forma que as/os atrizes/atores, as/os diretoras/diretores
trabalhassem  juntas/juntos com as/os dramaturgas/dramaturgos  nas
experimentacdes, a fim de corporalizar ideias e imagens. Nesse trabalho, a/o atriz/ator
era o elemento central da criacéo teatral. Chekhov (1937) considerava a/o atriz/ator
como um ser criador, alguém que traria junto com a/o diretora/diretor, os impulsos
para a criagdo do material do espetaculo, que seria desenvolvido em colaboracéo com
a/o dramaturga/dramaturgo. As/Os atrizes/atores, poderiam também assumir outras
funcdes, sendo instigadas/instigados a escreverem dramaturgias, dirigir espetaculos
e estarem em contato com outras ocupac¢des teatrais como luz, cenografia, figurino
etc.

Chekhov, assim como muitas/muitos artistas do século XX, defendia uma
mudanca no papel das atrizes e dos atores, buscando conferir-lhes maior
independéncia e capacidade de didlogo com a direcdo e a dramaturgia. Um exemplo
€ o diretor francés Jacques Copeau, em parceria com a atriz e diretora Suzanne Bing,
que, assim como Chekhov, procuravam na escola que fundaram novas abordagens
para o trabalho teatral, tanto no que diz respeito ao aprimoramento profissional quanto
ao ético. "A inteligéncia critica, a imaginacdo, a lealdade intelectual, a perfeita
honestidade profissional [...] eram [...] virtudes que eu ambicionava a cada dia mais
ardentemente restituir ao teatro francés" (Copeau apud Riechel; Soler; Faleiro, 2018,
p.93).

Fischer (2010) aponta que, a partir do século XX, se configura a era dos
encenadores, incluindo Stanislavski entre eles. Esse advento foi importante para a
evolucdo das formas teatrais. "Com a insercéo do diretor como pega-chave para a

criagdo, alteram-se as relacdes artisticas e organizacionais de trabalho" (Fischer,
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2010, p.150). Isso fez com que o diretor, na maioria homens, tomasse um papel central
de poder de decisdes no teatro.

Ao propor a atriz ou 0 ator como um impulso para a criacdo e fornecer
ferramentas, como conceitos e exercicios, para que se emancipem do diretor,
Chekhov prop6e algo que se diferencia da logica da era dos diretores. Essa
abordagem se aproxima de algumas manifestacbes que ocorreram na segunda

metade do século XX, tais como:

[...] diversas manifestacdes artisticas, conectadas ao seu tempo e espaco
social, contestaram o autoritarismo do diretor. [...] O ator, fortalecido
gradualmente pelo aprimoramento de sua formagédo, em favor das pesquisas
empreendidas pelos diretores-pedagogos, como Grotowski e Eugenio Barba,
iniciou um percurso de emancipacdo da tirania do diretor, embora sua
presenca se fizesse impreterivel na construgédo cénica e no andamento dos
grupos. (Fischer, 2010, p.151)

Apesar de nao ter encontrado nenhum relato de que Chekhov nomeasse essa
sua tentativa como teatro colaborativo, alguns estudiosos nomeiam essas pesquisas
de Chekhov dessa forma, vindo do termo inglés devising theatre*®. Mas Chekhov diz
gue se tratava de uma colaboracao entre os artistas, algumas vezes, chegando a usar
0 termo colaboragdo*®. Chekhov se aproxima do termo "teatro colaborativo", por
buscar essa colaboracéo entre as/os artistas para a criacdo tanto dramaturgica que
vinha de um trabalho de improvisacao, quanto de todos os outros aspectos da criacéo
teatral que iriam trabalhar juntos para a criacao do espetaculo.

A traducao do termo como colaborativo e colaboracéo para falar de seu teatro,
apesar de literal, ndo reflete a complexidade e as diferentes formas de fazer teatro
colaborativo no Brasil, nem com o periodo de sua expansdo no pais. Para Fischer
(2010, p. 17), o processo colaborativo no Brasil é:

[...] um processo de criagdo cénica, baseado em principios coletivos,
difundido por diversas companhias brasileiras a partir dos anos 1990. Na sua
maioria, as companhias sdo agentes de expansédo cultural, enveredando-se
pela pesquisa de linguagens e de procedimentos de criagdo com propostas
de continuidade de trabalho.

48 Termo utilizado no livro: FLEMING, Cass, CORNFORD, Tom, Michael Chekhov technique in the
twenty-first century: new pathways. [s. |.]: Methuen Drama, 2022. Assim como por Franc
Chamberlain no livro: CHRISTINE, M.; MEERZON, Y. The Routledge Companion to Michael
Chekhov. [s.l.] Routledge, 2018.

49 Do inglés collaboration. Termo encontrado nos arquivos The actor is the Theatre: January 14, 1937.
Transcricdo de aula realizada em 14 de janeiro de 1937, parte da exposicao digital Michael Chekhov:
The Actor is the Theatre, sob curadoria da Leddy Library (University of Windsor, Canada), contendo
arquivo de aulas transcritas por Deirdre Hurst Du Prey. Disponivel em:
https://collections.uwindsor.ca/chekhov/item/576. Acesso em 08 de maio de 2024.
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Portanto a utilizacdo desse termo tenta traduzir algo que Chekhov vinha
desenvolvendo naquele momento especifico, ndo tentando associa-lo com os
processos de criagdo colaborativos existentes no Brasil, que se situam em épocas,
lugares e a partir de epistemes diferentes.

Para desenvolver conteudo e dramaturgia, Chekhov conduziu uma série de
experimentos. Ele propds o uso da imaginacéo e da corporeidade, além de diversas
técnicas teatrais, para auxiliar as atrizes e atores na criagdo de sketches e cenas
curtas por meio da improvisagéo. O objetivo era gerar uma dramaturgia a partir dessas
experiéncias. Dentre as diversas experimentacdes no Teatro Estudio Chekhov, uma
delas era o trabalho junto com dramaturgas/dramaturgos. Chekhov comecou a
trabalhar com pecas ja conhecidas, mas pretendia desenvolver uma colaboragéo
entre as/os atrizes/atores da companhia e as/os dramaturgas/dramaturgos. "A peca
evocaria de certa forma as invenc¢des das/dos atrizes/atores, ajustando e integrando
0 seu trabalho com a das/dos dramaturgas/dramaturgos” (Marowitz, 2004, p.167,
traducao nossa).

Chekhov (informacéo verbal)*° propés um novo modelo de escrita colaborativa,
onde a/o dramaturga/dramaturgo seria mais receptiva/o aos impulsos das/dos
atrizes/atores e da/do diretora/diretor, proporcionando mais espaco para que elas/eles
se expressem e colaborem. Isso ndo implica que a/o autora/autor perca sua propria
VOz na escrita, mas sim que o papel da/o dramaturga/dramaturgo seja dar voz aos
desejos das/dos atrizes/atores e diretoras/diretores, trabalhando "com elas/eles e
entre elas/eles". Nessa abordagem de trabalho, todos/todas as/os artistas envolvidos
no processo de criacdo séo responsaveis pela peca. A/O atriz/ator deve contribuir e
“criar algo sobre a peca”, ndo no sentido de substituir a/o dramaturga/dramaturgo,
mas sim de estar presente durante todo o processo de criagdo, compreendendo o que
esta sendo desenvolvido pela/pelo dramaturga/dramaturgo e colaborando com ideias
e imagens. "Isso deve ser, verdadeiramente, no sentido mais profundo da palavra,
uma colaboragédo” (informagéo verbal)®!.

Esse tipo de trabalho aproximava a/o dramaturga/dramaturgo do teatro,

trazendo-a/o para a sala de ensaios, dando-lhe a oportunidade de reescrever as cenas

50 14 january de 1937. Transcricdo de aula realizada em aula de 14 de janeiro de 1947, parte da
exposicao digital Michael Chekhov: The Actor is the Theatre, sob curadoria da Leddy Library
(University of Windsor, Canadd), contendo arquivo de aulas transcritas por Deirdre Hurst Du Prey.
Disponivel em: https://collections.uwindsor.ca/chekhov/item/576. Acesso em: 08 maio 2024.

51 |bid.
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a medida que novas ideias surgissem enquanto assistia aos ensaios. As palavras
ficavam mais tangiveis ao assistir aos ensaios e a/o dramaturga/dramaturgo tinha a
oportunidade de entender melhor a cena, seu ritmo, e assim a possibilidade de fazer
ajustes se necessario.

Essa proposta tirava a autoria total e absoluta de uma/um autora/autor sobre a
peca, por isso, segundo Marowitz (2004), alguns dramaturgos recusaram o convite de
Chekhov, como fizeram R.C Sheriff®? e T.S. Eliot>3, que ja estava em outro contrato.
James Bridie®*, que também havia recebido o convite, recusou e sugeriu que Chekhov
procurasse um dramaturgo mais jovem e humilde, pois ele via o dramaturgo como "o
chefe", e essa ideia, sugerida por Chekhov, propunha que todo o grupo
desempenhasse o papel de "chefe" do trabalho final. Foi entdo que George Shdanoff,
um amigo e colaborador de Chekhov desde a época em Berlim, aceitou o convite e
aliou-se ao Teatro Estudio Chekhov para uma, e apenas esta, colaboracdo que
resultou numa adaptacéo de Os Demoénios, de Dostoiévski®®.

O russo George Shdanoff, ator e roteirista, fez parte do Teatro Estudio Chekhov
se tornando codiretor e mudando-se posteriormente com o Estudio para os Estados
Unidos. Segundo Marowitz (2004), ele foi um grande colaborador de Chekhov, e um
dos professores proximos de Chekhov na ultima década de sua vida, se tornando um
dos seus principais discipulos. Chekhov e Shdanoff empreendiam sessdes de debate
para discutir sobre ideias destinadas a elaboracdo do texto Os Demonios,
incorporando trechos de outras obras de Dostoiévski. A partir desse ponto, as/os
atrizes/atores se imergiram na improvisacdo do texto de Shdanoff, e na histéria
recente da Unido Soviética.

Conforme apontado por Fleming (2022), uma colaboracdo adicional ocorreu

com o ator e escritor Henry Lyon Young®®, que cedeu um de seus textos, intitulado A

52 R.C. Sherriff (1896-1975) foi um dramaturgo e roteirista inglés, lembrado por sua peca Journey’s End
(1928), sobre a Primeira Guerra Mundial, que recebeu amplo reconhecimento critico. Por volta da
época que Chekhov o convidou, ele estava escrevendo roteiros de dois filme lancados em 1939,
incluindo: Adeus Mr. Chips, um filme dirigido por Sam Wood e Sidney Franklin, e As Quatro Penas
Brancas, de Zoltan Korda.

53 Thomas Stearns Eliot (1888-1965), foi um poeta nascido nos EUA e naturalizado britanico em 1927.
Ele é reconhecido por obras como: The Waste Land, de 1922 e Four Quartets, de 1943. Eliot recebeu
o Prémio Nobel de Literatura em 1948.

54 James Bridie (1888-1951) foi um dramaturgo escocés, um dos fundadores do Citizens' Theatre de
Glasgow e desempenhou papel importante na fundacdo da Royal Scottish Academy of Music and
Drama, além de ser membro do Arts Council e conselheiro do Festival de Edimburgo.

55 George Shdanoff fez uma adaptacéo do livro Os Demonios, de Fiédor Dostoiévski, para o teatro.

56 Henry Lyon Young (1909-1987) foi um aspirante a dramaturgo e depois escritor. Fez parte do Teatro
Estudio Chekhov.


https://www.imdb.com/name/nm0939992/?ref_=tt_ov_dr
https://www.imdb.com/name/nm0291548/?ref_=tt_ov_dr
https://www.imdb.com/name/nm0466113/?ref_=tt_ov_dr
https://www.editora34.com.br/areas.asp?autor=Dostoi%C3%A9vski,%20Fi%C3%B3dor
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Spanish Evening, para ser explorado no ambito do Teatro Estudio Chekhov. Essa obra
foi apresentada como um evento de despedida em Dartington Hall, em 8 de dezembro
de 1938, pouco antes da transferéncia do Teatro Estudio Chekhov para Ridgefield,
em Connecticut.

Uma das estratégias adotadas por Chekhov para conduzir seus experimentos
consistia em fornecer estimulos que incentivassem as atrizes e 0s atores a improvisar
a partir da imaginacao e da interacdo coletiva, utilizando textos ndo naturalistas ou
teatrais, como contos e fabulas. Além disso, Chekhov propunha que as atrizes e 0s
atores ouvissem 0 texto e, em seguida, partissem para uma exploracdo pratica,
respondendo aos estimulos proporcionados durante a escuta do texto. Dessa forma,
era promovida uma autonomia maior das atrizes e dos atores em suas performances
e processos criativos, ndo apenas como executores de um texto preestabelecido e de
uma direcdo imposta por terceiros, mas sim como integrantes de um coletivo que cria

e colabora conjuntamente:

[...], assegurando que atrizes/atores e diretoras/es ndo seriam serventes da
dramaturgia ou texto, e ao invés disso, se nutrissem e aprendessem a confiar
em sua propria imaginacdo criativa. Este treinamento de ator e diretor,
evidentemente os levou a compreender a elasticidade do processo de criagéo
colaborativa e a se sentirem confiantes para se relacionarem de maneira
empoderada e igualitaria quando engajados com o material criativo. (Fleming,
2022, p.32-33, traducdo nossa)

Como suporte as exploracfes dramaturgicas, ele também usou contos de
fadas, mitos e contos folcléricos, como um meio de desenvolver a dramaturgia, que
seria tanto falada quanto corporal (Fleming, 2022). Assim, ele acabou desenvolvendo
em Dartington Hall, o Fairy Tale Theatre Committee (1937-1938) que visava pesquisar
0s contos populares, contos de fadas e mitos para usar como experimentacao criativa.
Esse trabalho ofereceu ferramentas para suas novas exploracées, bem como para
seguir um caminho ndo naturalista estudado por Chekhov. Esses estudos permitiam
que as/os atrizes/atores usassem a imaginacdo com mais intensidade, além de
desenvolverem muitos momentos de improvisagao.

Segundo Fleming (2022), o fato de contos de fadas, contos populares e mitos
serem historias dramaticas que muitas vezes possuem versdes diferentes, escritas ou
mesmo contadas, permitiu que Chekhov trabalhasse com elas como suporte para
suas investigacbes, e com isso, ndo haveria necessidade de seguir a risca 0 que
estava escrito, como uma dramaturgia fechada com dialogos. Assim, “Essas historias

ndo apenas desafiavam ativamente o jogo naturalista, mas elas também forcavam
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atrizes e atores a se envolverem com tipos de personagens ou representacdes que
eram marcadamente diferentes” (Fleming, 2022, p.34, tradugéo nossa). Desta forma,
as/os atrizes/atores dispunham de um material de trabalho que Ihes permitia descobrir
novas possibilidades, pois era um material ndo realista que permitia diferentes
imagens, o qual as/os atrizes/atores podiam explorar de diversas formas,capacitando-
as/os, portanto, a se colocarem criativamente em um processo colaborativo, no qual
h& espaco para interagir com o material textual.

Além de trabalhar com contos de fadas, Chekhov também explorou outras
formas ndo naturalistas de investigacao teatral, como palhacaria, commedia dell'arte
e trabalho com mascaras. Essas investigacfes permitiam que as/os integrantes de
Dartington Hall desenvolvessem improvisac¢des fisicas de pequenos sketches. Esses
outros géneros teatrais e a criagdo de dramaturgias inspirada nas improvisacoes
partindo deles significava que as/os atrizes/atores "poderiam aplicar o método
[desenvolvido por Chekhov] de varias maneiras, eliminando assim as distorcfes
binarias entre criagdo coletiva, escrita colaborativa e trabalho sobre textos teatrais
preexistentes” (Fleming, 2022, p.36, tradugéo nossa).

Durante uma aula, em 1940, o trabalho de palhacaria desempenhou um papel
fundamental na busca pela estética vaudevillesca desejada por Chekhov. Para ele,
as/os atrizes/atores deveriam acreditar em tudo que acontecesse em cena,
respondendo de maneira exagerada, porém sem perder a verdade. Para desenvolver
essa habilidade, Chekhov oferecia exercicios de improvisacao nos quais delineava a
Atmosfera inicial em contraposicdo a Atmosfera final da cena. Ele enfatizava que as/os
atrizes/atores deveriam expressar-se corporalmente de forma ampla e grotesca.®” O
trabalho de palhaco, segundo Chekhov (2010), poderia ser uma pratica importante
para as/os atrizes/atores aperfeicoarem suas atuacdes em outros espetaculos.
Segundo ele, o trabalho de atuacdo como palhacgo ensina a/o atuante a acreditar no
que quiser, uma vez que o palhacgo coloca a/o atriz/ator em circunstancias inesperadas
e até absurdas. As emocdes passam de um estado para o outro rapidamente e é

preciso lidar com atencao nas situacdes que estao por vir.

57 March 27, 1940. Transcricdo de aula realizada em 27 de marco de 1940, parte da exposicao digital
Michael Chekhov: The Actor is the Theatre, sob curadoria da Leddy Library (University of Windsor,
Canadda), contendo arquivo de aulas transcritas por Deirdre Hurst Du Prey. Disponivel em:
https://collections.uwindsor.ca/chekhov/item/576. Acesso em: 08 maio 2024.
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Essas diversas praticas interpretativas ajudariam as/os artistas a atuar em uma
variedade de géneros teatrais, ja que cada tipo de peca requer uma atuacéao distinta.
Além disso, sdo préaticas nas quais elas/eles desenvolvem a improvisacdo, algo
considerado essencial por Chekhov (2010), pois € por meio dela que as/os artistas
conseguem se libertar do texto da/do dramaturga/dramaturgo e da encenacao da/do
diretora/diretor. Assim, a improvisacdo permite uma expressao mais livre da

individualidade criativa das/dos atrizes/atores.
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3 REFLEXOES SOBRE OS CONCEITOS DO METODO DE CHEKHOV:
DIALOGOS COM A CONTEMPORANEIDADE A PARTIR DAS
EXPERIENCIAS DA ANIMICA COMPANHIA TEATRAL E PESQUISADORAS
BRASILEIRAS

3.1 Concentracdo um caminho para a imaginacao

Em sua primeira aula, em Dartington Hall, em 8 de abril de 1936, ministrada
com intuito de preparar Deirdre Hurst Du Prey e Beatrice Straight, Chekhov trouxe a
importancia da concentracdo, a concentracdo como auxilio para a compreensao e
conducédo de todo o seu método. Chekhov (2018) explicou que existem dois tipos de
concentragdo: a involuntaria, que ocorre sem necessariamente a tomada de
consciéncia sobre ela, por exemplo quando contemplamos uma paisagem bonita; e a
concentracdo voluntaria, quando conscientemente nos concentramos em algo. Para
Chekhov (2018, p.12), se concentrar significa “estar com algo". Essa segunda
concentracdo, a voluntaria, se assemelha ao estado de concentracdo presente na
meditacdo e na yoga, que busca um estado de atencao plena.

Segundo Dias (2019, p. 272), a yoga era utilizada nas praticas do Primeiro
Estudio e era "[...] relacionada a descoberta dos estados da mente e do corpo e
envolvia temas como ‘relaxamento’ (com atengao aos processos respiratérios, a partir
das préticas de yoga), ‘concentracao’ e ‘espontaneidade’.

Chekhov (2005) relata que comecou a ler e se interessar pelos yogis indianos,
0 que, segundo ele, o levou a compreender a "Criatividade da Vida". Esse conceito se
assemelha ao seu pensamento desenvolvido mais tarde sobre a Individualidade

Criativa®® e sobre a imaginacao criativa.

Eu ndo temia objecdes sérias®® e minha percepc¢éo da filosofia dos yogis era
totalmente objetiva, sem ser colorida por uma esperanca, por uma nova
maneira de entender o mundo, nem pela menor resisténcia interna. Essa
imparcialidade minha desempenhava um certo papel. Comecei a pensar fria
e calmamente sobre o que estava no cerne da filosofia hindu. Consegui
compreender que a nota principal do yoga é a criatividade da vida. (Chekhov,
2005, p.86, traducéo nossa)

58 No capitulo 7 de Para o Ator, Chekhov desenvolve um pensamento sobre a Individualidade Criativa
(Chekhov, 2010).

59 Nesse momento Chekhov enfrentava crises pessoais e, segundo o que ele descreve, ele vivia uma
visdo pessimista e desesperancosa do mundo (Chekhov, 2005).
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Nesse processo de reflexdo, ele comecou a vislumbrar a possibilidade de
desenvolver a criatividade no trabalho consigo mesmo, cultivando internamente a
capacidade criativa. Isso o levou a uma compreensdo mais profunda sobre o
desenvolvimento de maneiras para potencializar sua energia criativa. No entanto, foi
somente anos depois que essa reflexdo foi desenvolvida com mais clareza, se
tornando essencial para compreender seu método, no qual, através do trabalho
continuo consigo mesmo, a/o atriz/ator ird desenvolver sua criatividade (Chekhov,
2005).

Além disso, a meditacdo era algo encontrado nos livros de Steiner, que,
segundo Cristini (2018, p. 70-71, traducdo nossa), "através da meditacdo com alguns
mantras indicados por Steiner e por exercicios de observacao ativa, a/o atriz/ator pode
capturar imagens Uteis para a composicdo do drama e da Atmosfera deste". Steiner
desenvolveu exercicios diarios para ajudar na atividade meditativa, nomeados como
"exercicios colaterais"®°. Possivelmente Chekhov se apoiou nesses exercicios para
auxiliar na concentragdo, principalmente no que concerne ao exercicio de "controle do
pensamento”, de Steiner, que possui indicacBes muito proximas do primeiro passo
para entrar no estado de concentracéo proposto por Chekhov, o qual trataremos logo
em seguida.

Outro exercicio proposto por Steiner € a "Meditacao sobre objetos fisicos com
conteddo espiritual”. Semelhante ao exercicio anterior, este também apresenta
indicagBes parecidas com as de Chekhov. No entanto, nesse exercicio, a imaginacédo
€ evocada. A concentracdo nao se foca mais na materialidade fisica de um objeto ou
em uma imagem fixa, mas sim em uma imagem em movimento em nossa mente,
nossa imaginacgao. Esse € o préximo passo na pratica de concentracao para Chekhov,
onde a concentracdo evolui para o uso da imaginacdo. Embora Chekhov utilize
principios e exercicios das praticas de meditacdo e yoga, ele os adapta e expande
para fins artisticos. Seu método oferece passos especificos para fortalecer a
concentracdo até atingir o que ele chama de imaginacao criativa.

O primeiro passo para alcancar o estado de concentragcdo proposto por
Chekhov (2018) envolve escolher um objeto tangivel que a/o artista possa examinar
atentamente, seja um objeto sonoro ou um artefato fisico. Se a op¢éo for observar um

objeto fisico, inicialmente é necessario focar em todos 0s seus aspectos materiais:

60 Ver mais em: https://www.ime.usp.br/~vwsetzer/antrop/Meditacao-exercicios-colaterais.html. Acesso
em: 31 maio 2024.
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forma, cor, textura, entre outros. Apos essa observacao, a/o artista fecha os olhos e
continua a visualizar internamente o objeto selecionado em sua mente. Com os olhos
fechados, é possivel ampliar a visdo mental do objeto, imaginando-se se aproximando
de um detalhe especifico (como em um zoom), visualizando-o em uma escala
aumentada ou até mesmo concebendo partes que ndo eram visiveis durante a
observacio fisica inicial. E importante ressaltar que a imaginacéo oferece diversas
possibilidades, permitindo a/ao artista expandir sua percep¢do mental do objeto.

Para Chekhov (informacédo verbal)®!, se concentrar em algo ndo é uma coisa
que fazemos apenas com um dos nossos sentidos, mas com todo Nosso ser, e quanto
mais insistirmos nessa concentracdo, mais seremos capazes de compreender as
qualidades desse objeto, podendo compreender seu peso sem mesmo toca-lo. Assim,
0 objeto se tornard cada vez mais parte da nossa criacao até um momento que nao
precisaremos mais "fazer o esfor¢co" de observar o objeto, seja ele fisico seja em
nossa imaginacao, nds simplesmente estaremos com o objeto.

Depois de fortalecida a concentracdo inicia-se outro estagio: a imaginacéo
criativa, que é a concentracdo em algo imaginario. Para Deirdre (2002), a imaginacéo
criativa é dos principios mais importantes que Chekhov deixou, uma vez que é através
da sua prética constante que a/o artista consegue se desenvolver e investigar na cena
qualquer coisa que tivesse visto em sua imaginacao.

Chekhov (2010) nomeia como imaginagao criativa a forma com que vamos
trabalhar a imaginac&o no processo de criagdo, uma vez que nao se trata da simples
capacidade de imaginarmos, isso € algo que todos podem fazer. Para Chekhov
(informacéo verbal)®?, a imaginacdo criativa € impossivel sem a habilidade de se
concentrar e esta pode ser desenvolvida e praticada dia apés dia, para fortalecer a
concentracdo. Para ele, quanto mais desenvolvida a concentracdo, mais facil sera o
contato com a imaginacdo. No processo de imaginacdo criativa, o inicio se da na
concentracdo em objetos imaginarios. Essa concentragdo é a preparacdo para a
observacdo no personagem, que seria, na sua imaginacdo, a observacdo do
personagem, o ambiente em que ele esta, como ele age, como ele se veste, como ele

fala, e qualquer coisa que possa surgir nesse trabalho criativo com a imaginacao:

61 January 25, 1940. Transcricdo de aula realizada em 25 de janeiro de 1940, parte da exposicao digital
Michael Chekhov: The Actor is the Theatre, sob curadoria da Leddy Library (University of Windsor,
Canadda), contendo arquivo de aulas transcritas por Deirdre Hurst Du Prey. Disponivel em:
https://collections.uwindsor.ca/chekhov/item/576. Acesso em: 08 maio 2024.

62 |bid.
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Chekhov descreve como ele cria sua imagem, ele espera a imagem vir até
ele, e entdo ele segue a imagem e observa o que esta faz. A relacdo com a
imagem se torna cada vez mais forte até a imagem dizer como ele deve
andar, falar, etc.

As vezes o didlogo entre a pessoa e a imagem resulta em uma imaginacio
estranha. Um exemplo foi um experimento de Chekhov com o personagem
Skid, o palhaco em Artisten, adaptado da pe¢a americana Burlesque, que
Max Reinhardt dirigiu. A experiéncia era desgastante para Chekhov. Ele
estava extremamente cansado porque em oito dias teve que aprender suas
falas em aleméao, uma lingua que pouco ele sabia, e ele estava interpretando
com atores alemaes que ndo o ajudavam. Ele estava exausto e deprimido
porque o personagem escapava dele, quando algo extraordinario aconteceu:
0 personagem veio até ele, em uma unido entre ele e a imagem. Chekhov
chamou este estado de consciéncia dividida do ator: quando outra pessoa,
no caso 0 personagem, imagem, esta dentro de vocé e te inspira. Chekhov
viu Skid correndo e dancando como um palhaco. (Du Prey 1983, p.87,
traducéo nossa)

Quando a atriz ou o ator entra na fase de concentragédo na imaginacgao, permite
que ela guie o trabalho de forma criativa. "Para artistas com imaginagdes maduras,
imagens sao seres vivos, tao reais no olho de sua imaginagao quanto as coisas ao
nosso redor que vemos com o nosso olho fisico" (Chekhov, 1991, p.4, tradugao
nossa).

Contudo, Chekhov (2010) explica que a imaginacao ndo é algo que vai te dar
imagens inteiramente desenvolvidas, prontas. Ela € um processo em constante
evolucdo, no qual a/o atriz/ator deve se engajar ativamente, dialogando, questionando
e solicitando que ela manifeste 0 que se deseja ver. Ao interagir dessa forma, a
imaginacao responde, transformando-se, expandindo-se e trazendo a tona elementos
visuais que atendem a demanda ou a questao colocada.

A imaginacao pode ser utilizada para a concentracdo em uma/um personagem,
uma cena, uma Atmosfera, ou qualquer elemento cénico que o artista queira trabalhar.
Merlin (2001) acredita que a imaginacdo pode ser uma ferramenta também util para
situacdes em que a/o atriz/ator tem pouco tempo para se preparar como em audi¢coes,
pois ela possibilita que a/o atriz/ator consiga ter algo além do que indicam as palavras
do texto. Ao ler o texto de forma concentrada e permitindo que a imaginacao brote,
alo atriz/ator sera capaz de captar nuances além do que esta explicitamente indicado,
captando a energia e a Atmosfera da cena, e trazendo essas sutilezas para o
consciente.

No entanto, a imaginagéo, assim como a concentracao, requer pratica continua,
nao é apenas um lampejo de inspiracdo momentanea. Segundo Chekhov (2010),
devemos desenvolver habilidades para fortalecer nossa imaginacdo por meio de

treinamento, permitindo-nos dialogar com ela e solicitar que nos mostre como a
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personagem se movimenta, gesticula, expressa desejos e muito mais. Esse processo
envolve tanto a confianga na imaginacédo quanto um dialogo ativo com ela.

O trabalho com a imaginacédo pode comecar durante a leitura de um texto,
visualizando a personagem e/ou a cena, ou mesmo durante exercicios de ativagao

corporal, onde a experimentacéo fisica também ativa a imaginacao.

Chekhov da recursos para treinar a imaginacéo, para confiar na imaginacao.
Quando ele propde, por exemplo, conversar com uma imagem, incorporar
esta imagem, ele estd permitindo que a gente lapide nossa relacdo com a
imaginacdo, que a gente confie na nossa imaginagéo. (Barone, 2023)%2

Chekhov (2010) defende que a imaginacdo pode ser fortalecida por meio de
exercicios, afirmando que "quanto mais desenvolvida € sua imaginacéo, por meio de
exercicios sistematicos, mais flexivel e agil ela se torna" (Chekhov, 2010, p. 31). Esses
exercicios podem ser incorporados a rotina diaria sem a necessidade de as/os
atrizes/atores estarem necessariamente trabalhando em um papel especifico. Um dos
exercicios propostos por Chekhov (2010) consiste simplesmente em ler uma palavra
de um livro e observar as imagens mentais que emergem a partir dessa palavra. Em
seguida, os praticantes sdao encorajados a interagir com uma dessas imagens,
fazendo perguntas e solicitando que ela se manifeste de diversas formas. Se uma
imagem de personagem surgir, por exemplo, pode-se explorar como essa ou esse
personagem se move, fala, age, entre outros aspectos.

Por fim, o exercicio culmina na corporalizacdo da imagem, permitindo que as/os
praticantes internalizem e expressem fisicamente as caracteristicas da mesma. Esse
processo de exercitar a imaginacédo de forma continua contribui ndo apenas para o
desenvolvimento individual da imaginacédo das/dos atrizes/atores, mas também para

a ampliacdo de seu repertdrio criativo e expressivo.

3.2 Da corporalizacdo de imagens ao Corpo Imaginario

Na organizacdo conceitual do método de Chekhov, o passo seguinte é
compreender e corporalizar as imagens que foram concentradas. Trazer para a
expressao fisica e voz o que antes estava sendo vivenciado em nossa imaginacao,
seja uma imagem abstrata como um por do sol, seja uma algo mais palpavel como o

caminhar de seu personagem.

63 Segundo entrevista concedida de forma remota, via zoom, por Luciana Barone, dia 17 de julho de
2023.
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O meétodo centra-se sobretudo na relacdo psicofisica, vista como a relacéo de
concentracdo em uma imagem e a corporalizacdo da mesma, que se influenciam
mutuamente. Assim pode-se comecar pelo trabalho corporal ou imaginario, sem uma
ordem a seguir, pois ambas as coisas podem acontecer a0 mesmo tempo e uma
alimentar a outra. A corporalizacédo nos ajuda a exprimir em cena tudo aquilo que foi
visto na imaginac&o. E o momento em que nossa imaginacdo e nosso corpo trabalham
juntos para expressar todo esse mundo imaginario. Para Chekhov (2010), o corpo
deve desenvolver sensibilidade para os impulsos criativos que Vvém da

mente/imaginacao, e isso ndo é possivel com um treinamento estritamente fisico, pois:

O corpo do ator deve absorver qualidades psicolégicas, deve serimpregnado,
de modo que o convertam gradualmente huma membrana sensitiva, numa
espécie de receptor e condutor de imagens, sentimentos, emogdes e
impulsos volitivos de extrema sutileza. (Chekhov, 2010, p.2)

Devemos, portanto, focalizar nossos esforgcos em capacitar nosso corpo para
estar receptivo as imagens e impulsos internos. Esse trabalho deve ser psicofisico,
isto €, reconhecendo e cultivando a interconexao entre o corpo e a mente. O método
de Chekhov busca fortalecer essa relacdo, reconhecendo que, como artistas,
precisamos corporalizar, expressar fisicamente e trazer para o palco as ideias e

imagens gque residem em nossa mente e imaginacao.

Tentando fazer exercicios apenas com nosso corpo, de uma maneira
puramente fisica, nés descobrimos gradualmente que ja estamos entrando
em outro quarto onde nossas emogoes estao. Entdo, nosso corpo se torna,
mais tarde, nada além de nossa psicologia incorporada em nosso corpo todo:
maos, dedos, olhos, etc. (Chekhov, 1985, p.24, traducdo nossa)

Ao utilizar o termo corporalizar, busco ajustar para nosso idioma uma
comunicacdo com mais precisdo: Chekhov utiliza o termo em inglés incorporation,
traduzido para o portugués no livro Para o Ator (2010) como “incorporagao”. Contudo,
a palavra incorporacéo traz certa confusdo para quem esta comecando a entrar em
contato com o método, pois, no Brasil, esta relacionada ao campo espiritual, sendo
utilizada em algumas praticas religiosas as quais alguém, preparado para isso, se
comunica através do seu corpo com o mundo espiritual. Apesar de Chekhov ter
buscado em um momento uma relacdo mais espiritual de "incorporar”, sendo até
utilizada a palavra "reincarnated" (Chekhov, 1991, p.xvii) do inglés, reencarnar, suas
investigacoes artisticas o levaram para uma compreensao mais psicofisica do que um
caminho espiritual.

Traduzo entdo o termo “incorporation” para corporalizar ou, as vezes,

corporalizacdo, pois acredito que assim comunique de forma mais direta 0 que
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Chekhov trazia dentro do conceito de incorporation. O termo corporalizar traz o
principio de dar matéria corpdérea a algo pertencente ao mundo da imaginacao e
sentidos, e retira a ideia de algo aconteca e simplesmente apareca em um momento
de inspiragdo. Chekhov desenvolveu em seu método ferramentas, conceitos e
exercicios praticos para que a/o atriz/ator consiga se expressar em cena, dando
autonomia para continuar se desenvolvendo e praticando mesmo apos suas aulas.
Portanto, "corporalizar® me parece mais apropriado para trazer o principio de que
conseguimos deixar emergir, N0 corpo, uma expressao fisica e sonora, sensacoes e
imagens que estdo sendo vivenciadas internamente.

Chekhov embarca na pesquisa do trabalho psicofisico em um contexto
diferente do atual, pois, apesar de muitas culturas milenares ja compreenderem a
relacao corpo/mente, a conexao psicofisica integrada ainda estava sendo pesquisada
e descrita em culturas europeias e estadunidenses, de onde era trazido grande parte
do referencial teatral de estudos na época.

Nessa mesma época, diversos pesquisadores e artistas comecaram a explorar
mais profundamente esse tema, entre eles John Dewey. Embora n&o tenha tido uma
relacdo direta com Chekhov, Dewey foi uma das inspiracdes por tras da criacdo de

Dartington Hall, trazido por Dorothy Whitney Elmhirst.

Desde que o filésofo e pedagogista estadunidense John Dewey (1928)
utilizou pela primeira vez o termo body-mind (corpo-mente) em 1927 numa
palestra proferida a Academia de Medicina de Nova lorque, buscando uma
palavra inexistente em lingua inglesa para falar da integragdo corpo-mente,
ainda perpetuamos essa fissura na aventura ocidental. Vale salientar que no
mesmo periodo de sua fala, diversas préaticas de movimento ja davam conta
de tal perspectiva sem precisar de nome nenhum para denominar a
experiéncia da totalidade corporal, e sem mencionar que a noc¢do oriental (e
também dos povos originarios) de corporeidade jA a considerava em sua
tradic@o milenar. (Pizzaro, 2020, p. 143-144)

Em diferentes areas do conhecimento, pesquisas sobre 0 corpo e a mente
foram desenvolvidas, passando pela unido e separagdo destes ao longo da historia.
E na modernidade que, segundo Pizarro (2020), a visdo cartesiana propfe uma
divisdo entre corpo e mente que € discutida até os dias atuais. Descartes "postulou a
separagao total da mente e corpo, sendo o estudo da mente atribuido a religido e a
filosofia, e o estudo do corpo, visto entdo como uma maquina, era objeto de estudo
da medicina"(Castro; Andrade; Muller, 2006, p.40).

Essa perspectiva perdurou por anos e ainda persiste em algumas sociedades
e culturas. No entanto, ela incomodava especialmente Chekhov (2018), que

acreditava que um artista ndo deveria apenas lidar com o mundo de forma material,
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criando simplesmente as formas de falar, mover-se e agir de um personagem. Para
ele, havia algo mais profundo, uma vida interior, presente em cada personagem ou
objeto cénico com os quais a/o atriz/ator deveria se relacionar. Essa vida interior era
preenchida por vontades, radiacao e elementos intangiveis aos olhos do materialismo.

Chekhov expandiu essa nocdo até mesmo para 0s elementos cénicos,
argumentando que o artista deveria transcender sua forma fisica para captar a

Atmosfera e o significado de cada cena. Ele exemplifica esse conceito ao afirmar:

Se nds temos uma mesa na nossa frente no palco, se considerarmos apenas
uma mesa, entdo nés ndo somos artistas ainda. N6s devemos encontrar o
significado desta mesa. Porque a mesa esta aqui no palco nesse momento,
e como atuar com esta mesa. E se isso significar que quando estou sentado
diante dela, que estou sentado diante de uma tumba. Para um artista pode
ser uma tumba, enquanto para um materialista essa ideia pode ser apenas
engracada. (Chekhov, 2018, p.148-149, tradug&o nossa)

Quando Chekhov traz a relacéo do trabalho psicofisico, propde que o corpo nao
seja trabalhado de forma segmentada como uma mera reproducéo fisica exterior, mas
que exista uma harmonia entre o corpo fisico e a mente. Ele considera que "E fato
conhecido que o corpo e a psicologia se influenciam mutuamente e estdo em
constante interacao" (Chekhov, 2010, p.1).

Porém, era um estudo muito novo para algumas sociedades, como a europeia,
na qual Chekhov estava inserido na época em que iniciou suas pesquisas. Alguns
artistas da mesma época trabalhavam a atuacéo cénica de forma diferente, como o
exemplo do ator francés Michael Saint-Denis®4, que se instalou na Inglaterra na
mesma época que Chekhov, abrindo o London Theatre Studio em Londres. Segundo
Chamberlain (2018), Saint-Denis tinha um trabalho "puramente fisico", trabalhando de
forma separada a voz, o movimento e o improviso. Apesar disso, havia um interesse
compartilhado de Chekhov e Saint-Denis em aprimorarem o processo de criacao por
meio da improvisagdo conjunta, assim como a utilizacdo desta para a criacao
dramaturgica. Contudo, suas abordagens mantinham diferencas significativas.

A forma como Chekhov trabalhava, diferentemente de Saint-Denis,
considerava o0 movimento externo e o movimento interno (aqui entendido como
imagens, sensacdes e emocgdes), e estes eram explorados ao mesmo tempo, néo

importa se o trabalho comecasse da acao exterior para acordar a interior ou contrario.

64 Michel Saint-Denis (1897- 1971) era sobrinho do ator e diretor Jacques Copeau. Saint-Denis foi um
diretor, produtor e professor teatral francés que influenciou o desenvolvimento do teatro britanico.
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Reitero a opcado de utilizar o termo "corporalizar' nesta dissertacéo,
considerando as diferencas culturais e histéricas, juntamente com a distancia temporal
desde a escrita de Chekhov até a traducéo para o portugués brasileiro e a recepgéo
das pessoas na atualidade. Embora Chekhov fosse considerado "mistico” durante seu
tempo na RuUssia, o aspecto espiritual de sua abordagem estava mais relacionado a
uma conversa com o espirito humano do que com conotacdes religiosas. Assim, essa
traducao parece captar melhor a intencéo original de Chekhov, sem negligenciar a
conexao psicofisica e sensivel do método.

Para compreendermos melhor a corporalizagdo de uma imagem, um dos
exercicios trazidos por Chekhov em que a relacdo entre imaginacéo e corporalizacao
fica bem evidente é o exercicio do Corpo Imaginéario. Para Chekhov (2010), o Corpo
Imaginario € o meio mais curto e artistico de corporalizar as caracteristicas de um
personagem.

Quando lemos um texto dramaturgico, logo vem alguma imagem sobre
nossa/nosso personagem. Imaginamos seu corpo, suas caracteristicas e sua
personalidade, que por vezes diferem das nossas prOprias caracteristicas. A/O
personagem pode ser mais alto, mais magro, ter o cabelo mais curto, os quadris mais
largos, com possibilidades inimeras de variacéo. As vezes é preciso se concentrar
varias vezes em sua/seu personagem e trabalhar ativamente com ela/ele para
visualizar essas informacoes.

A/O atriz/ator pode visualizar a/o personagem em sua imaginacéo, observar
seus maneirismos, movimentos e comportamento. Gradualmente ela/ele pode
corporalizar essas caracteristicas, permitindo que a/o personagem forneca
informagdes enquanto colaboramos ativamente, solicitando que nos mostre como
andar, falar, pensar, sentar-se, e assim por diante. Segundo Chekhov (2010), a
imagem da/do personagem pode mudar e transformar-se ao longo do processo de
criagdo, mas chegara um momento em que a atriz ou o ator se sentira satisfacdo com
a imagem, que despertara suas emocoes e o0 desejo de corporalizar a/o personagem.

Para corporalizar a/o personagem, a atriz ou o0 ator imaginara que seu corpo
fisico ocupa o mesmo espaco que o Corpo Imagindrio da/do personagem.
Gradualmente, esses dois corpos comecardo a se fundir, com o corpo fisico
assumindo a forma do Corpo Imaginario. Mesmo que o corpo fisico ndo compartilhe
as mesmas caracteristicas do Corpo Imaginario, a imaginacao auxiliara a ajustar e

encontrar a sensagao de que o corpo adquiriu as caracteristicas do Corpo Imaginario.
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Chekhov (1991) exemplifica isso ao trabalhar com a ideia de bragos longos e finos: se
a atriz ou o0 ator comecar a imaginar que seu braco ocupa 0 mesmo espaco e executa
0S mesmos movimentos que o braco imaginario, gradualmente ter4 a sensacéo de

possuir bragos longos e finos, mesmo que néo os tenha.

Quando o Corpo Imaginario habita fortemente dentro de vocé, entéo o corpo
fisico obedecera mais facilmente e imitara, por assim dizer, esse Corpo
Imaginario. Se vocé forcar seu corpo fisico muito cedo, entdo tudo podera
desmoronar, porque vocé pode depender apenas do seu corpo fisico, ou
repetir seus velhos clichés. (Chekhov, 1985, P.146, tradu¢cédo nossa)

Para exemplificar a utilizagdo do Corpo Imaginario, podemos recorrer a minha
experiéncia ao empregé-lo no processo de criacdo do espetaculo Fortim (2017), de
Cassio Prado, no qual interpretei o personagem Fortim, um gato crianca. O trabalho
comecava com a pratica de concentracao no objeto. Observavamos um objeto fisico,
conforme descrito anteriormente. Em muitas dessas praticas, o meu gato, Fortimbras,
entrava em cena e se posicionava diante do objeto.

Em uma dessas praticas, o grupo chekhoviano decidiu que o gato seria 0 objeto
de observacdo. Observamos o0 gato real em detalhes, suas qualidades (que,
diferentemente de um objeto inanimado, incluem caracteristicas de movimento e
outras informacdes). O passo seguinte era visualizar na imaginagcdo e manter essa
concentragdo a ponto de realizar outras atividades enquanto ainda estavamos focados
na imagem do gato.

Por fim, ocorria a corporalizacdo desse objeto (nesse caso, 0 gato),
expressando fisicamente as qualidades, movimentos e informagcdes vistas na
imaginacdo. Esses elementos ja ndo pertenciam mais ao objeto fisico, mas sim a
criacao artistica. Assim surgiram varios Fortins, com qualidades semelhantes, mas
cada um com a individualidade de quem observou o gato.

A brincadeira de observar o gato, que sempre buscava chamar a atencdo nas
praticas, acabou por se transformar em uma peca teatral. A ideia da peca veio depois
de termos o personagem todo na imaginacao, propondo agdes e interagindo. Era um
puro trabalho de imaginacdo e concentragdo nessa imagem de um gato, que ja tinha
ganhado vida propria, independentemente do gato real, em momentos de
descontracéo.

Na minha imaginacdo, Fortim ndo era um gato real, mas sim uma
representacéao caricatural de um gato, com uma cabeca grande e um corpinho magro,

como se fosse saido de um desenho animado (Figura 8).
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Figura 8 — Fortim: desenho do caderno de Giovanna

Fonte: arquivo pessoal

Na peca, ele frequentemente mencionava que seu "papai” havia mordido sua
patinha, eu tinha a imagem vivida de Fortim, uma crian¢ca dramatica, improvisando
uma tala em sua patinha ferida. Embora a tala nunca tenha sido incorporada a cena,
ela me ajudava a compreender melhor o corpo do personagem, que acreditava estar
machucado. Essa imagem reforcava a dimensdo emocional e dramatica do

personagem, contribuindo para sua representacao no palco (Figura 9).

Figura 9 — Apresentacdo do espetaculo Fortim, de 2019

»

‘ % @voltaproducoes

Fonte: Arquivo pessoal ©Votaproducoes
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O meu corpo era muito diferente do dele, entdo eu imaginava que no mesmo
lugar do meu corpo fisico havia um Corpo Imaginario que era diferente do meu: um
ser baixinho, magrelo e com um cabec¢do. Conforme imaginava, meu préprio corpo se
alterava, ganhando agilidade e leveza, como a destreza de um gato. Minha postura
ficava diferente; meu jeito de andar se alterava para passos menores e mais
acelerados. Minha mao tinha sempre um movimento mais encolhido, quase como se
nao tivesse dedos. Quando ele estava feliz, aparecia um leve saltar para se locomover
de um lugar para o outro, como se cada passo fosse um pequeno salto.

Conforme corporalizava o Fortim durante os ensaios, em um trabalho de corpo
e imaginacao, eu descobria novas nuances: como ele andava quando estava triste,
feliz, animado, pensativo; como ele se sentava, levantava, assistia TV; como ele
chorava quando estava triste, quando estava fazendo birra e assim por diante. Tudo
0 que eu precisava compreender melhor recorria a imaginacao, e recebia imagens
que trabalhava em meu corpo, descobrindo mais sobre meu personagem.

Assim como eu tinha uma imagem muito clara e concreta de meu personagem,
Chekhov também recorria aos desenhos para registrar seus personagens, 0s quais
visualizava em seu trabalho com a imagina¢do. Embora o uso de desenhos néo fosse
uma indicacéo direta de seu método, ele os adotava com frequéncia. No livro On the
Technique of Acting, encontramos comparacdes do que ele imaginava com o que
transpunha para o corpo e a cena. Essa afinidade de Chekhov com o desenho,
especialmente de caricaturas, remonta a seu pai, que, segundo Chekhov (2005),
passava noites desenhando. O que mais o impressionava era a capacidade de seu
pai transpor, além das caracteristicas fisicas, a vida interior das caricaturas que
desenhava. Chekhov dedicou-se a desenhar diversos de seus personagens e acredita
gue isso foi uma parte importante de seu desenvolvimento como ator.

Ao compararmos os desenhos de Chekhov com fotografias de seus
personagens (Figura 10), fica evidente que ele ndo apenas tinha uma imagem
concreta de seus personagens, mas também elaborava toda uma caracterizacao,
dando vida a imagem de sua imaginacgao. Assim, ele ndo se limitava a capturar apenas
a forma fisica dos personagens, mas também buscava retratar sua vida interior. Isso
nos ajuda a compreender o como esse trabalho de corporalizar a imaginacdo era
preciso para ele, uma vez que nas fotos conseguimos observar essa transformacao

da imagem para o corpo.
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0 — Desenhos e ens de Chekhov
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Bely's Petersburg.

Character study
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Assim como podemos ver o poder de transformacao de Chekhov nas imagens,
ao trabalhar com um personagem separado dele, com vida propria, Petit (2010)
também afirma que, quando imaginamos a/o personagem da peca, C€OmMoO
personagem, separado de ndés mesmos, criamos para nés uma fantasia que
ultrapassa os limites de nossas vidas. Podemos imaginar que a/o personagem tem
algo que nos ndo temos, isso ira alterar nosso corpo fisico, ndo tentando mostrar
aquilo, mas imaginando ativamente que nosso imaginario tem a forma
daquela/daquele personagem e deixando nosso corpo fisico "fundir" nela/nele,
tomando a forma corporea e impulsos interiores. Conforme afirma Petit (2010, p. 75,
traducdo nossa) "[...] mudar algo no corpo imediatamente dara um senso diferente de
identidade. Esse senso de identidade € o que significa o uso da palavra psicologia na
técnica Chekhov. Mudar o corpo altera a psicologia”.

Portanto, ao fortalecer nossa capacidade de concentracdo nas coisas do
mundo fisico, gradualmente conseguiremos focar nas imagens que surgem ao ler uma
cena, um texto ou uma/um personagem. Essa segunda fase de concentracao revelara
imagens geradas pela nossa propria imaginagdo. O préximo passo € dar corpo a
essas imagens; no caso de uma/um personagem, iSso envolve trabalhar com seu
Corpo Imaginario. Essa corporalizacado ajudara a compreender a/o personagem como
um todo, ja que, conforme observado por Petit (2010), a interacdo entre a psicologia

e 0 corpo revela informacdes cruciais sobre a personalidade.

3.3 Qualidades de Movimento

Para compreendermos as qualidades, precisamos primeiro compreender que,
para Chekhov (1991), a/o atriz/ator raramente sera bem-sucedida/sucedido se forcar
sentir um sentimento simplesmente comandando a si mesmo a senti-lo. Isso
provavelmente levara a/o atriz/ator a cair em velhos clichés. Para ele, uma forma muito
mais efetiva € despertar os sentimentos sem forca-los.

Chekhov (2010) afirma que existem varias maneiras de despertar sentimentos
criativos, aqueles que vamos trabalhar para fins artisticos. Isso pode ser alcangcado
através de uma imaginagdo bem treinada, vivenciando uma Atmosfera especifica e
trabalhando com qualidades.

Para explorar as qualidades, devemos impregnar nossos movimentos com uma

qualidade especifica, através de movimentos amplos feitos com o corpo. A qualidade
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é capaz de evocar sensagdes que, por sua vez, reviverdao em noSSO COrpo O

sentimento desejado.

Mas o que é essa Qualidade do ponto de vista da atuagdo? Nao é nada além
do que sentimentos. Nés forcamos isso? Nao, ele desliza em nossos
movimentos apenas porque ndo nos forcamos a sentir cautela. Nos
preenchemos nosso simples movimento ou atividade, e isso nés sempre
podemos fazer. (Chekhov, 1991, p.37, tradugdo nossa)

Permitimos que essa qualidade impregne ndo apenas em nosSso COrpo, mas
também em nossa mente. Por exemplo, se estamos explorando a qualidade de
"cautela”, cada movimento nosso deve refletir essa qualidade, desde a forma como
nos movemos até como falamos e olhamos, abrangendo todo o nosso ser. Esses
movimentos comecardo a despertar sensacdes, "como subproduto dessa qualidade
cautelosa, vocé podera sentir-se irritado ou alerta, como se enfrentasse um perigo;
poderé& sentir-se consolador e terno [...]" (Chekhov, 2010, p.71).

Para Chekhov (1991) a agéo € "o que", e a qualidade é "como". Petit (2010),
reforca que a qualidade se relaciona diretamente com os sentimentos da/do atriz/ator.
Por exemplo: uma personagem tem uma acao de fechar a cortina, fechar € a acéo,
mas como ela faz isso? Ela faz cuidadosamente? Raivosamente? Apressadamente?
Lentamente? Essa caracteristica da acdo € a qualidade que encontramos no
movimento.

A juncédo da ideia de "acdo" e da "qualidade" de Chekhov se aproxima dos
"objetivos criadores inconscientes" de Stanislavski, que sdo objetivos que nascem
intuitivamente, mas que "[...] sdo pesados e determinados conscientemente. E assim,
as emocoes, a vontade e o cérebro do ator participam, todos eles, da criatividade"
(Stanislavski, 2012, p. 73).

Da mesma forma que Chekhov, Stanislavski (2012) compartilha a convic¢do na
impossibilidade de controlar plenamente nossas emoc¢des por meio de instrucdes
racionais. Ele argumenta, portanto, que estabelecer objetivos que orientem acdes,
tanto internas quanto externas, € uma forma de intensificar nossas emocdes, servindo
como um estimulo. No entanto, enquanto para Stanislavski esses objetivos se
manifestam através da acao, para Chekhov o objetivo é descoberto através da acao
e 0 "como" essa acao € executada constitui a "qualidade”.

Fabrini (2021) ressalta que o "como", a qualidade, é algo importante para

entender o método de Chekhov e, consequentemente, como este trabalha a relagéo
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do corpo do ator. Chekhov (1985) acredita que na arte da/o atriz/or, mais importante
do "porqué” e "o qué" é saber o "como" fazer.

Chekhov (2010) propde quatro Qualidades de Movimento arquetipicas,
relacionadas a quatro elementos da natureza: terra, através de movimentos de
moldar; agua, através de movimentos de fluir®®; ar, através de movimentos de voar; e
fogo, através de movimentos de irradiar. Elas também podem ser trabalhadas para
ajudar a/o atriz/ator desenvolver a desenvoltura, forma, beleza e inteireza nos
movimentos®®.

Chekhov nomeia essas quatro qualidades como qualidades arquetipicas, uma
vez que existem em diferentes culturas e podemos compreender outras qualidades
atraves dessas quatro. "O dicionério define arquétipo como o proto6tipo, o tipo do qual
todos os tipos derivam. Pode-se dizer que é uma imagem abrangente de algo.
Também contém ideias menores girando em seu interior" (Petit, 2010, p.66-67,
traducdo nossa).

Dentro dessas quatro qualidades, podem existir nuances: podemos
corporalizar uma agua calma de um rio ou uma agua salgada e agitada de um mar,
com ondas enormes que quebram ferozmente. Podemos trabalhar com uma terra que
molda como uma argila ou uma terra arenosa que se desfaz. Uma brisa leve
refrescante ou um vento forte. As possibilidades sdo vastas e, embora Chekhov
ofereca em seus exercicios no livro Para o Ator (2010) orientacdes sobre como
conduzir essas experimentacdes, ele sempre defendeu a ideia da individualidade
criativa e da apropriacdo do método por parte das/dos artistas.

Na pesquisa de iniciacdo cientifica, intitulada "O Gesto como caminho de
criagao cénica: Contribui¢cdes de Michael Chekhov ao trabalho do ator/atriz", realizada
pela autora no Instituto de Artes da Unesp, entre 2019 e 2020, orientada pela

65 Alguns professores do método utilizam a expressao flutuar ao invés de fluir.

66 Desenvoltura € uma qualidade relacionada a sensacgao de leveza e de facilidade, mesmo que seu
personagem seja pesado, o ator deve dar esta impressao do pesado ou grotesco para a plateia, mas
o ator deve produzir isto de forma leve e desenvolta. "A desenvoltura relaxa o corpo e o espirito.”
(Chekhov, 2010, p.16).

A Forma é relacionada a nitidez e a precisdo com que o0 ator executa seu movimento e fala em cena.
O ator tem que ter a clareza de seus movimentos no espago, pois cada movimento é expressivo e
comunicativo.

A Beleza é um resultado de varios elementos psicofisicos, ndo tem nada a ver com o seu tema, mas
com um sentimento de verdade em cena. "A verdadeira beleza tem suas raizes no in.timo do ser
humano, ao passo que a falsa beleza esta apenas no exterior." (Chekhov, 2010, p.18)

A Inteireza é a nogédo de que cada pedago da pega, da cena ou de um movimento faz parte da
composi¢ao de um todo, tem um comego, um meio e um fim. O ator deve carregar consigo a pega
inteira em cada cena, e ndo como se cada cena fosse um fragmento dissociado.
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professora doutora Lilian Freitas Vilela, foi conduzido um laboratério online via Google
Meet. Através da investigacdo sobre o Gesto Psicologico (GP), foi proposto um
percurso do método até alcancar o GP. Um dos encontros foi inteiramente dedicado
a Qualidade de Movimento, pois esta € capaz de compreender corporalmente outros
conceitos praticos do método, como é o caso do Gesto Psicoldgico.

No Laboratério®’, exploramos as Qualidades de Movimento para evocar
diferentes sensacdes, experimentando dire¢des tanto para frente quanto para tras.
Quando nos concentravamos em ativar no nosso corpo Qualidades de Movimento
bruscas, que despertassem a sensacdo que leva ao sentimento de "raiva“,
expressavamos essa raiva de duas maneiras distintas, dependendo da direcéo
escolhida. Se direciondssemos a sensacado de raiva para a frente, ela se manifestava
de forma mais explosiva e agitada, criando uma expressao de raiva descontrolada e
intensa. Por exemplo, movimentos rapidos e agressivos para frente refletiam uma
“raiva" que parecia desbordar e se manifestar de maneira imediata e violenta. Por
outro lado, ao direcionarmos a mesma sensacgao de raiva para tras, a raiva assumia
uma nuance diferente, mais calculista e estratégica. Nesse caso, 0S movimentos para
tras tornavam a raiva mais controlada e planejada, sugerindo um sentimento de
vinganca ou ressentimento. Portanto, embora a sensacdo subjacente de raiva
permanecesse a mesma, a direcdo do movimento — para frente ou para tras — alterava
a maneira como essa raiva se manifestava e se expressava, delineando diferentes
aspectos e nuances desse sentimento.

Quando trabalhamos com qualidades e sensacfes, somos capazes de
despertar nossos sentimentos, como fizemos no exercicio proposto acima, no qual
buscamos a sensacdo de raiva através da qualidade dos nossos movimentos. Ao
explorar esses movimentos, instigamos a sensacao de raiva em nosso corpo, o0 que
por sua vez desperta sentimentos. Chekhov argumenta que ndo podemos controlar
diretamente nossos sentimentos, mas podemos "instiga-los, provoca-los e induzi-los
por certos meios indiretos” (Chekhov, 2010, p. 75).

Barone (2023)%8, menciona que Graham Dixon, no seu treinamento, aborda as

Qualidades de Movimento de Chekhov a partir de uma imagem, da relacdo que vocé

67 Essa parte foi trazida do relatério de iniciagéo cientifica intitulado como: "O Gesto como caminho de
criagado cénica: Contribuicdes de Michael Chekhov ao trabalho do/a ator/atriz".

68 Segundo entrevista concedida de forma remota, via zoom, por Luciana Barone, dia 17 de julho de
2023.
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estabelece com o ar. Ela provavelmente se refere as quatro Qualidades de Movimento
arquetipicas, as quais sdo amplamente exploradas no método. Além de serem 0s
primeiros exercicios descritos no livio Para o Ator (2010), essas qualidades séo
fundamentais para a compreensao de outros conceitos de Chekhov. Um exemplo
pratico da utilizacdo de imagem para compreender a qualidade seria a de "moldar".
Chekhov (2010) da a imagem de fazer esses movimentos como um escultor, mas
muitos professores utilizam diferentes imagens para alimentar a qualidade de

movimento de moldar, como Barone (2023) menciona:

A Cass [Fleming] usa muito a imagem de argila, que eu gosto muito. Como
se vocé estivesse se movendo na argila. Entédo, é essa imagem que vocé esta
sustentando, que estd te dando uma qualidade, que vai te dar uma
percepcao, uma sensacao.®

Em entrevista, Luciana Barone (2023) também menciona a utilizacdo das
Qualidades de Movimento em suas aulas, estabelecendo uma relacdo entre essas
qualidades e a abordagem somatica Body-Mind CenteringSM (BMC). Por trazer
relacbes com a anatomia experiencial, o trabalho acessa qualidades que séo
internas."’® Desta forma, quando Barone propde trabalhar com uma Qualidade de
Movimento, ela também faz um percurso interno proposto pela anatomia experimental
do BMC. Ela exemplifica isso ao explorar a percepcao dos fluidos, reconhecendo-os
e demonstrando como a percepc¢ao interna dos fluidos e dos impulsos internos pode
gerar qualidades para o movimento externo. Portanto, Barone propde um contato com
as qualidades a partir dessa vivéncia de percepcao interna pela anatomia, e depois
conduz para as imagens que Chekhov propde, sempre deixando muito claro para
suas/seus alunas/alunos de onde vem cada exercicio, o que vem do BMCSM e o que
vem de Chekhov, mas fazendo esse dialogo possivel e complementar entre os dois.
Para ela, esses trabalhos se complementam e auxiliam atrizes/atores que tém mais
facilidade em compreender pela percepc¢ao interna, como a percepcao dos fluidos
internos, assim como aquelas/aqueles que tém mais facilidade em compreender com
uma imagem externa, como o movimento de alguém que molda argila. Dessa forma,
"o BMCSM permite uma percepgdo mais interna de aspectos que o método Chekhov

propde a partir de uma relagdo que vocé faz com o externo".”?

69 Segundo entrevista concedida de forma remota, via zoom, por Luciana Barone, dia 17 de julho de
2023.

70 |bid.

1 |bid.

2 |bid.
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3.4 O Gesto Psicologico

O Gesto Psicolégico (GP) é um conceito pratico do método, usado para
descobrir, sintetizar e memorizar aspectos importantes da cena, personagem ou
Atmosfera, que podem ser revisitados nos ensaios subsequentes. O GP nao vai para
a cena fisicamente, ele € um suporte psicofisico para a/o atriz/ator que vai cada vez
mais o internalizando no processo de ensaio, € no momento da apresentacao ele da
suporte interior para a/o atriz/ator.

O Gesto Psicoldgico’®, como Chekhov explica (2010), é entdo um movimento
ou agao psicofisica que contenha comego, meio e fim e expresse a psicologia da/do
personagem. Deve ser um gesto arquetipico, que envolva o corpo todo, seja forte,
bem definido e que apds repetido algumas vezes intensifique a vontade e desperte
sensacdes. O GP esta sempre em movimento, ndo € uma posi¢cao estatica, vai além
das barreiras do corpo e deve conter desenvoltura, forma, beleza e inteireza
(Chekhov, 2010). O Gesto pode ser aplicavel para descobrir a personagem como um
todo, ou para alguma cena especifica, um momento ou frase.

Para entender o Gesto Psicologico, vocé pode pensar em uma anotacao que
faz enquanto estuda. As vezes, uma Unica palavra contém toda a esséncia do
contetdo ou o resume de forma precisa. Da mesma forma, o GP auxilia atrizes e
atores durante os ensaios, proporcionando um conjunto de elementos que evocam
imagens e sensacoes.

Chekhov (1991) utiliza as expressdes idiomaticas para explicar o GP, para ele
as expressdes idiomaticas estdo relacionadas a uma acao fisica que descreve um
estado psicoldgico. Um exemplo seria falar: “Cair em desespero”, o sujeito ndo esta
caindo com seu corpo fisico no desespero, mas a sensagao psicolégica ou a imagem

produzida em seu interior € de estar caindo, portanto, esses movimentos imaginarios

73 O Gesto Psicolégico ndo apenas apareceu em todas as entrevistas como sempre € tema de muito
debate em aulas e pesquisas sobre o método de Chekhov. A Michael Chekhov Brasil oferecia uma
oficina de 16 horas apenas sobre o Gesto Psicoldgico, da qual participei em 2015, no Rio de Janeiro.
Em 2017, participei de uma aula de Joanna Merlin sobre o Gesto Psicolégico na MICHA, na qual
utilizavamos o texto A Gaivota de Anton Chekhov para encontrar o objetivo da personagem através
do GP. Ainda em 2017, na MICHA, fiz uma aula com John McManus, na qual ele trabalhava a voz e
o texto através do GP. S6 para citar algumas, e ressaltar que existem muitas visfes e utilizacdes
diferentes do GP.

74 Essa parte foi trazida do relatério de iniciagéo cientifica intitulado como: "O Gesto como caminho de
criagao cénica: Contribuicdes de Michael Chekhov ao trabalho do/a ator/atriz".
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gue aparecem em NOSS0S pensamentos e em nossa fala, sdo gestos da nossa vida
cotidiana, os quais nés produzimos em nossa mente e nao em nosso corpo fisico. O
Gesto Psicologico vem da mesma natureza que esses movimentos imaginarios,
porém eles serdo primeiramente produzidos em nosso corpo fisico. Por isso, o intuito
principal de Chekhov ndo é que o GP seja feito em cena, mas que ele auxilie
fisicamente a encontrar o gesto interior de algo particular que a/o atriz/ator esteja

buscando.

Ele abrange o todo; portanto, tem que ser arquetipico. Deve ser muito
simples, mas completo, de modo que, quando vocé for capaz de descobrir 0
Gesto Psicolégico para seu papel, cena ou peca, descubra que é o gesto em
sua forma mais simples que encontrou. A natureza de seu eu ator torna-se
viva. Esse é o0 seu propdsito. E 0 gesto que engaja as coisas particulares que
vocé esta procurando. (Du Prey, 1983, p.84-5, tradugdo nossa)

Para executar um GP, o ator ou atriz deve identificar e definir claramente duas
coisas: a qualidade, como discutido anteriormente; e a acdo. A acdo esta relacionada
ao "o qué" o personagem deseja, sua vontade principal, o seu objeto. Essa acao pode
representar tanto o objetivo geral do personagem quanto o especifico, representando
um momento particular em que a/o atriz/ator esta explorando. Trata-se de uma acao
arguetipica, ndo ordinaria’®, o que significa que esta vinculada a todas as outras a¢ées
da mesma natureza, encapsuladas em uma Unica forma.

Para exemplificar, trago o ultimo espetaculo de que participei como atriz
intitulado Se morri jA ndo me lembro: um ensaio para recriar o mundo, de Sofia
Fransolin. Em todos os ensaios, o GP foi utilizado como uma forma de compreender
corporalmente e guardar aquilo que haviamos descoberto e experienciado, seja uma
Atmosfera, uma transicdo de um estado para outro ou uma sensagao.

No comeco do espetaculo, duas personagens no papel de ancoras de um jornal
televisivo narravam uma manifestacdo de rua em crescente transformacao até virar
uma catastrofe. A cena era repetida trés vezes, como em looping, contudo, cada vez
gue erarefeita, algumas frases se modificavam e as jornalistas ancoras de TV ficavam
cada vez mais bébadas. Esse primeiro ato foi o que mais recorremos ao GP durante
0S ensaios, justamente para podermos ir de um estado para outro com rapidez e trazer
esse estado de embriaguez. Na primeira vez que faziamos a cena, em que as
personagens comecavam soébrias, descobri que a minha personagem ancora era

muito objetiva e direta, entdo, para passar a informagéao, busquei essa qualidade no

75 Por agdo ordinaria compreendemos as agdes usuais de nosso cotidiano como sentar, pegar algo,
varrer, limpar, pegar um objeto etc.
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meu corpo através de movimentos staccatos, movimentos retos, sem curvas, rapidos
e diretos, isso € 0 que chamamos de Qualidade de Movimento no método Chekhov.
Apébs descobrir a Qualidade de Movimento, encontrei um movimento sagital,
sempre com a direcdo para frente, e também de acéo direta. A direcdo é importante
para entendermos o GP, uma vez que esta pode modificar a sensacdo. E
completamente diferente fazer um movimento para frente do que um movimento para
trds. Um movimento para trds pode as vezes trazer uma sensacdo nostalgica e
introspectiva e um movimento para frente pode trazer objetividade, agilidade. Nao
existe uma resposta concreta sobre o que uma direcdo trara de informacéo e sentidos,
mas trabalhar o mesmo GP em direcdes diferentes provavelmente trard sensacdes
diferentes. Por ultimo, encontrei uma acao de arremessar, que era a agao ou "o qué”
essa personagem ancora fazia: ela arremessava as noticias para os espectadores.
Entdo eu tinha essas trés informacgdes bem claras, uma acédo de arremessar,
com uma qualidade staccato (direta, rapida e forte) e com a direcdo para frente.
Assim, sempre que recorria ao GP, meu corpo reagia rapidamente e trazia a postura
corporal, a qualidade e a vontade dessa personagem no comeco do primeiro ato.

Cada personagem no palco tem seu desejo principal, € uma maneira de
alcangar o seu desejo. Qualquer variagdo que 0 personagem possa mostrar
em cena indo atras de seu desejo principal, ele, no entanto, sempre
permanecera o mesmo personagem. NOs sabemos que o desejo da

personagem é sua Vontade ("o qué"), e sua maneira de alcangar é a

Qualidade ("como"). Desde que o Gesto Psicolégico é composto de Vontade,
permeado com Qualidades, pode facilmente abragar e expressar a psicologia
completa da personagem. (Chekhov, 1991, p.90, tradugao nossa)

Segundo Lutterbie (2018), o GP também fornece uma compreensao da visao
de Chekhov sobre o teatro como uma forma narrativa que depende da comunicacao
psicolégica de uma personagem por meio da acao. Utilizamos o Gesto Psicologico
nao apenas como uma forma de compreender e interpretar a/o personagem, mas
também de descobrir o texto e as intenc¢des, assim como decora-lo. Lutterbie (2018)
diz que existe uma gama de informacdes que envolvem uma performance e essas
podem ser acessadas consciente ou inconscientemente pela memoria. Um ponto
central para a fluidez da performance cénica é entender as deixas’® que levam de uma
acdo a outra, de um momento ao outro. Um momento propicio para descobri-las &
durante o ensaio, no qual as/os atrizes/atores tém tempo suficiente de trabalhar o que

Chekhov chama de "deixas", e preenché-las com pensamentos e sentimentos

76 Do inglés cues. Essas deixas sdo como um momento de transicdo de uma coisa para outra, de apoio
para recordar de algo.
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apropriados, além de desenvolver a relacdo da/do personagem com outras/outros
personagens de cena. Todas essas informacOes precisam ser armazenadas em
nossa memoria, permitindo recordar informagfes e antecipar, "preparar o terreno"
para o préximo momento ou acao.

Nos ensaios de Se morri ja ndo me lembro: um ensaio para recriar o0 mundo,
trabalhamos a primeira cena das personagens ancoras, frase por frase, para descobrir
nuances, qualidades e direcdes, transformando-as em GPs. A ideia de transformar
essas nuances em GPs é dar uma forma fisica a elementos que possam nos ajudar a
memorizar. Essa forma fisica ja contém o ritmo e as qualidades necessérias, além de
evocar sensacfes. Criamos uma extensa sequéncia de GPs, convertendo-a em uma
espécie de coreografia que permitia uma transicao fluida de um movimento para outro.

Essa coreografia de GPs era executada tanto fisicamente quanto internamente.
Quando faziamos os GPs internamente, o diretor nos dava instrucées sobre o que
fazer fisicamente, como ficar sentadas, levantar, andar para frente, entre outras agdes.
Essas tentativas, com idas e vindas entre a "coreografia" de GPs fisicos e internos,
ajudavam-nos a decorar o texto e a descobrir suas nuances dinamicas e momentos
de improvisacao. Durante esse processo, interiorizamos cada vez mais os GPs, o que
nos permitiu lidar com outras informacdes do espetaculo, como marcacgdes de cena e
a relacdo com outras personagens. Mesmo iméveis, realizdvamos acdes internas que
geravam impulsos para falar e improvisar sobre elas.

Na Figura 11, as atrizes estavam aquecendo o corpo e imaginacao com o Gesto
Psicolégico sendo feito fisicamente. Na segunda foto (Figura 12), elas estdo na cena
das Ancoras que foi, no primeiro momento de ensaio, inteiramente trabalhada com a
"coreografia” de GPs. Nesse momento da imagem os GPs aconteciam internamente,
de forma inconsciente, sem precisarmos dividir a atengdo do momento presente com
iSso, uma vez que a repeticdo do ensaio ja tinha registrado isso em seus corpos e
imaginacdo. No meu caso, mulher a direita olhando para o alto, lembro que a acdo do
meu GP fisico era um espiralar o corpo e 0s bragos para cima com uma qualidade de
flutuar. Nesse momento minha personagem estava alcoolizada e divagava em suas

ideias.
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Figura 11 — Atrizes se aguecendo com o Gesto Psicologico antes da apresentagéo

Fonte: arquivo pessoal ©Pires Nina

Figura 12 — Gesto interno. Ancoras bébadas no Gltimo jornal antes do fim do
mundo

A\ \
Fonte: arquivo pessoal ©Pires Nina

Para Stanislavski, essa acao interna, como a que o Gesto Psicoldgico propicia,

€ chamada de ac¢éo cénica:

Acgéo cénica ndo quer dizer andar, mover-se para todos os lados, gesticular
em cena. A questdo ndo estd nos movimentos dos bracgos, das pernas ou do
corpo, mas nos movimentos e impulsos interiores. Vamos portanto aprender
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de uma vez por todas que a palavra agao ndo é a mesma coisa que “fazer
mimica”, ndo & qualquer coisa que o ator esteja fingindo apresentar, ndo é
uma coisa exterior; €, antes, uma coisa interna, ndo fisica, uma atividade
espiritual. (Stanislavski, 2012, p.70)

Para a Natacha Dias’’, o Gesto Psicoldgico é um desdobramento da nogéo de
acao fisica do Stanislavski, mas Chekhov aprofundou um pouco mais essa questéao.
Deirdre (1983) relata que, embora Chekhov tenha criado o Gesto Psicoldgico, ele e
Stanislavski tropecaram em algo semelhante, e Chekhov e Vakhtangov juntos fizeram
experimentos sobre o que mais tarde veio a ser chamado como GP. Além disso,
Chekhov admirava Dalcroze’ que também abordava gestos e participou de aulas de
euritmia do Rudolf Steiner, nas quais ele trabalhava com principios gestuais. Essas
diversas influéncias que permearam a vida de Chekhov ao longo dos anos podem ter
desempenhado um papel significativo na concepcdo do conceito de Gesto
Psicologico. De acordo com Du Prey (1983), Chekhov era fascinado por gestos e
acreditava que o ator deveria "viver" no reino dos gestos.

O Gesto Psicolégico é uma ferramenta muito potente e pode ser utilizada de
diversas maneiras para compreendermos diferentes aspectos da encenacdo. No
intercambio de Artes Cénicas que participei no Sesc Paraty, em 2018, com a Michael
Chekhov Brasil, Thais Loureiro ministrou um exercicio para os participantes, que
consistia na criagdo conjunta de um GP comum, e depois realiza-lo fisicamente até o
momento que pudesse ser sustentado interiormente. Esse grupo sustentava
internamente o GP enquanto fazia a¢des cotidianas, um outro grupo entrava na sala,
sem saber qual era 0 GP, e tentava compreender no corpo o GP que elas/eles tinham
criado, sO pela observacdo de como as/os outras/outros artistas estavam, suas
qualidades, suas dire¢des, o como agiam. O grupo ja vinha trabalhando o conceito de
GP durante a semana, mas era surpreendente como, no final, as/os artistas
conseguiam compreender corporalmente o GP criado pelo grupo, indo para o corpo e

compreendendo o outro através deste.

77 Segundo entrevista concedida de forma remota, via zoom, por Natacha Dias, dia 18 de julho de 2023.

8 Emile Jaques-Dalcroze (1865-1950) nasceu em Viena na Austria. Ele estudou musica em Genebra,
Paris e Viena. Entre 1892 e 1910, enquanto ensinava harmonia no Conservatério de Genebra,
desenvolveu a ritmica, uma pedagogia baseada na musicalidade do movimento e na improvisacao.
Em 1910, mudou-se para Hellerau, na Alemanha, onde continuou suas pesquisas em um instituto.
Durante a Primeira Guerra Mundial, retornou a Genebra e fundou o Instituto Jaques-Dalcroze em
1915. Além de pedagogo, foi um prolifico compositor, escrevendo 6peras, concertos e musica de
camara. Mais em: https://www.dalcroze.ch/ijd-rythmique/emile-jaques-dalcroze/. Acesso em: 16 maio
2024.
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3.5 Atmosfera

Chekhov (informacéo verbal)’® descreve que em uma performance existe o que
podemos chamar de "corpo da performance” - representando tudo o que podemos
escutar e ver. Porém, existe também o "espirito da performance”, que € a ideia ou
tudo o que compreendemos sobre a performance. Entre esses dois conceitos,
Chekhov introduz algo que ele denomina como Atmosfera, ou a "alma da
performance” - aquilo que sentimos, que ndo pertence a ninguém, mas que
simplesmente estd no espaco. N6s, como atrizes e atores, podemos criar essa
Atmosfera no palco. Se a Atmosfera estiver instaurada no teatro, o espetaculo tera
corpo (0 que se Vvé e escuta), espirito (a ideia) e alma (o que se sente), preenchendo
todo o teatro.

Chekhov (1991) escreve que todos os lugares tém sua Atmosfera particular,
assim como diferentes horas do dia e estacdes do ano. Petit (2010) descreve a
Atmosfera como o espacgo ao nosso redor. E algo invisivel que esta no ar, mas que
reconhecemos facilmente quando entramos em uma Atmosfera forte. Vocé ja entrou
em uma igreja, em um templo, em um hospital, em um bloco de carnaval no centro de
Sédo Paulo, ou em uma feira de rua? Esses lugares e situacfes tém uma Atmosfera
prépria, que ndo nos pertence, mas que esta presente ali.

Para criar uma Atmosfera, Chekhov (1991) diz que podemos simplesmente
imaginar que o ar ao nosso redor esta preenchido com a Atmosfera desejada. "N&o é
mais dificil do que imaginar o ar preenchido com luz, pd, perfume, fumaca, neblina e
assim por diante" (Chekhov, 1991, p.31). E um processo de imaginacdo e
concentracdo na ideia do ar preenchido com algo. ApGs ser capaz de sustentar essa
concentracdo a/o atriz/ator pode comecar a se movimentar, falar e encontrar como
essas acles sédo feitas dentro dessa Atmosfera. Isso néo significa que a Atmosfera ira
ditar tudo que sentimos, ainda havera os proprios sentimentos e desejos de cada
personagem na Atmosfera, no entanto ela ainda sim estara la.

Petit (2010) ao trabalhar com a Atmosfera traz a no¢éo de que 0 espaco € um

meio que pode conter varias ideias ou imagens:

70 October 16, 1936. Transcri¢do de aula realizada em 16 de outubro de 1936, parte da exposigao digital
Michael Chekhov: The Actor is the Theatre, sob curadoria da Leddy Library (University of Windsor,
Canadda), contendo arquivo de aulas transcritas por Deirdre Hurst Du Prey. Disponivel em:
https://collections.uwindsor.ca/chekhov/item/576. Acesso em: 08 maio 2024.


https://collections.uwindsor.ca/chekhov/item/576
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Entdo colocamos essas imagens no espaco e permitimos que elas retornem
para nés. Sempre trabalhamos com o corpo, tornando-o sensivel para
receber impressdes, impulsos, sensacgfes e intencdes. Quando as imagens
retornam para nos, € o corpo que as recebe. O espaco ao redor, preenchido
com a imaginacéo de algo especifico, digamos poeira, ira tocar o corpo. O
corpo recebera isso e reagira. Nao estamos trabalhando para fazer com que
0 publico veja a poeira e diga: "Ah, eu vejo que os atores estdo em um lugar
cheio de poeira porque estdo tossindo". Nao. Estamos trabalhando para
estabelecer uma conexao psicolégica, interna, mais sutil e profunda. (Petit,
2010, p.81)

No processo de ensaio, do espetaculo Se morri ja ndo me lembro: um ensaio
para recriar o mundo, o diretor (Cassio Prado) optou por comecar com um
mapeamento das Atmosferas. Essa proposta ja vinha sendo explorada no processo
de improvisagao para a criagdo dramaturgica. Segundo Chekhov (1985), ao criar uma
Atmosfera, encontramos a alma da peca, permitindo que as/os artistas se expressem
e criem com mais liberdade. A ideia era que a Atmosfera fornecesse suporte para as
improvisacdes e experimenta¢gfes sobre um texto ja estabelecido, além de oferecer
uma compreensao global da peca, um caminho para entender sua trajetoria.

Nos ensaios, exploramos diversas Atmosferas. A primeira Atmosfera do
espetaculo era uma caverna escura e Umida, em contraste com a ultima Atmosfera de
esperanca, representada pela imagem de um grande sol quente nascendo. Para
trabalhar com estas, estabelecemos uma soleira® imaginaria em nosso espaco fisico
de ensaio e a cruzamos para adentrar cada Atmosfera.

Inspirados nos exercicios de Chekhov (2010), primeiro imagindvamos que o ar
estava preenchido com uma Atmosfera, como o exemplo da Atmosfera de uma
caverna escura e Umida. Observdvamos 0 peso desse ar com noSSO COrpo: se era
pesado ou leve, sempre tateando 0 espaco ao nosso redor com NOSSO COrpo.
VerificAvamos se a Atmosfera tinha uma direcédo especifica e uma qualidade distinta.
NGs nos moviamos dentro dessa Atmosfera, percebendo os movimentos que ela nos
inspirava, sua qualidade e velocidade. Tentdvamos falar dentro dela, realizar
atividades cotidianas como: sentar, levantar, apontar, entre outras. Atentas a

experiéncia de executa-las nessa Atmosfera. A medida que a Atmosfera ganhava

80 Chekhov utilizava a imagem de cruzar uma soleira imaginaria ao adentrar o espaco de trabalho.
Deixando fora desse espaco as preocupacdes da vida cotidiana e criando uma Atmosfera energética
de trabalho criativo. October 30, 1936. Transcricdo de aula realizada em 30 de outubro de 1936, parte
da exposicdo digital Michael Chekhov: The Actor is the Theatre, sob curadoria da Leddy Library
(University of Windsor, Canadd), contendo arquivo de aulas transcritas por Deirdre Hurst Du Prey.
Disponivel em: https://collections.uwindsor.ca/chekhov/item/576. Acesso em: 08 maio 2024.


https://collections.uwindsor.ca/chekhov/item/576
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forca, comecavamos a trabalhar em harmonia com ela, sendo influenciadas por sua

presenca e permitindo que ela se manifestasse em nossa fala, movimento e interacao.

A Atmosfera exerce uma influéncia extremamente forte em nosso
desempenho. Vocé ja notou como, involuntariamente, muda movimentos,
fala, comportamento, pensamentos e sentimentos assim que cria uma
Atmosfera forte, contagiosa, e como a influéncia dela aumenta se vocé a
aceitar e render-se a ela de bom grado? Cada noite, enquanto atuar,
submetendo-se a Atmosfera da peca ou da cena, vocé podera deliciar-se ao
observar os novos detalhes e nuancas que surgirdo por si mesmos de sua
interpretacdo. N&o precisard apegar-se covardemente aos clichés da atuagao
da véspera. O espaco, o ar em redor que vocé encheu de Atmosfera sempre
sustentara e despertara novos sentimentos e impulsos criativos. A Atmosfera
incita-nos a atuar em harmonia com ela. (Chekhov, 2010, p. 60)

Quando o diretor conseguia perceber a Atmosfera que as atrizes criavam, ele
dava estimulos para improvisar, falas ou momentos de cena para explorar. O primeiro
momento dos ensaios foi todo desenvolvido desta forma, entrando nas diferentes
Atmosferas das cenas da peca e fazendo as transi¢des de uma para outra. Como uma
forma de registrar as Atmosferas descobertas, eram criados GPs.

O modo de trabalhar a Atmosfera como principio de improvisagdo é também
utilizado por Dias (2023)% em suas aulas. A Atmosfera, quando trabalhada em
conjunto, traz um espaco em comum que oferece diferentes relacbes com o outro e
Qualidades de Movimento, por isso ela foi tdo utilizada no processo da Animica,
porque ela dava material para a improvisacdo, e depois com texto, para a
compreensao deste. Trabalhar com a Atmosfera trazia ndo s6 uma compreenséo da
trajetéria da peca, mas também propunha acdes nesse momento que ja
trabalhdvamos com um texto, mesmo que ainda ndo estdvamos buscando trabalhar

com as falas e marcacdes, mas sim com a compreensao cénica.

3.6 Novas perspectivas: O processo de criacdo dramaturgica da Animica

Companhia Teatral com referéncias do método de Michael Chekhov

3.6.1 A Abordagem da Animica Companhia Teatral: Trabalho Coletivo com

Individualidade Criativa, Imagens e criagdo dramaturgica

A imagem que pairava no final de 2021 e inicio de 2022 era de distopia, de
proximidade com o final do mundo. Estavamos passando pela pandemia de Covid-19

81 Segundo entrevista concedida de forma remota, via zoom, por Natacha Dias, dia 18 de julho de
2023.



81

e a perspectiva de retorno ao teatro era uma imagem distante. A ansiedade de nos
movermos, unida a vontade de resistir a todas as violéncias que vinhamos vivendo.
Resistir ndo s6 como um ato de oposi¢cao, mas de ndo sucumbirmos e continuarmos
imaginando um futuro possivel. Artistas, uma classe trabalhadora que vinha vendo
toda a verba do setor ser cortada pelo governo em um momento em que mais
precisadvamos de suporte. Agir e imaginar. Foi o que nos deu suporte nesse momento
tdo sombrio que passamos como humanidade e como brasileiras/brasileiros.

Felizmente, um raio de esperanca surgiu. No final de 2021, o espetaculo Se
morri ja& ndo me lembro: um ensaio para recriar 0 mundo, da Animica Companhia
Teatral, foi contemplado pelo Edital PROAC Expresso, Lei Aldir Blanc No 43/2021, na
categoria de prémio por histérico de realizacdo em Teatro - Produg&o. No inicio de
2022, iniciamos 0s ensaios e todo o processo de producdo. Isso significava que
poderiamos retomar nossas pesquisas baseadas no método Michael Chekhov e voltar
as salas de ensaio, apés meses de trabalho remoto via Zoom.

As imagens distépicas que evocavam o fim do mundo, como a pandemia de
Covid-19 e a devastacdo ambiental (como os tragicos eventos do desmoronamento
das barragens nas cidades de Brumadinho e Mariana)®?, pairavam no imaginario do
grupo. A dramaturgia construida a partir dessas imagens conta, de maneira nao linear,
a historia de duas irmas enfrentando diferentes fins de mundo. Ndo temos uma
narrativa cronoldgica que explique os eventos desse apocalipse, que é tanto externo
guanto interno - um colapso existencial. A peca revela as dores dessas personagens
e seus momentos de afeto, destacando a complexidade emocional desse contexto
apocaliptico.

A Animica Companhia Teatral se dedicou a empregar o método de Chekhov
nao apenas como suporte para a criagdo, mas também como alicerce para o

desenvolvimento de toda a sua dramaturgia. Esta ultima, por sua vez, estava

82 Em 25 de janeiro de 2019 o rompimento da barragem Mina Cérrego do Feijdo, que pertencia a
mineradora Vale S.A., matou 272 pessoas e deixou outras 11 desaparecidas, segundo dados de
marco de 2021. Ver mais em: https://novo.brumadinho.mg.gov.br/portal/pagina/rompimento-da-
barragem.

Em 5 de novembro de 2015 a barragem de Fund&o, em Mariana, da mineradora Samarco, controlada
pelas empresas Vale e BHP Billiton, se rompeu, despejando cerca de 60 milh6es de metros cubicos
de rejeitos de minério de ferro. Esse desastre resultou em 19 mortes, a destruicdo de comunidades,
e significativos impactos ambientais, contaminando o Rio Doce e afetando a biodiversidade e o
abastecimento de agua em diversas regides. Ver mais em:
https://www.mpmg.mp.br/portal/menu/comunicacao/noticias/rompimento-da-barragem-de-fundao-
em-mariana-resultados-e-desafios-cinco-anos-apos-o-desastre.shtml. Acesso em: 21 fev. 2024.


https://novo.brumadinho.mg.gov.br/portal/pagina/rompimento-da-barragem
https://novo.brumadinho.mg.gov.br/portal/pagina/rompimento-da-barragem
https://www.mpmg.mp.br/portal/menu/comunicacao/noticias/rompimento-da-barragem-de-fundao-em-mariana-resultados-e-desafios-cinco-anos-apos-o-desastre.shtml
https://www.mpmg.mp.br/portal/menu/comunicacao/noticias/rompimento-da-barragem-de-fundao-em-mariana-resultados-e-desafios-cinco-anos-apos-o-desastre.shtml

82

diretamente conectada ao contexto politico e social em que estavamos imersos, em
um periodo de incerteza quanto ao futuro do teatro.

Os conceitos do método permearam ndo apenas nossas performances, mas
também a direcdo, a dramaturgia e a iluminacdo do espetaculo. Cada aspecto do
processo criativo foi concebido em colaboragdo entre as/os artistas envolvidas/os,
proporcionando a oportunidade para que todas/todos contribuissem com imagens,
Atmosferas e ideias.

Apesar das semelhancas com as tentativas de Chekhov durante seu tempo em
Dartington Hall, onde buscava o teatro do futuro, colaborando com dramaturgos e
destacando as/os atrizes/atores como impulsionadoras/impulsionadores da criacao
dramaturgica e da encenacédo, nunca haviamos considerado isso como um ponto
central de nossa abordagem. Sé tivemos acesso a esse material apds a conclusdo da
peca, por meio do livro Michael Chekhov Technique in the Twenty-First Century: New
Pathways, organizado por Cass Fleming e Tom Cornford, lancado em 2022. A criacao
de Se morri ja ndo me lembro: um ensaio para recriar 0 mundo, teve inicio antes do
lancamento desse livro, em 2021. Naquele momento, nossa Unica preocupacao era
utilizar os conceitos de Chekhov para construir um espetaculo que dialogasse com
nossa realidade, nossas imagens e nossas inquietacdes. Nosso objetivo era empregar
0 método para expressar tanto hossas experiéncias externas quanto internas.

A maneira como abordamos isso ecoa as preocupacdes de Chekhov em
relacdo ao "teatro do futuro”, especialmente suas tentativas em Dartington Hall, por
duas razbes fundamentais. A primeira razdo esta ligada ao aspecto do trabalho
coletivo. Todas/todos integrantes da Animica Companhia Teatral sao
brasileiras/brasileiros que, em sua maioria, receberam sua formacao em instituicoes
publicas de ensino superior. Essa formacao € fortemente influenciada pelo teatro de
grupo e pela criacdo colaborativa, uma vez que muitas/muitos das/dos
professoras/professores tém ou tiveram vinculos com grupos teatrais. Durante a
pandemia, o objetivo dessas/desses artistas ao se unirem era criar uma colaboracgéo
artistica e estabelecer-se como um grupo que compartilhasse uma pesquisa em
comum, centrada no método de Chekhov.

Segundo Icle (2013), o teatro de grupo opera em um regime de colaboragéo,
tanto em termos artisticos quanto de producdo. A unido desses artistas visa
estabelecer poéticas especificas que resultem em uma identidade artistica coesa.

Essa abordagem que buscavamos adotar estava alinhada com o que Chekhov
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investigava como sendo o teatro do futuro, no qual ele sugeria que a visao de
producdo e o diadlogo surgissem do conjunto como um ato de criacdo coletiva,
estabelecendo uma relagao de troca entre todos os membros da companhia (Fleming,
2022).

A segunda razao esta relacionada a ideia de que todo o grupo compartilhava
uma identificacdo com os ensinamentos de Chekhov e possuia um vocabulario
metodolégico em comum. Essa conexdo era crucial para nos orientar durante o
processo criativo, jA que nos comunicavamos principalmente por meio de imagens,
Atmosferas e gestos. Todas as proposicdes emergiam desses principios, que cada
membro do grupo, de uma forma ou de outra, iria incorporar em seus trabalhos, seja
na atuagéo, na dramaturgia, ou em qualquer outra funcao dentro do desenvolvimento
do espetaculo teatral.

A premissa era que qualquer imagem, por mais abstrata que fosse, poderia ser
explorada e desenvolvida. Isso nos colocava em sintonia com uma ideia central do
método de Chekhov: a individualidade criativa. Cada membro do grupo tinha liberdade
para contribuir com sua prépria interpretacdo e expressdo, enquanto ainda
mantinhamos uma base comum de entendimento e pratica. Essa sinergia entre
singularidade e unidade era fundamental para o processo de criagcdo e para a
identidade artistica coletiva que buscadvamos desenvolver.

Para ilustrar a individualidade criativa, Chekhov (2010) oferece o exemplo de
dois artistas talentosos pintando a mesma paisagem, cada um fiel ao que vé. Embora
reconhecamos a paisagem em ambas as pinturas, os resultados séo distintos devido
as diferentes énfases: um artista pode destacar mais a cor, a Atmosfera ou algum
detalhe especifico em comparacédo ao outro. O que cada artista escolhe evidenciar ou
ndo em sua obra esta ligado a sua individualidade criativa.

A individualidade criativa, segundo Chekhov (1991), reside na interpretacéo
Unica que a/o artista faz na criacdo de algo, nas escolhas que faz sobre o que enfatizar
ou deixar em segundo plano, na abordagem que adota e no modo como a executa.
Isso esta intrinsecamente ligado ao contato que a/o artista estabelece com sua
imaginacéo, interagindo com a vida independentemente das imagens que dela
emergem e reconhecendo a profundeza da atividade subconsciente em nossas vidas
criativas. Conforme Chekhov (2010) descreve, quando estamos imersos nesse estado

criativo de interagcdo com as imagens, permitindo que elas nos conduzam, acessamos
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0 "eu" superior®3- uma dimensdo que se diferencia da vida e das necessidades
cotidianas.

Para Chekhov o "eu" superior é o estado criativo em que entramos que
deixamos nossos sentimentos, pensamentos e vontades pessoais de lado para
vivenciarmos e sermos guiados por essas imagens. Sem anular o "eu" cotidiano, que
esta do lado, mas permitindo espaco para o "eu" superior, expandido, no qual nascem
imagens do subconsciente. As imagens do subconsciente contém todas as
experiéncias e vivéncias realizadas e as transformam no material no qual
expressamos a individualidade criativa, para dar vida aos outros "eus" ou, em outras
palavras, para dar vida as/aos personagens.

Apesar do termo “individualidade criativa", o trabalho coletivo permanece
fundamental. A individualidade criativa € o que nos permite dar voz e forma as nossas
ideias dentro de um contexto coletivo. E a nossa contribuicdo artistica dentro desse
coletivo. Esse entendimento nos levou a optar por trabalhar dessa maneira, onde
todos os elementos trazidos inicialmente pelas atrizes, diretor e dramaturga fossem
considerados na elaborag&o da dramaturgia.

No processo da Animica Companhia Teatral, a importancia crucial da
imaginacdo tornou-se evidente desde o inicio do projeto até o desenvolvimento da
dramaturgia. Quando a dramaturga foi convidada a integrar o projeto, as atrizes
Giovanna Borges e Bruna Mafra, juntamente com o diretor Cassio Prado, dispunham
apenas de imagens como ponto de partida. Essas imagens foram descobertas por
meio de praticas de imaginacdo realizadas online, durante encontros semanais de
duas horas cada, via plataforma Zoom.

Por meio de exercicios propostos por Chekhov em Para o Ator, o diretor
orientava as atrizes a compreenderem o que desejavam expressar naguele momento
conturbado da pandemia e quais imagens emergiam em suas mentes. Essas imagens
dialogavam com a ideia distépica que permeava o inicio da pandemia.

Posteriormente, essas imagens advindas do trabalho proposto de imaginacéo
foram transformadas em representacdes visuais encontradas na internet, com o
propésito de criar algo tangivel e visualmente compreensivel para quem integrasse
futuramente o projeto. Muitas vezes, essas representacdes visuais compartilhavam

cores, Atmosferas ou a sensacao distdpica que havia sido imaginada coletivamente

83 Trazido na versdo do Para o Ator de 2010, ora como alter ego ora como eu superior, traducdo da
expresséo the higher ego.
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pelo grupo. Quando a dramaturga se juntou ao projeto, essas imagens e Atmosferas
serviram de base para sua compreensao.

Abaixo (Figura 13) esta uma das referéncias visuais incluidas na cole¢édo que
compunha o imaginério inicial do projeto, capturando as cores, texturas e a no¢ao de
destruicdo e tentativa de reconstrucao que as atrizes e o diretor visualizavam em suas
imaginacfes. Essas imagens foram fundamentais para 0 grupo se comunicar com
todas/todos as/os integrantes que iriam chegando para compor o projeto. Eram uma
forma mais tangivel de traduzir e comunicar as sensac¢fes advindas da imaginacao,

tais como desesperanca, destruicao, ruinas, entre outras.

Figura 13 — Imagens de referéncia: Espetaculo Still Life, de Dimitris Papaioannou

Fonte: Dimitris Papaioannou

Com essas referéncias visuais, aqueles que se juntavam ao projeto podiam
compartilhar esse ponto de partida. Isso foi crucial para a comunicacdo com a
dramaturga e para a colaboracdo na transformacdo das imagens em texto

dramaturgico.

[...] eu ndo tinha o enredo na minha cabega o enredo nasceu a partir das
imagens. E ai, tanto das imagens dos ensaios, quanto das imagens pictoricas
que iam surgindo. O meu primeiro contato com o projeto foram imagens...
Entdo esse jogo com o imagético foi muito importante e foi muito importante
como aprendizado... Acho que talvez tenha sido a primeira vez que eu tenha
comecado a escrever uma pec¢a sem saber o que eu queria falar, sabe?
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Eu fui entendendo o que eu queria falar & medida que eu ia escrevendo a
peca, e eu acho que isso se deve muito ao processo chekhoviano que a gente
viveu. Que é diferente de outros processos de dramaturgia, onde sei |a, eu
gueria falar de feminicidio, ou eu queria falar sobre abuso infantil, ou eu queria
contar histérias de uma cientista, ou eu queria... que eu tenho uma balisa de
texto muito precisa assim, e no Chekhov foi o oposto eu ndo tinha nada. O
que eu fui comecgando a ter eram imagens. (Fransolin, 2023)8

No inicio desse processo de criacdo e colaboracdo com a dramaturga, a
Imaginagao criativa desempenhou um papel fundamental. Ao receber as imagens
descobertas pelas atrizes em seus exercicios de imaginacdo, a dramaturga também
mergulhou em sua prépria imaginacao, explorando essas imagens para dar inicio ao
desenvolvimento da dramaturgia. Toda a dramaturgia do espetaculo foi elaborada em
colaboracdo entre as atrizes, o diretor e a dramaturga. O material dramaturgico
derivou de improvisacdes cénicas baseadas em imagens e Atmosferas propostas.

Quando os ensaios foram iniciados, a conducdo ficava a cargo do diretor,
Cassio Prado, que nos fornecia imagens e Atmosferas para explorar e, a partir delas,
improvisar. A dramaturga, Sofia Fransolin, acompanhava os ensaios no inicio e
também podia nos fornecer estimulos para igualmente explorar e improvisar. Segundo
Fleming (2022), a improvisacdo sobre as imagens é considerada um principio
fundamental no método de Chekhov e néo é utilizada apenas como treinamento de
exercicios, mas também como chave na criacdo do material da performance. As
improvisacdes para nos serviram como material para a dramaturgia e encenacao. A
partir dessas improvisacfes, a dramaturga comecou a esbocar a dramaturgia, as
vezes trazendo cenas, falas e ideias para improvisarmos em cima.

Todo o processo de desenvolvimento do esqueleto da dramaturgia foi feito no
formato online, via plataforma Google Meet. No meio do ano de 2021, existia uma
primeira versdo do texto, ainda em processo de criacdo, mas que foi suficiente para
podermos aplicar para sermos contemplados pelo Proac Expresso LAB 20218, na
linha de Prémio por Histérico de Realizacdo em Teatro - Producdo. Em fevereiro de

2022 comegamos a levantar o espetaculo.

84 Entrevista concedida de forma remota, via zoom, por Sofia Fransolin, dia 18 de julho de 2023.

85 O ProAC Expresso LAB foi uma linha de apoio criada pelo Programa de Acao Cultural (ProAC),
coordenado pela Secretaria de Cultura e Economia Criativa do Estado de S&o Paulo. Esse programa
visava fomentar a producdo cultural e artistica, distribuindo recursos financeiros para projetos
culturais em diversas areas, incluindo teatro, musica, literatura, danca, artes visuais, entre outras. A
linha Expresso LAB foi especificamente implementada como uma resposta emergencial para mitigar
os impactos da pandemia de Covid-19 no setor cultural, utilizando os recursos da Lei Aldir Blanc (Lei
Federal n® 14.017/2020), que destinava apoio financeiro ao setor cultural durante a crise sanitaria.
Essa iniciativa buscou incentivar a continuidade e a retomada das atividades culturais no Estado.
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Apoés o inicio do processo, Bruna Mafra, uma das atrizes desse projeto,
precisou se retirar dele, sendo substituida pela atriz Stephanie Degreas. Para nos,
ficou evidente que a entrada de uma nova atriz significaria uma nova pec¢a, uma nova
dindmica e uma nova voz contribuindo para o espetaculo com sua individualidade
criativa. 1sso nos levou a um més e meio de ensaios online para redescobrir 0 grupo
e incorporar as novas contribuicdes. Apés esse periodo, tivemos dois meses e meio
de pausa para que a dramaturga escrevesse o texto, de forma mais consolidada, mas
sempre sujeita a mudancas a medida que a dramaturga acompanhava 0s ensaios
posteriormente.

Os ensaios se iniciaram em abril e se estenderam até a estreia, no final de
julho. Quando a dramaturga estava presente, ela tinha a oportunidade de ajustar a
dramaturgia, sem alterar o sentido global da peca.

A dramaturga®® utilizou as imagens a sua disposi¢do, assim como o material
gue surgia das improvisacdes das atrizes. Uma imagem particularmente significativa
para ela foi a da Matrioska, uma boneca russa de madeira que contém dentro dela
outra boneca, e dentro desta, outra menor, e assim por diante. Essa imagem se refletiu
na estrutura fragmentada da dramaturgia, resultando em uma narrativa nao linear
sobre a histéria de duas irmas.

As cenas do presente, da infancia e da adolescéncia se entrelacam sem seguir
uma linha cronolégica clara, sem que seja possivel compreender qual evento levou a
outro ou qual ato foi consequéncia de qual situacdo. Segundo a dramaturga®’, essa
fragmentacao acrescentou uma dificuldade ao trabalhar com o método de Chekhov,
pois havia um "vai e vem" constante na histéria, distante da trajetéria do enredo
proposta por Chekhov.

Para Chekhov (2010), toda peca bem escrita envolve uma batalha entre os
poderes do Bem e do Mal. Ele explica as "leis de composicdo" de uma peca pelo
impulso que essa batalha traz para a trajetéria do enredo, que é dividido em trés
partes: "o enredo nasce, desenvolve-se, termina" (Chekhov, 2010, p.120). Vale
ressaltar que, apesar disso, Chekhov enfatiza que a primeira cena pode ndo ser
necessariamente o comeco, e a ultima cena o fim, mas que o principio de comeco,

meio e fim existe tanto na peca quanto na trajetéria de uma cena.

86 Segundo entrevista concedida de forma remota, via zoom, por Sofia Fransolin, dia 18 de julho de
2023.
87 |bid.
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Na peca Se morri..., essas fronteiras sdo borradas, pois as vezes o inicio de
uma cena comecgava com um enredo que ja estava em desenvolvimento, e apenas
em uma cena subsequente se descobria de onde esse enredo surgira.
Dramaturgicamente, a lei da triplicidade® tracada por Chekhov nédo era obedecida,
resultando em uma trajetdria das personagens que nao so6 era fragmentada no sentido
de retornar a cenas da juventude e infancia, mas também quebrava a ideia légica de
gue uma acao levava a outra. Nao se sabia 0 que vinha antes ou depois, qual era o
inicio, qual era o meio e qual era o fim.

Para a dramaturga®®, essa é uma maneira de jogar com o método de Chekhov,
acreditando que seu método nao é algo fixo, mas algo que pode ser atualizado com
novas visées. Assim como outro elemento que a dramaturga trouxe que é a "[...]
brincadeira constante com a realidade e ficgdo nessa pecga" (Fransolin, 2023).

Em Se Morri..., a voz da dramaturga surge duas vezes: no inicio,
recepcionando o publico, e no meio, interagindo com as personagens. Essa voz
lembra tanto o publico quanto as personagens que essa pec¢a é uma ficcao, e dentro
dessa ficcéo, ela representa Deus, conduzindo e ditando a vida dessas personagens.

eu volto. eu volto para dizer que a essa altura, talvez a histéria tenha acabado.

enfim, acabado com a morte.
com a vida e a morte dessas duas.
mas eu penso que nao era sobre isso que eu queria falar. eu queria recriar o
mundo.
siléncio
eu queria ser deus.

eu queria ser deus porque todo o cientificismo dos ultimos séculos nao foi
suficiente para descobrir o] que significa isso aqui.
eu digo, a vida.
entdo.

entdo a gente cria.®

Segundo Sofia Fransolin, o recurso dramaturgico de colocar sua voz como uma
personagem, a dramaturga, tanto no texto escrito quanto nas apresentacdes de 2022,
trouxe uma camada de dificuldade em trabalhar com o método de Chekhov. Essa
dificuldade provavelmente se da pelo método oferecer caminhos para trabalhar com
algo exterior a n0s: a/o personagem. E a dramaturga traz a proposi¢ao cénica de uma
mistura ou fusdo entre as duas, entre a Sofia dramaturga e a personagem da

dramaturga.

88 Chekhov (2010) nomeia a ideia de que toda obra de arte tem um comeco, um meio (desenvolvimento)
e um fim.

89 Segundo entrevista concedida de forma remota, via zoom, por Sofia Fransolin, dia 18 de julho de
2023.

% Trecho da peca Se morri ja ndo me lembro: um ensaio para recriar 0 mundo, de Sofia Fransolin.
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Porque, por mais que a personagem da dramaturga apareca para lembrar o
publico que o que eles estdo assistindo é uma ficcdo, a dramaturga também
ndo deixa de ser uma personagem, né? Nao sou eu, € uma dramaturga. Nao
€ a Sofia, sabe? Entdo também existe um nivel de ficcionalizacdo nesse
lugar. Acho que é uma brincadeira constante com a realidade e ficcdo nessa
peca.®!

Nos livros e manuscritos, Chekhov geralmente descreve e exemplifica seu
método e a forma de trabalhar com ele, oferecendo exemplos de pecas e textos. Por
questdes temporais e historicas, os escritos propdem diferentes estéticas e
possibilidades de criagdo com esse material, apresentando textos que ndo quebram
a légica entre o real e o ficcional, assumindo o ficcional como realidade.

No livro Para o Ator (2010), Chekhov utiliza muitas pecas de Shakespeare®?
para explicar seu método, além de pecas da sua época e textos que ele ja havia
trabalhado como ator, principalmente na época do TAM. Apesar disso, Fleming (2022)
ressalta que Chekhov frequentemente encorajava as/os atrizes/atores a ajustarem e
adaptarem seu método de acordo com suas préprias individualidades criativas,
enfatizando que néo era o exercicio em si que precisava ser compreendido, mas sim
a ideia por tras dele.

No entanto, embora Chekhov tenha trabalhado com uma variedade de
materiais, inclusive na pesquisa de uma nova dramaturgia durante seu tempo em
Dartington e Ridgefield, seu método foi desenvolvido para atender as necessidades
de atrizes e atores que trabalhavam com textos que nédo quebravam a quarta parede®:.
Além disso, Chekhov propunha trabalhar com a imagem exterior do personagem, sem
mesclar a imagem da/do atriz/ator com a da/do personagem.

Portanto, a dramaturga Sofia Fransolin traz para o texto um jogo com 0 método
e a possibilidade de trazé-lo para o presente, posicionando-se como mulher e
dramaturga com todo o poder de mudar a vida dessas personagens. Isso quebra,
inclusive, com a l6gica tradicional do patriarcado, que coloca 0 homem na posi¢ao de
poder, na posicao de "Deus", como ela menciona na peca. No final, ao alterar o destino

tragico das duas personagens e permitir que elas sobrevivam pela unido e

91 Segundo entrevista concedida de forma remota, via zoom, por Sofia Fransolin, dia 18 de julho de
2023.

92 Ele utiliza: Noite de Reis. Hamlet, Rei Lear, de William Shakespeare; O canto do Cisne e O Jardim
das Cerejeiras, de Anton Chekhov; O Inspetor Geral, de Nikolai Gogol; O Grilo na Lareira, de Charles
Dickens; A morte de um caixeiro viajante, de Arthur Miller. Textos: Dom Quixote, de Miguel de
Cervantes; Os irmdos Karamazov. de Fiddor Dostoiévski.

% A quarta parede € uma convencdo dramatica na qual existe a separacdo entre palco e plateia, e
as/os atrizes/atores que estdo no palco representando suas/seus personagens agem como se
existisse uma parede a qual separa essa ficcdo criada no palco da realidade.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Nikolai_Gogol
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cumplicidade entre elas, o texto assume uma atitude e perspectiva feminista diante de

um mundo em destruicao.

[...] De como no fim a gente esta falando sobre feminismo, porque a gente
esta falando sobre questdes muito intimas de duas mulheres. E da relacédo
de duas mulheres e isso ndo é muito debatido [...]. E puramente entender
essas duas sujeitas como sujeitas mesmo, e muito diferentes entre si, mas
gue por uma por uma forca que é a relacdo delas enquanto irméas, elas tém
que aprender a se relacionar, apesar de serem muito, muito diferentes... E
eu acho que Se morri ndo € uma peca facil de falar sobre o que se trata,
porque talvez ndo tenha de fato UM s6 tema. Eu acho que o tema é
justamente o interno dessas duas pessoas. %

Como vimos acima, Chekhov acreditava que o impulso da peca viria das/dos
atrizes/atores em didlogo com a/o dramaturga/dramaturgo, assim "[...] a peca
evocaria, de certa forma, as invenc¢des dos atores, ajustando e integrando o seu
trabalho com o dos dramaturgos” (Marowitz, 2004, p.167, traducdo nossa). Aqui, a
peca emerge do didlogo entre duas atrizes mulheres e a dramaturga, que também &
atriz. Esse didlogo ocorreu ndo apenas no processo de criagdo dramatargica, mas
também na propria peca, na qual a dramaturga conversa com essas personagens e
confunde as fronteiras entre ficcao e realidade. A peca traz novas perspectivas sobre
0 suporte criativo do método Chekhov para potencializar as vozes das artistas, por
meio de um trabalho colaborativo e de apoio, fundamentado na imaginagédo e na

improvisacao para a criacdo dramaturgica.

94 Entrevista concedida de forma remota, via zoom, por Sofia Fransolin, dia 18 de julho de 2023.
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4 A CONTINUACAO E CONTRIBUICAO DE MULHERES NO LEGADO DE
MICHAEL CHEKHOV: DEIRDRE HURST DU PREY, MARIA KNEBEL E
JOANNA

Kirillov (2018) ressalta que varias escolas teatrais surgiram no século XX, cada
uma com a sua metodologia e técnicas, se baseando na ideologia artistica dos artistas

associados a essas, ele cita alguns nomes masculinos como exemplo:

[...] se estamos falando do teatro de George Fuchs, Gordon Craig, Vsevolod
Meyerhold, Aleksandr Tairov, Uevgeny Vakhtangov, Bertold Brecht, ou Jerzy
Grotowski, hos encontramos que esses visionarios do teatro tendiam a uma
autodeterminacéo radical em relagdo aos principios de atuacgédo. (Kirillov,
2018, p. 40, traducéo nossa)

A auséncia deliberada de nomes femininos ndo é coincidéncia, mas sim uma
escolha intencional que reflete 0 machismo arraigado na sociedade da época, e que
infelizmente persiste até hoje. Essa atitude relega as mulheres a um papel secundario,
negando-lhes a devida visibilidade e reconhecimento que merecem.

Isso também ocorre com outras artistas do século XX, como Edith Craig, irma
de Gordon Craig. Conhecida como Edy Craig (1869-1947), foi uma encenadora,
diretora, produtora e figurinista, e um importante nome do movimento sufragista
feminino na Inglaterra. Ela produziu cerca de 150 pecas de sufragio, que foram
fundamentais para a causa, mas infelizmente ndo recebeu a devida representacado na
histéria teatral. Outro caso € Suzanne Bing, que trabalhou ao lado de Jacques
Copeau, colaborando e dirigindo a escola que fundaram juntos. Em uma tentativa de
reabilitar o nome e a contribuicdo dessa artista, Doyon (2016, p. 54, tradu¢cédo nossa)
ressalta:

[...] Jacques Copeau chama de "uma das minhas colaboradoras mais fiéis e
valiosas", "[colocando] esta palavra no masculino porque a tarefa assumida
por Suzanne Bing [ao seu lado] sempre ultrapassou o0 que se pode esperar
das habilidades, consténcia e forgas femininas".

Isso também ocorre com Deirdre Hurst Du Prey, que na versédo de Para o Ator
(2010), é mencionada como aluno, no masculino. Esse equivoco serd abordado mais
adiante, quando discutiremos sua significativa contribuicdo para o método de
Chekhov. No entanto, esses equivocos, propositais ou ndo, de género, destacam uma
tendéncia pronunciada do lugar de poder hegemoénico no teatro no século XX.

E essas escolas, segundo Krillov (2018), levavam predominantemente o nome

do diretor e da técnica desenvolvida para a atuacdo que ia ao encontro da estética
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teatral que esses diretores vinham trabalhando. Chekhov, néo diferentemente,
desenvolve seu método conforme "a estética da era dos diretores"”.

Para entender verdadeiramente o panorama do teatro no século XX e XXI, é
crucial reconhecer ndo apenas 0s nomes proeminentes do cenario teatral, mas
também as contribuicdes valiosas das mulheres. Entre elas, destacam-se trés: Maria
Knebel, Deirdre Hurst Du Prey e Joanna Merlin, que desempenharam papéis
fundamentais na escrita, contribuicdo e difusdo do método de Chekhov. Cada uma
delas, & sua maneira, deixou um legado significativo no desenvolvimento e na

disseminacao desse método.
4.1 Maria Knebel e seu encontro com Michael Chekhov

Figura 14 — Maria Knebel

Fonte: MXAT

Maria Knebel (Figura 14) nasceu em Moscou em 1898, filha de um pai

estrangeiro® de familia judia, em 1918 comecou a frequentar as praticas de Chekhov

9 Joseph Knebel (1854-1926) vinha de uma cidade chamada Galicia, que hoje pertence a Ucrania,
mas que no século XIX fazia parte do Império Austro-Hangaro. Foi fundador de uma editora intitulada
como J. Knebel.
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no Estadio Chekhov, fazendo parte de trés dos quatro anos de existéncia desse
estidio®. A abertura do estldio coincidiu com um periodo tumultuado na Russia,
marcado pela Revolucdo de Fevereiro e Outubro de 1917%. Segundo Abensour
(2019), o inverno daquele ano tinha sido particularmente desafiador, com escassez
de alimentos, recursos financeiros e falta de eletricidade para fornecer aquecimento.
No entanto, o periodo também testemunhou avancos significativos, como na
igualdade de direitos entre homens e mulheres, o que resultou na abertura das portas
das universidades para as estudantes.

A entrada de Knebel no Estudio ndo foi ha maneira tradicional por meio das
selecbes antes do comeco de cada periodo, foi de maneira praticamente "ilegal",
como Knebel (2016) mesma descreve: persuadindo uma amiga, Lida Gouriévitch, que
a tinha contado sobre o estudio, a leva-la para uma das praticas com Chekhov. Apesar
de ter iniciado sua participacdo de forma impulsiva, sem antecipar que aquele dia
mudaria seu destino e sua escolha profissional, visto que inicialmente planejava cursar
Matematica na faculdade, uma conversa com Chekhov acabou por alimentar seu
desejo de seguir uma carreira no teatro, mantendo-a no estudio até 1921 e a fazendo
mudar do curso na faculdade de Matematica para Historia da Arte.

Nesse estudio, Chekhov lecionava o Sistema Stanislavski da maneira
aprendida com Stanislavski, acrescido dos ensinamentos de Sulerzhitsky e
Vakhtangov sobre o Sistema, conforme descrito no capitulo 2. Apresentava aos
estudantes sua propria visdo do que ele experienciou do Sistema, além de comecar
alguns experimentos proprios. Apesar de ainda nao ter desenvolvido completamente
seu método, Chekhov ja estava imerso em experimentacdes e reflexdes sobre a
integracéo do corpo, voz e imaginacao, elementos essenciais para a compreensao de
seu método.

Além desse modo de trabalho no Estudio, Maria Knebel (2006) destaca o
interesse de Chekhov pelos études®8, uma pratica na qual a/o atriz/ator, ao se deparar
com um texto, busca compreender 0s eventos principais e secundarios da cena, ou
momento especifico do texto que esta trabalhando. A partir dessa compreenséao, a/o

atriz/ator improvisa a cena com suas proprias palavras. Esse processo permite que

9% O estudio teve suas atividades de 1918-1922. Maria Knebel fez parte do estidio de 1918 até 1921.

97 Mencionado também no segundo capitulo.

%8 Ver mais em: KNEBEL, Maria. Andlise-Acdo: Praticas das ideias teatrais de Stanislavski. Sdo Paulo:
Editora 34, 2016.
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alo atriz/ator se aprofunde no texto e compreenda melhor a visdo da/do autora/autor.
O trabalho com études vinha inicialmente do Stanislavski, mas Chekhov os adaptava

de sua prépria maneira:

Via de regra, propunha-os de uma maneira particular: ndo contava todo o
étude, mas ia soprando as préximas acoes. Se alguém se distraia ao ouvir as
indicacdes, ele interrompia imediatamente o exercicio, pois considerava que
a capacidade de viver a propria tarefa de tal modo que a indicagdo do
pedagogo (e, posteriormente, a do diretor), ndo atrapalhe, e sim ajude na
realizacdo da tarefa, é o primeiro passo na arte do ator. (Knebel, 2016, p.101)

Apobs sua passagem pelo Estadio Chekhov, em 1923, Maria Knebel ingressou
na escola de Arte draméatica do Segundo Estudio do Teatro de Arte de Moscou, onde
deu continuidade aos estudos sobre o Sistema Stanislavski, em um lugar "[...] onde
os atores desenvolviam a independéncia criativa e adquiriram mais iniciativa."
(Shapiro in Knebel, 2016, p.302). Abensour (2019) observa que a dinamica da Escola
do Segundo Estudio contrastava com a abordagem que Knebel havia experimentado
durante seus anos de estudo com Chekhov. Enquanto Chekhov enfatizava a
improvisacdo e a imaginagao, a diretora de seu curso atual, Elizaveta Telechova,
favorecia uma abordagem mais analitica e psicolégica. Em 1924, entrando em seu
ultimo ano de curso do Segundo Estldio®, ocorreu um recrutamento pelo Teatro de
Arte de Moscou, onde Knebel se tornou atriz. Esse marco representou o inicio de sua
carreira profissional em um teatro renomado, onde trabalhou durante anos em
diversos papéis em pecas.

Logo apo6s Knebel entrar na escola do Segundo Estudio, Chekhov assume a
lideranca do Terceiro Estudio, que fica conhecido como o Segundo Teatro de Arte de
Moscou, e a convida para fazer parte da trupe. Segundo Abensour (2019), ela acaba
recusando, considerando-o um favor ndo merecido, contudo a relacdo de Chekhov e
Knebel ndo se restringiu apenas ao Estudio Chekhov. Em 1923, ao aceitar um convite
dele, Knebel passou a integrar um grupo de estudos denominado "circulo de jovens
entusiastas”, liderado por Andrei Biéli. Nessa época, Biéli colaborava com Chekhov
na producado de Hamlet, programada para estrear em novembro do ano seguinte.
Embora durante essas sessdes nunca tenha sido mencionado o nome de Steiner por

Biéli ou Chekhov, Carnicke (2009) afirma que a euritmia de Steiner foi experimentada

% No final do primeiro ano o talento e a dedicagéo de Maria Knebel foram reconhecidos, fazendo com
gue ela passasse diretamente para o terceiro e Ultimo ano do curso.
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durante os encontros!®, Foi somente em 1925, ao viajar para Dornach, na Suica, com
0 objetivo de entregar uma carta a primeira esposa de Biéli, que Knebel compreendeu
essa ligacdo entre o que Biéli ensinava e os principios da antroposofia e da euritmia,
sendo I4 que teve a oportunidade de encontrar Steiner (Carnicke, 2018).

No momento de estudos com Biéli, Chekhov ja tinha grande conhecimento
tedrico sobre Steiner e interesse em seus ensinamentos. Os encontros sO iriam
alimentar ainda mais a préatica de Chekhov e vincular seu nome com o de Steiner.
Contudo, desde junho de 1922, antes desses encontros, a antroposofia havia sido
banida da Unido Soviética e s6 poderia ser reproduzida, seja em forma de livros ou
em aulas, com uma permissédo oficial, se concedida. Knebel provavelmente so foi
perceber anos depois, em 1925, a ligacdo de Chekhov e do "circulo de jovens
entusiastas" com Steiner por conta desse momento politico no qual a antroposofia era
censurada, algo que trés anos depois Chekhov ndo conseguiria mais se desvincular,
a ponto de ter que deixar a Russia.

ApoGs deixar a Russia, Chekhov teve um ultimo encontro com Knebel na
Alemanha em um zooldgico, este foi o Ultimo encontro pessoal entre eles. Apesar
dessa separacao geografica, mantiveram uma comunicagdo constante por meio de
correspondéncias meticulosamente enviadas por Chekhov para pessoas proximas na
Russia, sendo Knebel uma dessas destinatarias (Carnicke, 2018).

A trajetoria artistica de Knebel continuou,na Russia, marcada por colaboracfes
significativas e influentes. Em 1936, ela teve a oportunidade de trabalhar com
Stanislavski no Estadio de Opera Dramaética, onde teve contato com seus Gltimos
experimentos, particularmente o que ela chamou de Andlise-Acdo'®l. Knebel
conquistou a confianga de Stanislavski, que a convidou para dar aulas em seu estudio,
localizado em sua prépria residéncia. De acordo com Shapiro (in Knebel, 2016),
Knebel foi o "braco direito" de Stanislavski no estudio e tornou-se a pessoa em quem
ele confiava a transmissdo de seus ensinamentos durante seus Ultimos anos de

vidalozZ,

100 Ao compararmos as referéncias de Carnicke na edicdo de 2009 e na edicédo de 2018, observamos
uma evolucao em sua andlise da relacdo entre o "circulo de jovens entusiastas" e Steiner. Enquanto
em 2009 ela se mostra mais efusiva nessa relacdo, em 2018, explicita que os ensinamentos de Biéli
eram influenciados pelos de Steiner.

101] er mais em: KNEBEL, Maria. Andlise-Acdo: Praticas das ideias teatrais de Stanislavski. Sao Paulo:
Editora 34, 2016.

102 Stanislaski faleceu em 1938.
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Em 1942, Knebel iniciou sua colaboracdo na direcdo de pecas junto a
Nemirovich-Danchenko. Nesse ponto, ela ja havia estudado e trabalhado com alguns
dos maiores nomes do teatro russo da época, como enfatiza Carnicke (2009): Michael
Chekhov, Constantin Stanislavski e Vladimir Nemirovich-Danchenko. Esses trés
mestres tiveram uma profunda influéncia sobre Knebel, confiando-lhe seus trabalhos
e ensinamentos, aos quais ela dedicou-se na difusédo e elaboracéo. Apesar de sua
competéncia artistica, isso ndo a poupou das dificuldades de ser uma mulher inserida

em uma sociedade patriarcal.

Naqgueles anos, a ideia de que a direcdo teatral ndo era para mulheres estava
enraizada. Maria encontrou o Unico caminho possivel para superacdo do
preconceito: ndo imitar as qualidades masculinas, mas usar as suas préprias
aquelas que lhe conferiam superioridade: a flexibilidade, a plasticidade, o
cuidado e a ternura no trabalho com os caprichosos atores. (Shapiro in
Knebel, 2016, p. 308)

Maria Knebel desafiou as convencdes de género ao ultrapassar fronteiras e
ocupar posicdes anteriormente reservadas apenas aos homens. Em 1950, Maria
Knebel assumiu a dire¢cdo do Teatro para Criangcas de Moscou, uma instituicéo teatral
dedicada a atividades voltadas para criancas e jovens. Nesse papel, Knebel liderou
um grupo de talentosos profissionais da area da atuacdo. Um ano antes desse marco,
Mikhail Kedrov (1893-1972), recém-nomeado diretor do Teatro de Arte de Moscou,
optou por "tirar* Knebel da companhia do TAM. Sua demissédo ocorreu durante a
campanha "contra o cosmopolitismo", uma estratégia para encobrir 0 antissemitismo,
conforme Abensour (2000) relata. Knebel foi compelida a renunciar depois de ter seu
salario suspenso, nao ter sido designada para nenhuma nova producao e ter as pecas,
das quais fazia parte, retiradas do repertorio.

Kedrov, que assumiu um papel de grande importancia no TAM, é reconhecido
por propagar o Método das Ac¢des Fisicas, uma versdo soviética aceita pelo regime
da época, derivada dos ultimos desenvolvimentos das pesquisas de atuacdo de
Stanislavski. Enquanto Kedrov enfatizava uma abordagem mais fisica do método,
Knebel divergia em sua perspectiva, a qual ela nomeava como "método da analise
pela acdo". Em sua visdo, Knebel incorporava elementos como a imaginacdo e a
ligacdo da vida fisica e psiquica em contraposicdo a abordagem puramente fisica
promovida pelo estado, que defendia uma interpretacdo mais realista e materialista
no teatro (Carnicke, 2018).
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Em 1959, Knebel publicou na editora Iskdsstvo um artigo intitulado "Analise
ativa da peca e do papel"193, defendendo sua visdo sobre o que aprendeu com o
método de Stanislavski nos uUltimos anos de sua vida. Segundo ela, esse método
sintetizou na teoria e na pratica a experiéncia de seus longos anos de trabalho criativo
(Knebel, 2016, p.19). Da mesma forma, ao longo dos proximos anos, Knebel também
defendeu o método de Chekhov, trazendo-o gradualmente de volta para a Russia por
meio de seus escritos. Sua habilidade em contornar a censura de forma inteligente
permitiu que as ideias de Chekhov fossem disseminadas.

Apos assumir, em 1961, a direcdo do Instituto Estatal de Arte Teatral (hoje
conhecido como Academia Russa de Artes Teatrais, ou GITIS), a mais antiga escola
teatral da RuUssia, Knebel dedicou-se exclusivamente ao ensino e a escrita.
Gradualmente, suas obras trouxeram o nome de Chekhov de volta a cena teatral
russa, culminando no retorno efetivo dos ensinos de Chekhov na Russia no final de
sua vida. Knebel, mesmo com a saude fragil, trabalhou até o dltimo momento para
gque uma obra em homenagem a Chekhov fosse publicada, contendo textos de
Chekhov e enriquecida com testemunhos de contemporaneos. Essa obra foi publicada

apenas em 1986, um ano apds a morte em Knebel.

4.1.1 Os escritos de Knebel: Resgatando o nome Chekhov na Russia

Maria acreditava que tinha o dever de trazer seu primeiro professor de volta
a Russia, mesmo que em forma de livros. Dizia que ndo podia, que ndo devia
morrer enquanto ndo cumprisse a tarefa. A palavra "dever", alias, era uma
das mais utilizadas por Knebel. (Shapiro in Knebel, 2016, p.301)

Knebel poderia simplesmente ter expressado gratiddo a Chekhov por ter sido
seu primeiro professor e por ter influenciado sua carreira, limitando-se a menciona-lo
em seus escritos sem se comprometer mais profundamente. No entanto, ela foi além
disso. Knebel desempenhou um papel fundamental na preservagdo da memoria de
Chekhov na Russia, consciente das dificuldades que enfrentaria para resgata-lo do
esquecimento politico.

Embora Chekhov tenha desfrutado de grande reconhecimento durante seus
anos no Teatro de Arte de Moscou, antes de seu exilio em 1928, seus escritos

desapareceram na Russia até os anos 1960 devido a censura politica. Esse fenbmeno

103 Do original O diéistvennom andlize piési i roli. Esse texto foi reeditado e publicado em 1961, pela
mesma editora. A primeira parte do livro Andlise-Acéo, de 2016, é a traducao desse livro.
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nao era exclusivo de Chekhov, mas era uma realidade para qualquer pessoa que
deixasse 0 pais por motivos politicos, resultando no apagamento de sua presenca e

contribui¢cdes (lvanova, 2009).

Para a maioria das pessoas que ficavam na Russia aqueles que tinham
deixado o pais realmente deixavam de existir. Todos os lagos eram cortados.
Nao tinha como saber se alguém que emigrou estava vivo ou morto.
Historiadores da arte tiveram que lutar pelo direito de mencionar que aquele
emigrante tinha realmente existido mesmo antes de suas partidas (para outro
pais): as incursbes da propaganda oficial foram longe demais. (Soloviova
apud Carnicke, 2018, p.191, traducdo nossa)

De acordo com Carnicke (2018), o ressurgimento do nome de Chekhov no meio
artistico e teatral s6 foi viavel apés o discurso secreto de Nikita Gorbachev?4
sucessor de Stalin, em 1956, no qual foram denunciados os abusos cometidos por
Stalin e langcada uma campanha de desestalinizagdo. No entanto, mesmo com o0
retorno gradual do nome de Chekhov a discussao, ainda persistia uma presenca
significativa da censura, que ndo permitia eventos e temas serem tratados sobre a
vida e método de Chekhov, principalmente no que dizia a respeito do motivo de sua
saida da Russia.

Com todas as dificuldades impostas, em 1967, Maria Knebel conseguiu a
permissao para escrever um capitulo sobre Chekhov na sua autobiografia intitulada
como "Toda Vida", esse capitulo foi adicionado ao livro Andlise-Acao: Préaticas das
ideias teatrais de Stanislavskil®®, do qual temos a tradugdo em portugués. Esse
capitulo conta sobre o primeiro encontro de Knebel com Chekhov e as praticas no
Estudio Chekhov, principalmente no que diz respeito aos études. Através de suas
memorias pessoais, ela narra alguns encontros, os études e ensinamentos de
Chekhov. Vincula os ensinamentos de Chekhov com os de Stanislavski nas suas

semelhancas e suas diferencas, advindas da individualidade criativa de Chekhov.

[...] compreendo que nos anos de surgimento do Estudio Tchekhov era um
auténtico aluno de Konstantin Serguéievitch. Ao olhar meu diario daqueles
anos, as anotagfes de palestras, études e exercicios, admiro a profundidade
com a qual ele se apropriava das ideias de Stanislavski! E pelos diérios
posteriores vejo como, aos poucos, quase imperceptivelmente, suas
formulagbes iam mudando; como Tchekhov se afastava, como dava as

104 Nikita Sergeievitch Khrushchov (1894-1971), foi primeiro-secretario do Partido Comunista apés a
morte de Stalin. Em 25 de fevereiro de 1956 ele faz um discurso no XX Congresso do Partido
Comunista da Unido Soviética, também conhecido em portugués como "Sobre o culto a
personalidade e suas consequéncias”, no qual Khrushchov acusava os excessos cometidos por
Stalin e reafirmava ver mais sobre o discurso secreto em: THE EDITORS OF ENCYCLOPEDIA
BRITANNICA. Khrushchev's secret speech | Soviet  history, 18 fev. 2019.
https://www.britannica.com/event/Khrushchevs-secret-speech. Acesso em: 23 jan. 2024.

105 KNEBEL, Maria. Analise-Acéo: Praticas das ideias teatrais de Stanislavski. Sdo Paulo: Editora 34,
2016.


https://pt.wikipedia.org/wiki/XX_Congresso_do_Partido_Comunista_da_Uni%C3%A3o_Sovi%C3%A9tica
https://pt.wikipedia.org/wiki/XX_Congresso_do_Partido_Comunista_da_Uni%C3%A3o_Sovi%C3%A9tica
https://www.britannica.com/event/Khrushchevs-secret-speech
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costas a Stanislavski. E finalmente aconteceu de o melhor entre os melhores
alunos se encontrar do lado oposto as posi¢des politicas e estéticas de seu
mestre [...]. (Knebel, 2016, p.98)

Nesse texto, Knebel adota uma escrita que se ajusta as demandas do contexto
politico da época, fornecendo pistas sobre as investigacdes de Chekhov no Estudio
Chekhov. Essas pistas nos permitem compreender a abordagem de Chekhov em
relacdo aos études, bem como sua conexdo com Stanislavski. No entanto, o texto
omite outras experimentagdes que Chekhov estava conduzindo, assim como suas
posturas politicas e estéticas, que posteriormente motivaram seu exilio. Knebel
apenas alude, de forma intencionalmente vaga, porém, extremamente cautelosa, que
as posicdes politicas e estéticas de Chekhov divergiam das de seu mentor. Nesse
momento, ela ndo poderia detalhar quais eram essas posi¢cdes politicas e escolhas
estéticas, mas Chekhov jA demonstrava interesse por Steiner, bem como por outras
estéticas teatrais que nao eram realistas, desafiando a estética do regime soviético,
gue tinha uma preferéncia por uma estética e atuacao realista, e assim "[...] exigindo
que os atores trabalhassem de maneira realisticamente familiar, em vez de se
entregar a voos de imaginacgao fantasiosa" (Carnicke, 2018, p.194-5, traducdo nossa).

As pesquisas de Chekhov o conduziram a outros modos de atuacédo além do
realismo, como evidenciado em sua interpretacéo de Hamlet (Figura 15), criticada pelo
proprio Stanislavski como sendo "antirrealista" e "grotescamente simbdlica" (Law,
1983).
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Figura 15 — Chekhov no papel de Hamlet (1924

Fonte: MXAT

A montagem de Hamlet, de 1924 é considerada um marco, no qual Chekhov
se vincula de uma vez por todas a antroposofia, promovendo um espetaculo que
explorava componentes espirituais e internos. Byckling (2019) afirma que, durante o
periodo de ensaios desse espetaculo, o simbolismo russo e a antroposofia alema se
entrelacaram, e Chekhov comecou a se distanciar de Stanislavski.

Chekhov vinha questionando a estética realista e buscava o desenvolvimento
de uma nova técnica de atuagdo a qual se apoiava na imaginacao e corporificacao de

imagens que surgissem.

Os teatros precisavam levar em consideragdo as demandas da época. Pecas
de agitacdo e propaganda (produtos da primeira fase da Revolucdo)
comecaram a aparecer nos palcos de Moscou e Petrogrado. O Unico estilo
permitido era o naturalismo, a simplicidade realista e a reproducéo fotografica
do cotidiano. A qualidade da atuacdo comecou a declinar e os elementos da
imaginacédo criativa, da invencao teatral e da originalidade foram relegados
para segundo plano. (Chekhov apud Byckling, 2007, p.105, traducéo nossa)
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O mesmo capitulo de "Toda Vida" foi utilizado na organizacdo de um livro em
1971, com o titulo O que eu considero especialmente importante1%6, Além disso, em
1976, Knebel comenta sobre sua propria abordagem sobre alguns exercicios de
Chekhov que ela achava interessante no livro A Poesia da Pedagogial®’. Neste,
Knebel comenta sobre exercicios de improvisacdo em cima de contos de fada e jogos
de bola, assim como os conceitos praticos de Centro Imaginario e o Gesto Psicoldgico
de Chekhov (Carnicke, 2009).

Na segunda metade da década de 1970, Maria Knebel comeca a trabalhar para
a publicacdo do legado literario Chekhov na editora Iskusstvo, uma editora russa que
publicava textos sobre arte e cultura. Maria Knebel, juntamente com outras pessoas
organizaram os livros, documentos e cartas de Chekhov para essa publicacdo. Além
disso, Knebel escreveu um texto de memorias e o prefacio, segundo Ilvanova (2009),
gue também participou da organizacdo desse material. A publicacdo leva 0 nome em
russo de Literaturnoye nasledye v dvukh tomakh, em portugués A heranca literaria de
Michael Chekhov, patriménio literario em dois volumes e foi publicado pela Iskusstvo,
Moscou em 1986. Knebel se aliava com Natdalia Krimova'®®, uma critica teatral, que
iria ajuda-la nessa misséo de publicar o legado de Chekhov.

lvanova (2009) destaca a dificuldade de publicar obras naquela época devido
a rigida censura, que bloqueava qualquer conteudo considerado suspeito. Maria
Knebel, ciente desses obstaculos, desenvolveu estratégias de escrita para conseguir
publicar seu material sobre Chekhov. Mesmo durante a Perestroika — um periodo de
reestruturacdo politica iniciado na década de 1980 que promovia a abertura
econdbmica da RuUssia visando ao crescimento econdbmico — e apesar da glasnost,
politica implementada durante a Perestroika que prometia uma midia livre e liberdade
de expressdo, os 6rgdos de censura continuavam operando e representavam um
desafio significativo.

Carnicke (2018) ressalta que algumas partes foram cortadas na edi¢édo de
1986, principalmente no que dizia a relagdo de Chekhov com a antroposofia de Steiner

e sua migracdo. Knebel trabalhou por volta de dez anos na organizacao dos livros,

106 Nossa traducdao do titulo original em russo O tom chto mne kazhetsya osobenno vazhnym, publicado
em Moscou pela Iskusstvo.

107 A Poesia da Pedagogia em portugués. Poeziya Pedagogiki, publicado em Moscou pela VTO.

108 Natalia Krimova (1930-2003) foi uma critica teatral russa, casada com o diretor Anatoly Efors.
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escritos e cartas de Chekhov para essa publicacdo, que acabou ocorrendo apenas
em 1986, um ano apos a sua morte.

Para driblar a censura e conseguir publicar as informagdes, Knebel utilizou
algumas formas de escrever que fossem possiveis de serem aceitas nas
circunstancias politicas da época. Carnicke (2009) cita o exemplo dos encontros de
1923 com Biéli, citado no item anterior. Knebel descreve esses encontros na
publicacao de 1967, mostrando Biéli mais como um escritor, o que se difere de 1986,
onde Biéli toma a posicao de professor do grupo, além de Knebel poder mencionar
sua ida a Suica. Porém, para essas publicacfes serem possiveis existia "[...] a
necessidade persistente por parte de M. Knebel de justificar as ideias e
comportamentos politicos inaceitaveis de Chekhov" (Carnicke, 2009, p. 60, traducéo

nossa). Como vemos na seguinte passagem:

Chekhov buscava a harmonia. Como ator, buscava e almejava a harmonia
no palco e em seus papéis. Ele estava constantemente atormentado porque
sentia a desarmonia das coisas no mundo externo. Dai seus medos e
inquietacbes. Ele acreditava que a verdade que reuniria a arte e a vida, que
ele buscava, estava contida nessas mesmas teorias antroposoficas. (Knebel
apud Byckling, 2019, p.130, tradu¢éo nossa)

A incansavel persisténcia, coragem e astlucia de Knebel foram de fundamental
importancia para a restauracdo da reputacdo de Chekhov na Russia. Embora haja
escassez de material sobre esses escritos em portugués, com o principal registro
encontrado em seu livro intitulado 'Andlise-Acéo: Praticas das Ideias Teatrais de
Stanislavski', no capitulo intitulado por ela como "A Aluna de Michael Chekhov", que
aborda exclusivamente o periodo no Estudio Chekhov, ainda estabelecendo uma forte
conexdo entre Chekhov e Stanislavski, através da pesquisa dos études, é possivel
perceber que essa relacao transcende o papel de mera aluna, transformando-se em
uma colaboradora comprometida em seu pais de origem. Ao longo de sua vida, Knebel
persistiu em trazer de volta ao debate teatral russo ndo apenas o nome de Chekhov,
mas também os aspectos de sua historia que haviam sido negligenciados ou
apagados. Esse esfor¢o continuo foi crucial para reintegrar gradualmente Chekhov no

contexto teatral russo e resgatar sua importancia histérica e cultural.
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4.2 Deirdre Hurst Du Prey além de um lapis

Figura 16 — Deirdre Hurst Du Prey em Ridgefield, Connecticut, USA, 1940

Fonte: University of Windsor

Deirdre Hurst Du Prey (Figura 16) foi aluna, atriz do Teatro Estudio Chekhov
em Dartington Hall e Ridgefield, auxiliar de Chekhov em suas aulas e quem esteve a
todo momento criando em palavras o que Chekhov precisava expressar de forma
escrita em inglés. Apesar de ela mesma aceitar o apelido "lapis", do inglés the pencil,
por sempre estar com um lapis no cabelo para quando precisasse fazer uma anotacéo,
ela foi muito mais do que alguém que apenas registrou. E por causa de sua dedicacéo
e sensibilidade em compreender Chekhov que temos hoje, além de To the Actor, em
portugués Para o Ator, Lessons for the teachers of his acting technique, Lessons for
teachers (Versao expandida de Lessons for the teachers of his acting technique),
Lessons for the Professional Actors e diversos arquivos de suas anotagdes como:
Michael Chekhov: The Actor is the Theatre, traduzido aqui como A/O atriz/ator é o
teatro, um arquivo digital com aproximadamente 3.600 paginas datilografadas sobre
o trabalho de Chekhov no Teatro Estudio Chekhov (1936-1942), em Dartigton e
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Ridgefield, que foi doado em 2002 para a Leddy Library Archives and Special
Collections na University of Windsor'®®. Além de uma extensdo enorme de arquivos
depositados em Devon Heritage Center, que contém registros que incluem essas
transcrigOes feitas por ela, das aulas de teatro de Chekhov datadas de 1935 a 1942,
resultando, apds a organizacdo destas, em 500 aulas de teatro. Existem também
registros feitos por ela de notas de ensaio das discussfes de Chekhov com integrantes
do Teatro Estudio Chekhov e outros.

Deidre nasceu em 1906, na Columbia Britanica, no Canada. Como ela mesma

descreve:

Nasci em 16 de julho de 1906 e acho que foi um dia bastante importante,
porque foi em um incéndio florestal. Minha mae estava em uma pequena
cabana me carregando, enquanto meu pai estava no telhado com os vizinhos,
tentando apagar o fogo. Estdvamos no alto, na madeira, e era verdo e,
portanto, muito perigoso, mas tudo correu bem. E minhas irmas diziam: “Ela
nasceu em um incéndio na floresta e nunca parou de pegar fogo." Porque, eu
ndo sei; Eu tinha todo tipo de fogo em mim que precisava ser gasto, e
suponho que foi. (Du Prey, 1999, p.2, tradu¢do nossa)

Deirdre (1999), apesar de nunca ter falado russo, teve contato com a lingua
desde pequena, pois seus pais eram amigos de imigrantes russos que foram para
Vancouver. Sua paixao pela danca a fez ir estudar na Cornish School em Seattle, em
1931, uma escola que propunha uma formac&o em que a/o artista deveria ter contato
com todos os tipos de arte, contudo, no ano seguinte, ela decide ir para Dartington
Hall integrar a School of Dance Mime, estabelecida por Margaret Barr entre 1929 e
1934. "No minuto em que eu pisei em Dartington Hall, um novo mundo de experiéncias
se abriu para mim, eu me apaixonei imediatamente, pelas pessoas e pela experiéncia
como um todo." (Du Prey, 1999, traducado nossa). L4, ela conheceu Beatrice Straight,
e passou 0s primeiros anos cursando aula de masica, arte, danca, entre outras. A
colaboracéo entre Deirdre Hurst Du Prey e Beatrice Straight solidificou-se desde cedo,
guando uma pequena companhia comecou a surgir a partir das aulas de danca-
mimica frequentadas por Du Prey. Straight assumiu o papel de gerente dessa
companhia, enquanto Du Prey ficou encarregada de auxilid-la. Contudo, o grupo
Jooss Ballet que estava tendo 6tima recepcéo de seu espetaculo The Green Table em
Paris, foi convidado para se refugiar em Dartington. Diante da crescente ameaca do
nazismo, o grupo Jooss Ballet, composto por membros judeus e liderado por Kurt

Jooss e Leeder, recusou-se a expulsar os seus integrantes, como exigido pelos

109 Michael Chekhov: The Actor Is the Theatre. Collections. Collections.uwindsor.ca,
collections.uwindsor.ca/chekhov/about. Acesso em: 28 jul. 2023.
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nazistas. Isso deixou o grupo sem um local seguro na Europa, até que foram
convidados a se refugiar em Dartington Hall, ocupando o espaco do curso o qual Du
Prey estudava.

Como Du Prey e Straight ndo tinham intencdo de serem dancarinas, elas
decidiram ir para os Estados Unidos passar um ano e buscar um diretor para o teatro
de Dartington, e foi nesse momento que seus caminhos cruzaram com o de Chekhov.

Chekhov foi para Nova lorque em 1935 para se apresentar com outros atores
russos na peca O Inspetor Geral e Uma noite com Anton Chekhov. Straight e Du Prey
assistiram ao espetaculo e ficaram encantadas com a maneira como Chekhov atuava.
Beatrice Straight acreditava que ele poderia ser o diretor que estavam procurando.
Entdo, Straight, que tinha aulas com Tamara Daykarhanova!'®, uma ex-integrante do
TAM que morava em Nova lorque, conseguiu que ela entrasse em contato com
Chekhov para dar aulas para Straight e Du Prey enquanto ele estivesse na cidade. Na
época, Chekhov falava muito pouco inglés, entdo era Daykarhanova quem traduzia
para elas. Em margco de 1935, Chekhov deu trés aulas para Du Prey e Straight,
abordando temas como concentracdo, imaginagao, improvisagao, voz, ritmo cénico,
corpo e emocdes do atortl?,

Deirdre Hurst Du Prey (1999) descreve que, desde o inicio, desses primeiros
contatos ela fazia anotacdes sobre as aulas e percebeu que Chekhov prestava
atencao nisso. Assim, futuramente todas as vezes que ele queria escrever ou ler o
que ele tinha escrito, ela o auxiliava, ja que ele ndo dominava o inglés.

Chekhov continuou a turné do espetaculo e depois foi para Connecticut
aperfeicoar seu inglés, antes de seguir para Dartington Hall, em 1935. Enquanto isso,
Du Prey e Beatrice Straight embarcaram em uma viagem de carro pelos Estados
Unidos, parando para assistir a pecas de teatro em locais onde grupos e universidades
chamassem sua atencdo. Elas atravessaram o pais dormindo no carro, com a
intencao de "[...] ver que peca eles faziam e qual era a Atmosfera geral em cada lugar”

(Du Prey, 1999, p.8, traducado nossa).

110 Tamara Daykarhanova (1889-1980) foi uma atriz e professora de interpretacdo russa. Fez parte do
Teatro de Arte de Moscou e, apés a Revolucao Russa, fez turnés pela Europa com a companhia
Chauve-Souris. Ela se estabeleceu em Nova lorque em 1923, onde fundou a Escola Tamara
Daykarhanova de Artes Cénicas.

111 Essas trés aulas podem ser encontradas no documento Michael Chekhov: The Actor is the Theatre,
de Deirdre Hurst Du Prey. Disponivel em: https://collections.uwindsor.ca/chekhov/. Acesso em: 10
maio 2024.
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Em 1936, em Dartington, Chekhov conduziu dezoito aulas direcionadas para
Du Prey e Straight com o intuito de que elas pudessem ajuda-lo nas aulas que
ministraria no Teatro em Dartington. Mas s6 em 1939 que elas recebem o certificado
de aptiddo para ensinar o método, juntamente com outras pessoas. Ambas, Straight
e Du Prey, ndo foram apenas responsaveis por encontrar Chekhov para assumir a
direcdo de um teatro em Dartington, mas também o auxiliaram na organizacao
pedagdgica e administrativa do Teatro Estudio Chekhov, além de fazerem parte do
grupo de teatro, desempenhando diversas funces!!?. Elas ajudam também na
mudanca para Ridgefield, causada pelo avanco da guerra, sendo Beatrice Straight a
responsavel por encontrar o lugar onde eles ficaram.

Nos Estados Unidos, Du Prey continuou fazendo parte do Teatro Estudio
Chekhov, que finalmente tinha entrado em turné, apresentando seus espetaculos para
0 publico, mas a pedido de Chekhov, ela ndo continua as turnés para ajuda-lo na
escrita do livro sobre seu método.

ApGs sua experiéncia com Chekhov, Du Prey foi professora e diretora de teatro
na Waldorf School of Garden City em Nova lorque e lecionou em cursos de graduacao
na Adelphi University, se dedicando até o final de sua vida em ensinar o método de
Michael Chekhov e organizar seus arquivos, repassando o método para as geracoes

futuras.

4.2.1 AJO atriz/ator € o Teatro: a heranca deixada por Deirdre

Em 1971, ap6s Du Prey parar as suas atividades docentes, ela comeca a se
dedicar ao material de notas taquigrafadas, muitas que ela ja havia transcrito entre os
anos de 1936 e 194313, e outras que ela ainda ndo havia transcrito e que poderia
transcrever nesse momento para adicionar a colecdo. Essas notas taquigrafadas e
transcricdes de notas datavam do periodo em que ela acompanhou Chekhov no
Teatro Estudio Chekhov, tanto na Inglaterra quanto nos Estados Unidos,
desempenhando os papéis de aluna, professora, diretora e assistente de Chekhov.

Segundo Du Prey (1977), ela era a Unica pessoa com permissao para fazer essas

112 Nos documentos originais escritos pela Deirdre Hurst Du Prey A/O Atriz/Ator é o Teatro, 0s nomes
delas nao estdo apenas como atrizes nos espetaculos, mas também em outras fun¢gdes como: Du
Prey assume a direcdo em 1937 de um experimento chamado The Fishing Scene no qual o ator Paul
Rogers assume a dramaturgia e Beatrice Straight a cenografia.

113 Incluindo as trés aulas que ela e Beatrice Straight tiveram em Nova lorque com Chekhov, em 1935.
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notas no Estddio, uma vez que era quem tinha a experiéncia como estudante e
assistente de Chekhov para compreender seu método.

Durante o periodo no Teatro Estudio Chekhov, enquanto Beatrice Straight se
ocupava das questbes administrativas, Du Prey desempenhava o papel de sua
"secretaria pessoal”, conforme ela propria descreve sua funcdo. No entanto, é
evidente que sua contribuicdo excedia esse titulo no Estudio, assumindo também o
papel de uma das diretoras. Ela colaborava com Chekhov na escolha dos textos a
serem trabalhados, auxiliava na traducao de cenas e registrava detalhadamente suas
aulas, um material valioso para Chekhov durante a escrita do livro de seu método. Du
Prey, portanto, desempenhava multiplos papéis no Estudio, enfrentando o desafio de
participar das aulas, fazer anotacdes quando nao estava em cena, dirigir cenas com
os estudantes e, como diretora, lidar com questdes artisticas e administrativas.

A principio a ideia dessas notas era que esse material recolhido pudesse ajudar
Chekhov na criacédo do livro sobre seu método: "Foi entdo que ele descobriu minha
habilidade em fazer notas taquigraficas, e ele reconheceu o valor desses registros
para levantar material para o seu livro" (Du Prey, 1977, tradugcédo nossa). Mas essas
notas hoje sdo de grande importancia histérica e artistica para registrar todo o
momento de desenvolvimento e consolidacdo do método de Chekhov.

Na introducdo desse material, € evidente como Du Prey desempenhou um
papel crucial na elaboracdo ndo apenas nas transcricbes, mas também do livro de
Chekhov sobre seu método, intitulado To the Actor. Deirdre Hurst Du Prey!!* relata
gue logo nos primeiros contatos com Chekhov ela o ajudou com o inglés, para ele
poder dar aulas e com o livro do seu método. De acordo com ela, a primeira versao,
dentre as varias, foi concluida durante sua estadia em Dartington, em 1937, embora
Chekhov j& estivesse trabalhando em sua escrita anos antes, durante sua estadia em
Riga e Latvia, entre 1933 e 1934.

ApOs apresentar a primeira versao a Dorothy e Leonard Elmbhirst, que foram os
responsaveis por fornecer todo o apoio financeiro e liberdade artistica em Dartington,
eles encorajaram Chekhov a expandir seu livro com mais detalhes. Deirdre Hurst Du
Prey, como mencionado anteriormente, ja nos Estados Unidos retornou de uma turné
do Estudio para ajudar Chekhov na escrita do livro. Ela comenta: "Ele continuou

trabalhando comigo no livro depois que comecou a segunda fase da vida do Teatro

114 Em To the Reader de 1977, parte de The Actor is the Theatre.
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Estudio Chekhov em Ridgefield, Connecticut, em 1939" (Du Prey, 1977, p.3, traducéo
nossa). Na época, Chekhov ja falava bem inglés, mas escrevia muito pouco, entdo Du
Prey o auxiliava na escrita de tudo o que ele desejava expressar. Houve varias
versdes desses escritos antes de se tornarem o livro que hoje € o mais conhecido e
traduzido de Chekhov. Na terceira versao, datada de 1942, Du Prey (1997) menciona
ter trabalhado também com Paul Marshall Allan, que ajudou a dar forma e estrutura
ao livro.

O principal livro que utilizamos hoje no Brasil, traduzido, € o Para o Ator da obra
originalmente em inglés com o titulo To the Actor- On The Technique of Acting, que
foi publicada em 1953 pela Harper & Row em Nova lorque, dois anos antes do
falecimento de Chekhov. Esse livro corta diversos exercicios e explicacdes da versao
de 1942, que depois foi republicada em 1991 como o home de On The Technique of
Acting com as partes que haviam sido cortadas na versdao americana, além de prefacio
e posfacio feito por Mala Powers, que foi aluna direta de Chekhov e grande difusora
de seu método. A versdo em portugués comete um erro de traducéo colocando Du
Prey como aluno, no masculino, na carta de introducéo escrita por Chekhov em 1952.
Embora esse equivoco seja justificado, uma vez que na lingua inglesa algumas
palavras ndo tém género especifico, como "student" e "teacher"”, é importante trazer
agui como expressodes utilizadas na época para descrever sua contribuicdo como
"assistente" e traducbes como essa podem gerar um apagamento histérico dessa
mulher que foi responsavel por termos hoje todo o material do periodo do Teatro
Estudio Chekhov que, além de auxiliar no principal livro de Chekhov (Figura 17),
acabou se transformando em diversos outros livros que serdo abordados mais
adiante. Ao perpetuar erros de traducdo como esse, o papel das mulheres na historia
€ minimizado, o que contribui para a continuidade de narrativas distorcidas e injustas.
Apontar e corrigir esses equivocos ndo apenas resgata a contribuicdo de Deirdre

Hurst Du Prey, mas também oferece uma visdo mais completa e precisa do passado.
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Figura 17 — Introducdo de Chekhov para o seu livro
Introdugdo

a Betty Raskin Appleton, Dr. Serguéi Ber-
censson, Leonidas Dudarev—Ossqgi_{flg\l% Hurd Hatﬁe.ld e,
em particular, a Deirdre du Prey, nren ex.—alunq_e q.ua_l.lfjldca-
do.professordo métc?do, por suas respectivas contribuigdes.

Uma nota especial de aprego € reservada para Charles
Leonard, teatrélogo-produtor-diretor, cujo sélido conheci-
mento do método e compreensdo de suas aplicagdes em
virios ramos do palco, na tela, no rddio e na televisao leva-
ram-me a entregar-lhe a tarefa de editoragio desta versao
final do manuscrito. Sou-lhe profundamente grato por seu
trabalho inestimével.

sio formativa;

Michael Chekhov
Beverly Hills, Calif6rnia
1952

Fonte: Chekhov (2010)

Para Deirdre, um grande prestigio, para além de ajudar Chekhov na escrita de
seu livro, foi a tarefa que ele concedeu a ela de anotar todas as aulas. Isso inclui desde
as aulas de 1935, que ela e Beatrice Straight tiveram com ele em Nova lorque, nos
primeiros encontros, até todas as realizadas durante o periodo de existéncia do Teatro
Estiudio Chekhov (1936-1942). Esse comprometimento resultou na criacdo do
manuscrito intitulado por ela como A/O Atriz/Ator é o Teatro, uma citacdo de Chekhov
que reflete sua crenca e que ela nomeou em homenagem a ele. Entre essas
transcricdes estdo incluidas palestras, aulas, criticas de ensaios e apresentacoes,
demonstracdes de aulas, interpretagcdes de pecas teatrais, ideias para pecas originais,
cursos de treinamento para professores e aulas para atores profissionais (Du Prey,
1977).

O material elaborado por Deirdre Hurst Du Prey é de suma importancia para a
compreensao do periodo frutifero do Teatro Estudio Chekhov, no qual Chekhov ja

havia desenvolvido diversos conceitos praticos e exercicios, ao mesmo tempo em que
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testava novos exercicios. Durante as dezoito aulas ministradas, entre abril e junho de
1936, dedicadas a Straight e Du Prey com o propdésito de prepara-las para a abertura
do estudio e intituladas como "Lic6es para Professores”, € possivel observar que
Chekhov j& havia formulado principios fundamentais para a compreensdo de seu
meétodo, 0s quais seriam posteriormente transmitidos adiante. Desde o enfoque na
concentracdo, sugerido como o primeiro contato com seu método, até a abordagem
da Atmosfera em sua Ultima aula dessas dezoito, era algo que ele ja vinha trabalhando
desde muito antes, o que podemos ver pelos relatos tanto de Knebel no periodo do
Estudio Chekhov quanto do préoprio Chekhov na sua biografia.

O material de A/O Atriz/Ator é o Teatro também serviu para a publicacdo do
livro Lessons for the Professional Actor, de 1985, de Chekhov, editado por Deirdre
Hurst dy Prey. Esse livro € um compilado de algumas transcricbes de Du Prey sobre
aulas que Michael Chekhov ministrou em 1941 para um grupo de atrizes/atores em
Nova lorque. Foram ao todo quatorze aulas, onde Chekhov introduziu os principios de
seu método em forma de exercicios psicofisicos, seguidos de improvisacdes e cenas
de peca. Muitos dos exercicios foram acompanhados de musicas, compostas por um
pianista, estas tinham o intuito de apresentar elementos primordiais do método como
ritmo, movimento e gesto. O livro é dividido em quatorze partes, cada uma
representando um dia aula, e em cada parte Deirdre Hurst Du Prey suscita temas

como:

- Exercicios: explicando os exercicios de Chekhov como instru¢des que ele da.
- Conceito: o como Chekhov define e explica seus conceitos.

- Comentérios e questdes das/dos artistas estudantes e respostas de Chekhov.

A riqueza dessa forma de organizacdo que Du Prey prop&e proporciona uma
experiéncia imersiva, semelhante a leitura de um diario pessoal de uma aluna de
Chekhov, colocando as informacgdes importantes para compreender o método e as
crencas artisticas e filosoficas de Chekhov. Apesar de vermos a tentativa de ser fiel
as palavras de Chekhov, podemos ver o estilo de organiza¢éo unico de Du Prey e seu
poder de sintese e divisdo de temas e conceitos abordados em cada capitulo.

Outro livro originado a partir das notas de Deirdre foi Lessons for Teachers of
His Acting Technique, publicado pela Dovehouse Editions, em 2000. Uma edig&o

expandida, intitulada simplesmente Lessons for Teachers, foi lancada em 2018 para
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comemorar os vinte anos da MICHA Association, em 2019, com a edic&o e introducao
feitas por Jessica Cerullo. Essa edicdo ndo apenas incorpora as licbes do livro de
2000, mas também apresenta a transcricdo de nove trechos inéditos do acervo
deixado por Du Prey. Ambos os volumes contém transcricbes das anotacdes feitas
por Du Prey sobre as aulas ministradas por Chekhov em 1936, preparando-as (ela e
Straight) para a inauguracédo do Teatro Estudio Chekhov. Na edi¢cdo de 2018, foram
adicionados nove escritos datados do periodo de 1936 a 1939, culminando com o
discurso de graduacao proferido por Chekhov em 1939, dirigido as/aos suas/seus
alunas/alunos do estudio, incluindo Deirdre Hurst Du Prey e Beatrice Straight.

No prefacio de Lessons for Teachers of His Acting Technique!1® (2000), Deirdre
reforca que as anotacdes foram transcritas de forma verbatim (indicando uma
transcricao fiel, palavra por palavra, das falas de Chekhov), porém o uso do inglés por
Chekhov pode parecer estranho, pois ele ainda estava aprendendo o idioma. Ela
também demonstrava auxiliar Chekhov a encontrar as palavras certas em inglés,
quando necessério, uma vez que compreendia suas dificuldades. Como Chekhov
mencionou: "Meu inglés est4 tdo ruim como sempre, e foi apenas minha confiangca em
vocé, de que vocé me entenderia, que me deu a liberdade de me expressar sem
quaisquer dificuldades internas" (Chekhov, 2018, p.xvi, traducdo nossa).

A contribuicdo de Deirdre Hurst Du Prey vai além da simples transcricao literal,
ela se empenha em traduzir a esséncia do método de Chekhov, buscando as palavras
adequadas para expressar o que ele queria dizer. Além disso, ela organiza e guia o
leitor de forma clara e precisa, anunciando 0s assuntos, conceitos e exercicios, para
gue o leitor possa rapidamente encontrar o que procura, seja um exercicio especifico

Ou um conceito chave.

115 |nserido também na verséo de 2018.
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Figura 18 — Transcricao original feita por Deirdre Hurst Du Prey em 1936

lichael Chekhov June &, 1936

Lessone to Teachers

LESSOR AVII

RHYTHM
ATMOSPHERE - HOW TO CREATE IT

"WHAT" AND “HOW" .
PERFORMANCE AS A LIVING BEING
THE SPIRIT, 3O0UL4 AND BODY - THE
RHYTHHICAL PERFORMANCE
THE ACTOR'S ARTISTIC EGO
#rom today on, classify all sxercises under the
following headings:

Concentration - or attention
Imagination - or fantasy

Speech

Atmosphere
Rhythmical exercises

RHYTHM

The term "rhythmical” has a special meaning for us.
Rhythm will come as the great result of all our work. “These
rhythmical exercises will lead us to what we really mean by
rhythm, form, etec.

All our exercises bdelong to one organism and are
not to be separated one from the other, but until we realize

the whole organism, we must divide them,

ATWOSPHERE

There are many human beings in the world, and every
human being can have 2 mood as his own world. Try to imagzine
that somebody has such a strong roed and such a strong

Fonte: University of Windsor

hY

Na Figura 18, referente a aula XVII de "Lessons for Teachers", podemos
observar a organizacao meticulosa de Du Prey em suas transcri¢des, uma abordagem
gue se estende a outros arquivos de A/O Atriz/ator € o Teatro. Ela adota um padréo
consistente, incluindo a data e nomeando claramente o conteddo, nesse caso,
identificado como Lessons for Teachers (LicOes para Professoras/Professores),
destacando em caixa alta os temas abordados na sessdo. Nessa aula, os temas

incluem: Ritmo; Atmosfera, como cria-la; "O que" e "Como"; A performance como um
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ser vivo; O espirito, alma e corpo - O ritmo da performance; O ego artistico do ator.
Essa estrutura de organizacao feita por Du Prey facilita a compreenséao e a referéncia
rapida ao contetdo discutido durante a aula. Além disso, a sua capacidade de sintese
faz com que rapidamente compreendamos 0s conceitos.

Segundo Cerullo!!8, ela recebeu uma declaracdo do arquivista da Universidade
de Windsor sobre os arquivos digitalizados e disponibilizados de forma online pelo site
da universidade, que leva o nome de Michael Chekhov: A/O Atriz/ator € o Teatro,
dizendo que esse arquivo € o mais acessado em sua colecdo e que diversas pessoas
no mundo estdo se conectando com as transcricdes de Du Prey. Essa expansédo de
seu trabalho refor¢ca a importancia de sua dedicacéo de registrar esses ensinamentos

para que chegassem hoje.

4.3 Joanna Merlin: As contribuicfes de Merlin na formacédo de uma comunidade

internacional e na continuacdo do método de Chekhov

Figura 19 — Joanna Merlin

Fonte: MICHA Association

Meu primeiro encontro com Joanna Merlin (1931-2023) (Figura 19) ocorreu em
2017, durante a MICHA. Estdvamos no primeiro dia do evento, participando de um

open space, um espaco aberto para propor féruns de discussdo sobre temas

116 segundo entrevista concedida em 05 de marco de 2024.
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artisticos, filoséficos e/ou urgentes que gostariamos de evocar e discutir de forma
horizontal. Sentada em uma cadeira, ela compartilhava detalhes do seu primeiro

encontro com Chekhov. Ela o descrevia como em uma entrevista de 2004:

Ele se vestia com muita elegéncia, vinha no curso de terno e gravata.
Frequentemente ele usava um chapéu de feltro, e seus sapatos estavam
sempre engraxados. Ele tinha uma bengala e um porta-cigarros. Ele cortava
seus cigarros em dois porque estava tentando parar de fumar. Nos faziamos
muitas pausas para fumar. (Merlin, 2009, p.442, traducéo nossa)

Lembro da emocdo nos olhos de Merlin ao contar da primeira vez que ela
encontrou Chekhov em 1949, quando tinha 18 anos, um homem com 58 anos,
elegante, de baixa estatura, mas de enorme presenca, como ela o descrevia. Ela se
emocionava em seu relato e eu me emocionava junto a ela. Aos 85 anos, Joanna
Merlin irradiava uma admiracéao por tudo que aprendeu com Chekhov, um vinculo que
moldou sua jornada como atriz e professora, e que ela persistiu em compartilhar até
o fim de sua vida.'’

Quando Merlin comecgou a estudar com Chekhov, as aulas eram ministradas
em sua proépria residéncia em Beverly Hills, onde ele compartilhava sua vida com sua
esposa Xenia Ziller. Inicialmente realizadas na sala de estar de Chekhov, a medida
gue 0 grupo crescia, conseguiram fazer a transicdo para uma garagem renovada,
encontrando-se quatro vezes por semana e vindo chamar o grupo como Drama
Society. Dessas reunifes, duas eram dedicadas diretamente ao ensinamento de
Chekhov, nas quais ele transmitia seu método e conduzia improvisacdes, enquanto
nas outras duas ocasides participavam de atividades dirigidas por uma assistente, que
orientava cenas, e leituras de pecas. O grupo era diversificado, contando tanto com
aspirantes a atrizes/atores quanto com profissionais ja estabelecidos na industria
cinematogréafica. Os encontros eram pagos'!® e os participantes tinham a opcéo de se
inscrever mensalmente (Merlin, 2018).

Merlin (2009) descreve esse ambiente como um lugar de livre exploragéao, no
gual Chekhov néo vinha com criticas, mas sim com encorajamentos mais generosos
para as atrizes e atores, 0 que ela acreditava ser diferente dos momentos dele em
Dartington, nos quais podemos ver, pelas anotacdes, certa rigidez. Apesar de néo

sabermos ao certo sobre quais anotagdes Merlin esta se referindo, a grande heranga

117 Merlin também relata esse encontro em MERLIN, Joanna. The Legacy of Michael Chekhov. In:
AUTANT-MATHIEU, Marie-Christine; MEERZON, Yana (orgs.). The Routledge Companion to
Michael Chekhov. New York-Oxon: Routledge, 2018. p. 384-398.

118 Segundo Merlin (2009), a mensalidade custava 35 ddélares estadunidenses.
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de anota¢des que Du Prey nos deixou pode nos dar alguns indicios desse periodo de

Dartington, como dos encontros de 14 e 15 de outubro de 1938:

O objetivo desta noite néo é criticar vocés, mas ver novas coisas que Vocés
tém para me mostrar como resultado do livre trabalho de vocés, tendo estado
juntos por dois anos. Mas, para ndo perder esta oportunidade, eu irei dar
algumas sugestfes e algumas criticas de forma breve.

[...] O que é ruim, e o que me deixou muito triste, é que todos esses sonhos,
todas essas imagens, falo de forma geral, sdo bastante fracas. Se este é o
sonho de um ator, entdo ele tem que passar por duas escolas, pelo teatro,
muitos anos, e pela escola da vida. Devo ser franco e honesto com vocés e
comigo mesmo. Devo repetir o que ja disse antes, a mesma coisa: vOcés
ainda ndo nasceram. Vocés ndo sabem o que é a tragédia humana ou o
humor humano, quero dizer humor no sentido de rir da vida. (Chekhov, 2018,
p.197-198, traducdo nossa)

Nos ultimos anos da vida de Chekhov, sua saude estava debilitada e ele
gravava as aulas em fitas cassetes e enviava para as/os participantes do Drama
Society. Em um desses registros, Merlin (2018) testemunha uma aula marcante sobre
personagem e caracterizacdo. Mesmo sendo uma gravacgao, essa experiéncia teve
um impacto tdo profundo em Merlin que ela sentiu a necessidade de expressar sua
gratiddao por meio de uma carta enviada a Chekhov. Surpreendentemente, sua
mensagem foi retribuida por um telefonema da esposa de Chekhov, que facilitou uma
conversa entre Merlin e Chekhov. Infelizmente, ambos néo tinham consciéncia de que
essa seria sua ultima conversa, pois Chekhov viria a falecer pouco depois.

O desejo de Chekhov era que seu método continuasse através de seus alunos,
e Merlin emergiu como uma dessas alunas comprometidas na continuacao e difusao
de seu legado. Assim como Chekhov, Merlin desenvolveu um projeto de videos com
a intencdo de compartihar o método mesmo quando ndo se pode estar
presencialmente na mesma sala. Esse projeto se trata de uma série de videos
chamados MICHA’'s Master Classes, que sao possiveis de serem alugados e
assistidos através do site da MICHA19, Essa iniciativa, conforme Cerullo?® aponta,
surgiu de discussdes sobre acessibilidade, reconhecendo que nem todas as pessoas
podem participar dos workshops presenciais da MICHA. Ainda de acordo com Cerullo
(2024), os videos representam parte do legado de Joanna Merlin, que almejava que a

MICHA fosse tanto pratica quanto intelectual'?t. Assim, esses videos desempenham

119 Disponivel em: https://michaelchekhov.org/resources/masterclass-videos/. Acesso em: 09 mar.
2024.

120 Segundo entrevista com Jessica Cerullo, concedida dia 5 de margo de 2024.

121 Traduzido de academic do inglés. Em inglés, academic ndo se refere apenas a universidade, mas
também as escolas, estando ligado ao estudo e ao pensamento, excluindo as habilidades préticas.
Para aproximar o termo ao portugués, utilizei "intelectual", por entender que se alinha mais ao
significado sugerido pela entrevistada e por acreditar que traduz melhor a ideia proposta.


https://michaelchekhov.org/resources/masterclass-videos/
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um papel crucial ao tornar o contetdo acessivel para aguelas/aqueles que ndo podem
comparecer pessoalmente, oferecendo-lhes a oportunidade de acompanhar as aulas
de suas casas. Além disso, servem como um registro visual que imerge a/o
espectadora/espectador na prética, permitindo-lhes uma experiéncia préxima, mesmo
a distancia.

Os videos disponibilizados online contém doze aulas praticas com diferentes
professoras e professores que fazem parte do corpo docente da MICHA. Além disso,
inclui uma conversa entre Merlin, Mala Powers e Jack Colvin, que foram alunos de
Chekhov e evocam memarias de seu professor. Joanna Merlin, além de participar
dessa conversa, ministra uma aula de 57 minutos sobre o Gesto Psicolégico, um
conceito de grande valor para ela. Tive a honra de participar de uma aula de 3 horas
ministrada por Merlin sobre o mesmo conceito durante a MICHA, de 2017.

Apos cinco anos estudando com Chekhov, Merlin se tornou atriz, tendo atuado
tanto no cinema, na TV quanto no teatro. Ela ficou muito conhecida pelo papel da
Juiza Lena Petrovsky na série de TV americana Law & Order: Special Victims Unit.
Lembro de ela comentar na MICHA, em 2019, que as pessoas a paravam no metro
de Nova lorque para perguntarem: "-Vocé € a juiza de Law & Order?".

Ela também atuou em grandes espetaculos na Broadway, sendo seu primeiro

espetaculo da Broadway Becket onde atuava ao lado de Laurence Olivier (Figura 20).

Figura 20 - Joanna Merlin e Laurence Olivier em Becket, em 1961
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Merlin também teve uma destacada carreira como Diretora de Elenco
recebendo dois prémios da Casting Society of America's Artios Award22 pelo filme O
Ultimo Imperador, de 1987, de Bernardo Bertolucci e pelo musical Into the Woods, de
1987, de Stephen Sondheim e James Lapine. Seu envolvimento inicial nessa area de
atuacdo ocorreu quando foi chamada por Harold Prince (1928-2019)!%3, com quem
colaborou em diversos espetaculos da Broadway. Essa colaboracdo foi téo
significativa que uma das pessoas a quem ela dedicou seu livro Auditioning: An Actor-
Friendly Guide, de 2001, foi ele, fornecendo um guia abrangente para atrizes e atores
em situacao de audicédo. O livro oferece uma visao valiosa de ambos os lados da mesa
de audicédo, combinando a experiéncia de quem seleciona com a sensibilidade de uma
atriz, proporcionando ferramentas essenciais para que as/os artistas se preparem e
enfrentem o estresse das audigbes com confianga.

Merlin (2001), em seu livro Auditioning: An Actor-Friendly Guide, aborda a
complexidade do processo de selecdo de elenco, destacando que o talento individual
muitas vezes ndo é o Unico critério considerado. Ela ressalta que, mesmo diante de
excelentes performances em testes de audicdo, muitos atores e atrizes enfrentam
obstaculos na obtencao de papéis devido a persistente exclusdo e marginalizacdo de
certos grupos na industria teatral, uma realidade que persiste até os dias atuais. Essa
situacdo reflete uma luta continua por representatividade e equidade, na qual
individuos excepcionalmente talentosos podem ser preteridos devido a barreiras
sistémicas e preconceitos arraigados.

Apos comecar seu trabalho como diretora de elenco na década de 1970, ela
exerceu o papel importante de cofundadora do Non Traditional Casting Project
(NTCP)??4, uma iniciativa que emergiu em 1986 em resposta a lacuna de
representatividade nas artes cénicas, na sociedade estadunidense. A NTC, segundo

um de seus fundadores:

[...] advoga por uma inteira representacao incluindo afro-americanos, asio-
americanos, hispano-americanos, mulheres, pessoas com necessidades
especiais, e outros artistas marginalizados nas artes cénicas, foi um
testemunho do fracasso de nossa sociedade em reconhecer e aceitar
pessoas desses diversos grupos como individuos e como americanos.
(Newman, 1989, p.22, traducdo nossa)

122 E yma organizacdo de diretores de elenco que existe desde 1982, sendo o Artios Award uma
premiacdo dessa organizacdo que celebra a contribuicdo de diretores de elenco, seja do cinema,
teatro e TV.

123 Harold Prince foi diretor e produtor premiado, trabalhando em diversas producdes da Broadway e
tendo recebido diversos Tony Awards.

124 Hoje em dia é chamado como Alliance for Inclusion in the Arts.
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Uma pesquisa conduzida pela Equity?®> em janeiro de 1986 revelou que, ao
longo de um periodo de quatro anos analisados, mais de 90% de todas as producdes
teatrais profissionais nos Estados Unidos apresentavam elencos totalmente
compostos por individuos brancos. Além disso, quando individuos que ndo se
encaixavam no padrdo hegemonico branco estadunidense eram incluidos,
frequentemente eram designados para papéis que 0s estereotipavam ou limitavam
suas representacfes, perpetuando assim uma Vvisdo estreita e homogeneizada da
diversidade na arte. Diante dessa realidade, em novembro de 1986, foi organizado o
Primeiro Simpédsio Nacional sobre Elenco Nao Tradicional, com o apoio da Equity e
em colaboracdo com os fundadores do NTCP, do qual Merlin fazia parte (Deboo,
1990).

Isso demonstra o compromisso que Merlin tinha ndo apenas como diretora de
elenco, mas também como defensora ativa da transformac@o de uma industria
desigual, buscando promover elencos que refletissem a diversidade da sociedade
estadunidense em sua totalidade.

Como professora, Merlin foi membra do corpo docente do programa de Pés-
Graduacao em Atuacdo da NYU na Tisch School of the Arts, onde ela lecionou sobre
0 Gesto Psicol6gico!?® de Chekhov, atuacédo para camera e um curso sobre a carreira
artistica, uma preparacao para o mundo profissional. Ela também lecionou o método
de Chekhov na MICHA, sendo fundadora e presidente da MICHA. A iniciativa da
MICHA surgiu de seu desejo de estabelecer uma ponte regular e colaborativa entre o
mundo académico e artistico, visando aprofundar o entendimento e a pratica do
método de Chekhov.?’

Em 1999, ano de surgimento da MICHA, j& existia um movimento internacional,
iniciado em 1992, com a realizagdo da primeira conferéncia internacional sobre

Michael Chekhov no Michael Chekhov Studio Berlin, liderada pelos professores

125 Segundo informagdes disponiveis no site da Actors' Equity Association (s/d), "A Actors' Equity
Association ("Equity"), fundada em 1913, é o sindicato trabalhista dos Estados Unidos que representa
mais de 51.000 atores e diretores de palco profissionais. Equity promove a arte do teatro ao vivo
como um componente essencial da sociedade e impulsiona as carreiras de seus membros
negociando salarios, melhorando as condicBes de trabalho e fornecendo uma ampla gama de
beneficios, incluindo planos de saude e previdéncia." Ver mais em:
https://www.actorsequity.org/aboutequity/. Acesso em: 25 abr. 2024.

126 Um curso de 21 horas para o primeiro ano da graduacao.

127 Segundo entrevista com Jessica Cerullo, concedida dia 5 de marco de 2024.
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alemaes Jorg Andrees e Jobst Langhans??8, iniciando uma comunidade internacional.
Essas conferéncias eram realizadas em diversos paises, com a participacdo de
estudiosos e praticantes do método, incluindo Joanna Merlin, que havia participado
de algumas delas. No entanto, havia desafios organizacionais, além das diferencas
de idiomas e terminologias. Conforme apontado por Cerullo?®, uma das provaveis
aspiracdes de Merlin era superar essas dificuldades e criar uma organizacdo que
possibilitasse um estudo aprofundado e prolongado do Método de Chekhov. Assim,
uma seérie de workshops comecou a acontecer no Eugene O'neill Theatre Center em
Connecticut a partir de 1997, levando a criacdo da MICHA em 1999, reunindo um
corpo docente formado por individuos treinados no Michael Chekhov Studio em Nova
lorque, por professoras e professores certificados pelo préprio Michael Chekhov,
incluindo Beatrice Straight, Deirdre Hurst Du Prey e Blair Cutting.*3°

Merlin (2018) destaca que, inspirada pelo proprio Chekhov, a proposta da
MICHA é proporcionar liberdade as/aos professoras/professores para explorarem
seus proprios caminhos, seja descobrindo novas abordagens para o Método de
Chekhov, seja mantendo-se fiéis aos exercicios desenvolvidos por Chekhov.

N&o sentimos nenhum beneficio técnico em seguir uma férmula ou ser
escravo dela, continuando a repetir os mesmos exercicios do livro de
Chekhov ano apos ano. Chekhov nos incentivou a desenvolver nossa propria
individualidade criativa. (Merlin, 2018, p.395, traducéo nossa)

Nesse espirito de liberdade criativa, Joanna Merlin foi presidente da MICHA até
0 ano de 2023, sempre dando suporte e alimentando a comunidade chekhoviana ao
redor do mundo. E, como Cerullo*3! descreve, sempre apoiando as decisées e
iniciativas que promoviam a MICHA, mesmo quando ela ndo estava a frente de algum

projeto.

128 Jorg Andrees é professor do método de Michael Chekhov e fundador da Michael Chekhov
International Academy (MCIA). Mais informacdes em: https://www.chekhovacademy.com/profile/jorg-
andrees/. Acesso em: 25 maio 2024.

Jobst Langhans professor e diretor da Michael Tschechow Studio Berlin desde 1984. Mais
informac¢des em: https://www.mtsb.de/index_en.php. Acesso em: 25 maio 2024.

129 Segundo entrevista com Jessica Cerullo, concedida dia 5 de marco de 2024.

130 Ver mais em: https://michaelchekhov.org/about-us/our-story/. Acesso em: 25 maio 2024.

131 Segundo entrevista com Jessica Cerullo, concedida dia 5 de marco de 2024.


https://www.chekhovacademy.com/profile/jorg-andrees/
https://www.chekhovacademy.com/profile/jorg-andrees/
https://www.mtsb.de/index_en.php
https://michaelchekhov.org/about-us/our-story/
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4.3.1 A continuacéo dos conceitos de Chekhov por Joanna Merlin

Quando Joanna comecgou sua jornada como atriz, Chekhov ja estava nos
altimos anos de sua carreira e vida. Embora suas trajetorias tenham se cruzado, o
contexto histérico, social e geogréfico levou Merlin a trilhar seu caminho artistico em
uma industria diferente daquela em que Chekhov se formou e desenvolveu. Durante
toda sua carreira, especialmente nas décadas de 1980 e 1990, Merlin participou tanto
como atriz quanto como diretora de elenco em diversos filmes, espetaculos e séries
televisivas no mercado estadunidense, uma industria conhecida por sua rapidez na
producdo, mas que difere dos estudios na Russia onde Chekhov teve a oportunidade
de se desenvolver como ator e professor, com tempo para exploracao e descoberta.

Essa experiéncia moldou Merlin e a levou a encontrar outras aplicacées do
método de Chekhov, especialmente no que diz respeito as audi¢cdes, nas quais ela
esteve dos dois lados da sala, como atriz e como produtora de elenco. O interesse
nesta parte reside em compreender como Merlin utilizou e expandiu os conceitos,
tanto a partir de sua experiéncia com Chekhov quanto do que ela utilizou como atriz,

professora e difusora do método.

4.3.2 A utilizacdo da Atmosfera em momentos de improvisacdo e de pouco tempo de

preparacao

Da mesma forma que no Estudio Chekhov, onde Knebel realizou seus estudos,
qgquando Merlin estudou com Chekhov, ele utilizava improvisa¢des, embora nesse
momento ele ja tivesse desenvolvido uma ampla gama de exercicios, especialmente
durante seu tempo em Dartington Hall. As improvisacdes, possivelmente inspiradas
nos études, adquiriam novas camadas de complexidade, especialmente no que se
refere ao trabalho com Atmosfera, um aspecto também explorado durante seu periodo
em Dartington.

Conforme descrito por Merlin (2018), Chekhov propunha uma circunstancia
especifica, composta pela Atmosfera e pelos personagens. As atrizes e 0s atores
improvisavam o texto dentro desses parametros, com a possibilidade de Chekhov
alterar a Atmosfera conforme necessario, embora a trajetoria da improvisagdo, com

inicio e fim bem definidos, permanecesse inalterada. Dessa forma, as/os artistas
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podiam improvisar sem se desviarem da circunstancia estabelecida, mas abertos a
novos estimulos e mudancas que poderiam surgir durante a improvisacao.

No seu livro Auditioning: An Actor-Friendly Guide, Merlin utiliza a Atmosfera
como uma forma de superar a Atmosfera as vezes hostil de um casting, em que o
tempo de preparacédo € limitado e a/o artista fica em uma posicéo de alguém que esta
sendo avaliado. Essa é uma valiosa contribuicdo de Merlin, que incorpora conceitos
do método de Chekhov para estimular a imaginacao e promover um trabalho criativo
e sensivel, especialmente em ambientes que possam parecer desafiadores,
permitindo assim que o potencial imagético seja explorado, e que a/o atriz/ator esteja
preparada/preparado para uma situacdo que possivelmente precise improvisar
indicacdes recebidas na hora. Para ela, uma audi¢cdo é uma oportunidade de atuar e
pode ensinar a atriz ou o ator a trabalhar de forma &gil, incorporando instrucées
rapidamente (Merlin, 2001).

Merlin (2001) propBe uma série de perguntas para a/o atriz/ator quando
enfrenta um teste de elenco, onde o tempo de preparacao é limitado, e € crucial tomar
decisbes de interpretacdo que, em circunstancias normais, poderiam ser exploradas
e descobertas gradualmente. Dentre essas questdes, uma delas aborda "Qual é a
Atmosfera da cena?". Mesmo que a Atmosfera ndo seja tdo forte como em uma
dramaturgia, sempre ha uma Atmosfera na qual a/o atriz/ator pode se basear, mesmo

gue néo esteja explicitamente delineada no texto. Por exemplo:

Digamos que a cena acontece em um escritorio que vocé sabe que esta
prestes a pegar fogo. A Atmosfera desse evento parece perigosa para seu
personagem. O que a Atmosfera de perigo pode trazer? Permita seus
sentidos irem para aquele lugar. Uma caminhada em uma rua escura a noite?
Em pé em um penhasco? Ouca a Atmosfera. Sinta-a na sua pele. De repente
vocé imagina seu coracdo batendo forte, sua respiracdo ofegante, uma
sensacao de precaucao surge. Vocé se conectou com o cenario da cena, que
influencia seu estado de ser. N&o é preciso exibir ou indicar o comportamento,
mas estar consciente do aspecto sensorial do seu personagem trara vida ao
personagem. (Merlin, 2001, p.66-67, traduc&o nossa)

Assim, a Atmosfera pode ser uma grande aliada em momentos que precisamos
resolver algo de forma réapida e eficaz, pois, se bem escolhida, de acordo com a cena
ou texto que esta trabalhando, ira influenciar a/o atriz/ator trazendo uma nova camada
para a cena. A/O atriz/ator pode até mesmo escolher uma transicéo de Atmosfera, por
exemplo, comecar em uma Atmosfera leve e expansiva e ap0s receber uma ma

noticia, transitar para uma Atmosfera pesada de contracao.
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Recordo-me de uma campanha publicitariat®? que fiz apés a leitura do livro de
Joanna Merlin. Decidi trabalhar o breve texto que recebi, utilizando duas Atmosferas.
No texto, a personagem estava exausta de tanto limpar. Explorei essa Atmosfera de
exaustdo, quando, de repente, surgia alguém oferecendo uma solugdo, nesse caso,
um produto que prometia resolver a sujeira. Optei por uma Atmosfera de grande
expansdo. Durante a audicdo, a produtora de elenco solicitou que eu realizasse
diversas agbes que ndo estavam no roteiro original. No entanto, consegui improvisar
com facilidade, alternando entre as duas Atmosferas. Essas Atmosferas alimentavam
minha criatividade e reduziam meu nervosismo, pois eu tinha uma base soélida para
improvisar. A exaustdo inicial proporcionava um ponto de partida, enquanto a
expansdo oferecia um desfecho claro. Isso tornava a improvisacdo mais fluida e
confiante, pois eu sabia exatamente para onde direcionar minha energia e
imaginacdo, mesmo nos momentos improvisacionais.

Na visdo de Merlin (2001), a Atmosfera € como uma arma secreta que as/os
atrizes/atores podem utilizar. Ela adiciona uma textura Gnica a cena, perceptivel pelos
avaliadores, mesmo que estes ndo saibam exatamente o que esta sendo trabalhado

pela/pelo atriz/ator.

4.3.3 Gesto Psicologico pelos ensinamentos de Joanna Merlin: sua visdo e novas

utilizacoes

Joanna Merlin tinha um profundo interesse em ensinar o Gesto Psicoldgico.
N&o s6 era o tema central de sua disciplina para alunos do primeiro ano na NYU, como
também foi o foco da aula que ela lecionou na série de videoaulas da MICHA. Meu
encontro com ela na MICHA, em 2017, ndo foi exceg¢ao. Na primeira aula, trabalhamos
com o Gesto Psicologico usando um trecho de A Gaivota, de Anton Tchekhov. Em
pares, recebemos uma cena curta para explorar o texto. A cena que me foi atribuida
era a de Macha e Medvedenko, no inicio do quarto ato, na qual Medvedenko tenta
persuadir Macha a voltar para casa.

Merlin instruiu cada dupla a identificar o objetivo do personagem, e por meio do
Gesto Psicoldgico, corporaliza-lo. Meu personagem era Medvedenko e escolhi o

objetivo de convencer. ApOs explorar fisicamente o0 gesto algumas vezes,

132 pybplicidade da Veja tira limo, 2018.
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apresentamos nossa cena. Com sua caracteristica delicadeza, Merlin questionou
nosso objetivo. Quando mencionei 0 meu, ela sugeriu que fosse mais arquetipico, pois
0 objetivo precisava ser mais forte para criar um gesto que me engajasse mais fisica
e imageticamente.

Trabalhando com o gesto de "convencer”, Joanna me guiou para encontrar um
gesto maior, que foi traduzido em um movimento de puxar em minha direcdo. Esse
gesto conferiu uma urgéncia muito maior ao meu personagem. Ao refazer a cena com
esse novo gesto, senti-me muito mais a vontade em cena, pois meu personagem
agora tinha um objetivo claro e forte, que servia como meu ponto de apoio, mesmo se
eu esquecesse o texto em inglés, que acabara de memorizar, e que adicionava mais
uma camada de dificuldade por ndo ser minha lingua materna. Nunca me esquecerei
dessa simplicidade de Merlin de lecionar, oferecendo pequenos ajustes as/aos
artistas, e tornando o que elas/eles ja propuseram em algo potente.

Quando Merlin visitou a Russia, em 2008, ela conduziu uma aula para um grupo
de estudantes da Escola Shukin®®3. Durante essa sessédo, eles também exploraram o
GP, selecionando uma frase de uma peca de Anton Chekhov e identificando uma
palavra que despertasse interesse, a partir da qual criaram um gesto. Semelhante a
experiéncia que compartilhei da aula com Merlin, aqui ela também relata ter orientado
as/os alunas/alunos nesse processo e terem encontrado sons. Essa abordagem de
explorar o som do gesto amplifica a eficacia do GP, trazendo qualidades imagéticas e
corporais também para a expressao vocal, 0 que, por sua vez, enriquece a
compreensao e oferece uma nova dimenséao de qualidade ao texto.

Em entrevista, Cerullo (2024) conta também como o primeiro encontro com
Joanna Merlin e 0 método de Chekhov foi através do Gesto Psicologico e relata sobre
a simplicidade e poténcia de Joanna Merlin, com poucas indica¢des, para guia-la para

aperfeicoar o GP:

Tive minha primeira aula de Gesto Psicoldgico com a Joanna. Sabe, as vezes
guando aprendemos, entendemos errado, e quando eu tive uma aula com ela
- ela estava trabalhando com gestos e eu ndo entendia que o gesto deveria
ser feito dentro de um quadro, o que Chekhov chamava de Quadro Artistico.
N&o entendi isso na época. E ela me chamou na aula para trabalhar primeiro
"Por que vocé ndo mostra o que esta fazendo?". E eu levantei na frente de
todos e fiz uma improvisacdo de movimento estendida. Eu vinha do trabalho
de LeCoq e Grotowski, e estava fazendo meus movimentos no reino do
plastico. Ela apenas me deixou continuar. Depois que terminei essa longa

133 jpanna ministrou a aula na escola Vakhtangov’s Schukin para 16 estudantes enquanto outras 100
pessoas a observavam ensinar sobre o GP.
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improvisacdo de movimentos, por sei la quanto tempo, ela disse "Sim. E
agora, vocé pode colocar tudo isso em um sé gesto" Sabe? "Oh, sim, eu
posso." E eu me senti to envergonhada. Percebi o quanto eu tinha entendido
errado. Mas ela era tdo maravilhosa, como vocé sabe. E ela disse "N&o, néo.
N&o precisa se envergonhar. Apenas veja o0 que vocé pode fazer,
condensando tudo isso em um gesto. Vocé pode coloca-lo na respiracéo, na
inspiracdo e expiracdo? Pode irradia-lo? Ha algum som? Ela sempre estava
aberta para perguntas. Para exploracdo. E assim comecou minha relacédo
com Joanna, e também com o trabalho em si.13*

Assim como Cerullo (2024) vinha de uma experiéncia anterior, muitas atrizes e
atores também tém experiéncias de outras abordagens, nas quais 0 gesto € visto
apenas como algo relacionado ao campo plastico e estético. E comum néo
compreender o Gesto Psicolégico no primeiro contato com esse conceito. Quando
Merlin sugere a Cerullo que condense 0 gesto em uma inspiracéo e expiracao, ela traz
essa consciéncia ndo apenas para a plasticidade do gesto, que no método de
Chekhov vamos chamar de forma, mas também para as sensacdes e imagens que
podem surgir do interior ao respirar nesse gesto.

Uma outra contribuicdo de Merlin para o Gesto Psicolégico € sua aplicacao
pratica em audicfes. Segundo ela, o GP pode ser empregado nesse momento crucial
em que a atriz ou o ator precisa tomar decisdes de maneira rapida e eficaz. Um
método eficaz é identificar o objetivo da personagem e corporificA-lo por meio do
gesto. Encontrar o objetivo € importante uma vez que "Seu objetivo, uma vez definido,
te leva para escolhas fortes e realizaveis, enquanto luta por ele contra um obstaculo
ou obstaculos: alguém ou algo, externo ou interno, que se interpde entre vocé e o que
vocé deseja." (Merlin, 2001, p. 60, traducao nossa). Os obstaculos dao o conflito da
cena e o objetivo ajuda a/o atriz/ator a ter uma acéo, seja interna ou externa, para lidar
com os obstaculos. Além disso, Merlin sugere encontrar um som ou palavra que surja
do gesto, ampliando ainda mais a expressdo e a compreensao do personagem
(Merlin, 2001).

Para corporalizar o objetivo, Merlin sugere o uso de verbos de ac&o para auxiliar
na criacdo do GP, ja que esses verbos podem evocar uma imagem de gesto ou acédo
gue represente o objetivo desejado. No entanto, € fundamental selecionar os verbos
de acdo com cuidado, escolhendo aqueles que estejam em consonancia com o
objetivo do personagem. Ela prop6e uma lista na qual coloca verbos que ela acredita

desencadearem gestos fortes, apesar de ressaltar que as palavras podem ser

134 segundo entrevista concedida em 05 de marco de 2024.
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subjetivas e algumas podem gerar acbes mais fortes que outras, dependendo de
guem esta trabalhando com essas palavras e o que elas significam subjetiva e
culturalmente. Alguns desses verbos propostos por ela podem ser traduzidos como:
Aniquilar, Despertar, Controlar, Corromper, Descobrir, Dominar, Agarrar, Humilhar,
Manipular, Penetrar, Provocar, Proteger, Puxar, Seduzir, Parar, Levantar, entre outros
(Merlin, 2001).

Desta forma, quando estiver se preparando para uma audicdo a/o atriz/ator
pode, mesmo sem muito tempo de preparagéo, encontrar 0 objetivo da personagem
e tentar fiscalizd-lo no corpo através do GP, utilizando o maximo possivel da
expressao corporal. Desse modo, ela ou ele pode trazer o objetivo para seu corpo e,
em seguida, internaliza-lo gradualmente.

Merlin, portanto, utiliza o método de Chekhov ndo apenas em processos de
criacdo propicios para ser aplicado, mas também na realidade mercadoldgica
estadunidense que pode parecer menos evidente para a aplicacdo de um método que
lida com a imaginacao e sensacdes. Ao fazé-lo, ela amplia nossa compreenséo das
possibilidades de aplicacdo desse método e promove sua continuidade em um mundo
gue esta passando por mudancas aceleradas. Adapta-se ndo apenas a velocidade,
mas também as complexidades da industria contemporanea, principalmente nos
Estados Unidos, onde Joanna Merlin atuou, e que opera em um ritmo vertiginoso.

Além disso, todo o trabalho de Merlin para a difusdo e continuacdo do método
de Michael Chekhov contribuiu para a criagdo de uma comunidade internacional
através da MICHA. Para os que ndao podem estar presentes aos workshops, pelo
website da MICHA, é possivel ter o acesso a uma ampla gama de recursos sobre 0
método de Chekhov, incluindo textos, videos, audios e encontros online. Esses
materiais e a troca internacional oferecem uma fonte abrangente de conhecimento
para praticantes e estudiosos, além de fortalecer os lacos entre 0os membros da
comunidade e facilitar a troca de ideias e experiéncias. Assim, promovendo a
interacdo entre os participantes, a MICHA estimula novos dialogos e reflexdes em
torno do método de Chekhov, enriquecendo sua compreensdo e aplicagdo em
diferentes contextos ao redor do mundo. Ao fomentar a conex&do entre artistas e
pesquisadoras/pesquisadores, esse intercambio continuo de ideias e perspectivas
impulsiona a continuagéo e a evolugcdo do méetodo e sua adaptacdo as demandas

contemporaneas e diversas culturas.
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5 POST SCRIPTUM

Durante os anos de mestrado (2022-2024) comecei a refletir sobre os arquivos
deixados por Deirdre Hurst Du Prey, principalmente no que concerne ao Teatro do
Futuro. Refleti, durante as leituras e processo de escrita, sobre como todos esses
conceitos pesquisados, assim como a expansao do método na contemporaneidade,
poderiam dar suporte para uma nova criagao coletiva.

Entdo, um novo processo de criagdo emergiu, influenciado pelo método de
Chekhov, mas também engajado em investigar sua relevancia na contemporaneidade
e em dialogar com novas concepc¢des imagéticas que eu vinha compartilhando com
duas colaboradoras: a dramaturga Stephanie Degreas, que anteriormente
desempenhou o papel de atriz no espetaculo da Animica Companhia Teatral, bem
como com a diretora Gabriela Segato, cuja trajetéria inclui anos de experiéncia na
Companhia da Revista e, atualmente, investiga a corporalidade através da mimica
corporal.

Essas novas imagens surgiram a partir de praticas chekhovianas que abordam
a indagacdo fundamental: "Como me percebo enquanto mulher?". Esse
guestionamento, nascido no contexto da pandemia, deu origem a imagem de uma
heroina fatigada. A partir desse arquétipo da heroina, eu, a dramaturga e a diretora
empreendemos uma investigacao das imagens associadas a concepcao individual de
heroismo feminino. Elementos como solidariedade, resiliéncia e a for¢a intrinseca da
natureza emergiram como centrais nesse processo.

Essas imagens, que também suscitaram reflexdes sobre a construcdo de
género e 0s esteredtipos impostos pela sociedade a figura da mulher, foram
progressivamente integradas em uma dramaturgia elaborada por Stephanie Degreas.
O processo de construcao dramaturgica caracterizou-se por um dialogo continuo entre
nds, em que, desde o inicio, discutimos as imagens e referéncias que surgiam. No6s
compartilhavamos com a dramaturga reflexdes sobre o texto em pratica na sala de
ensaio, gerando uma comunicagao constante entre a escrita e o ambiente de ensaio,
durante todo o processo de ensaio do espetaculo.

A dramaturgia final, intitulada Itajari: a humanidade € um furtnculo (Figura 21),
narra a jornada de Agata, uma heroina que trabalha na Secretaria de Seguranca
Publica e que acorda desmemoriada em um cenario de destruicdo. Gradualmente,

com o auxilio de uma voz enigmatica, Agata inicia a ardua tarefa de reconstruir, por
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meio de fragmentos de lembrancas, o que culminou na catastrofe que testemunha ao

seu redor.

Figura 21 - Ensaio de Itajari: a humanidade é um furiinculo

Foto: arquivo pessoal

O processo colaborativo dramatuargico se distingue da pratica de Chekhov no
Teatro Estudio Chekhov, uma vez que o didlogo e a colaboracdo entre atriz,
dramaturga e diretora sdo horizontais, buscando evitar qualquer hierarquizacao entre
essas trés funcdes e trabalhando em conjunto para a obra final. Como observado por
Cornford (2022), a visao de Chekhov ao desenvolver o autor ou autora do novo teatro
era que ele ou ela pudesse interagir com as atrizes e atores, ouvindo o principal
impulso que surgiria dos préprios artistas, considerados por Chekhov como o coragéo
do teatro. No entanto, o processo colaborativo adotado aqui desafia essa
hierarquizacdo, comprometendo-se em discutir tanto as imagens coletivas quanto as
experiéncias individuais das artistas, que sdo mulheres, sobre a condi¢do feminina e
0 arquétipo da heroina.

Essas colaboradoras enriquecem a dramaturgia ndo apenas com base no
método de Chekhov, que impulsionou o trabalho de imaginagdo, mas também ao
trazerem suas proprias narrativas para o processo. O método de Chekhov serve como
ponto de partida, mas é transcendido a partir das experiéncias coletivas e da maneira
como a criacdo é gerenciada. Isso permite que novas imagens e interacdes surjam,

seja através de improvisacoes ou reflexfes sobre a tematica central do espetéculo.
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Cornford (2022) destaca uma contradicdo na abordagem de Chekhov ao
pensar sobre a dramaturgia do futuro, que ainda esta muito focada no

desenvolvimento da maestria das/dos atrizes/atores diante do método.

Por um lado, o processo de treinamento coletivo e escrita colaborativa, assim
como a natureza pré-subjetiva da Atmosfera, sdo todos extraidos diretamente
de sua pratica. Por outro lado, a concepcao de treinamento de Chekhov
permanece enraizada na exploracdo da subjetividade (que posiciona o
individuo como um microcosmo de um ser mais amplo) e dedicada a
conquista da "mestria" (concebida como uma forma de heroismo), ambas
contradizendo os valores existenciais e politicos das praticas coletivas e
aleatdrias da nova dramaturgia. Assim, mesmo quando Chekhov estava
disposto a deslocar sua propria autoridade, a importancia de sua técnica de
mestria como modelo de pratica criativa permaneceu intacta, e, portanto, as
possibilidades de escrita colaborativa que foram iniciadas pela técnica de
Chekhov sempre existem em alguma medida em tensdo com seu
investimento na mestria dos atores sobre sua arte, do professor sobre seus
alunos e do diretor sobre a pec¢a e/ou o processo colaborativo. (Cornford,
2022, p.89, traducéo nossa)

O processo buscou também superar o modo de aplicacdo do método. A
diretora, embasada em sua formacdo em mimica corporal pela Ecole Internationale
de Mime Corporel!3, conduziu uma pesquisa sobre expressao corporal. Inspirada por
essa formacdo, ela trouxe a ideia de corporalizar as memoérias e lampejos de
lembrancas que a personagem Agata tem ao longo do espetaculo. Desta forma, o
conceito do Gesto Psicoldgico emergiu como uma ferramenta fundamental para que
eu buscasse pela compreensdo dessas lembrancas vividas internamente e como
expressa-las externamente. Esse conceito foi entdo aplicado como gestos de memoria
da personagem Agata.

No contexto desse espetaculo, esses gestos advindos da pesquisa com o
Gesto Psicologico de Chekhov, que inicialmente foram concebidos para conferir
poténcia interna, foram transformados em uma coreografia de gestos que sintetizam
fragmentos dos momentos de lembranca de Agata, os quais sdo apresentados em
cena. A deciséo de coreografar esses gestos visa sintetizar as sensagdes e emocoes
experimentadas internamente pela heroina enquanto ela relembrava momentos
especificos. Nesse sentido, a corporeidade se torna essencial para ilustrar o mundo
interior dessa personagem, divergindo das orientacdes de Chekhov ao revelar, com

maxima expressividade corporal, tudo aquilo que é vivenciado internamente.

135 A escola, localizada em Montreuil, proxima a Paris, oferece um ensino fundamentado na técnica de
Etienne Decroux de mimica corporal dramética, além de proporcionar uma andlise do movimento e o
pensamento filoséfico associado.
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Quando Chekhov desenvolveu o conceito de Gesto Psicoldgico, seu intuito era
proporcionar forca interna a/ao atriz/ator, algo que reverberaria fisicamente de forma
menor, de modo a se aproximar de uma estética mais realista, adequada ao teatro de
sua época. A busca pela verossimilhanca, predominante no Teatro de Arte de Moscou
(TAM) e. posteriormente. a atuacdo cinematografica, permeou a vida de Chekhov,
inserindo seu método em um contexto especifico de pesquisas e tendéncias de

atuacéao.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

Compreender a histéria e o momento histérico vivido por Chekhov foi um
caminho essencial para adentrar nos elementos constituintes do método, seus
percursos de transformacéo e seu contato com outras teorias e ideias artisticas. O
meétodo de Chekhov reflete o que foi aprendido e vivenciado por ele dentro do contexto
social e politico do século XX, e é importante notar que esse método foi desenvolvido
a partir da episteme de um lugar e de um corpo particular, inserido em seu tempo e
espaco. Apesar disso, em 2024 ainda estamos utilizando o método, seja tentando
reproduzi-lo fielmente, seguindo os exercicios a risca, ou adaptando-o e tensionando-
o em novos e diferentes contextos, culturas e corpos. Essa continuidade so foi
possivel gracas aos esforcos de véarias pessoas, especialmente as mulheres, que
contribuiram para sua organizacao, preservacao, disseminacédo e adaptacdo. Neste
trabalho, destacam-se as pesquisadoras brasileiras contemporaneas Luciana Barone,
Natacha Dias e Sofia Fransolin, assim como as que estiveram proximas a Chekhov
em momentos distintos de sua vida: Maria Knebel, Deirdre Hurst Du Prey e Joanna
Merlin.

Um marco importante recente foi a digitalizacdo dos arquivos deixados por
Deirdre Hurst Du Prey, agora disponiveis gratuitamente no site da Biblioteca da
Universidade de Windsor. Em uma iniciativa conjunta da MICHA e da Universidade de
Windsor, uma série de curtas-metragens foi lancada ao longo de 2021, destacando
esses arquivos e apresentando praticantes do método de Chekhov ao redor do
mundo. Esses videos, intitulados The Michael Chekhov Community Performs the
Archive, podem ser encontrados no site da MICHA, e incluem quarenta videos de
praticantes de diferentes continentes. Além disso, um video mais extenso foi
produzido para marcar a inauguracdo dessa iniciativa de compartilhamento dos
arquivos. Esse video maior retrata um encontro realizado via Zoom pela MICHA,
apresentado por Jessica Cerullo e com enceramento de Joanna Merlin, com o
propésito de explicar esses arquivos e compartilhd-los com a comunidade
internacional, para que as pessoas possam acessa-los. Nele também é apresentada
a forma de acessar esses arquivos, além da historia e dos esfor¢cos de Deirdre Hurst
Du Prey. O ultimo video é narrado por seu proprio filho, Pierre Du Prey.

Essa € apenas uma das iniciativas recentes para tornar o método de Chekhov

mais acessivel em diversos paises. Iniciativas como essa ressaltam a importancia de
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figuras como Deirdre Hurst Du Prey e nos fazem refletir sobre a contribuicdo de varias
outras mulheres para a preservacao e expansao desse meétodo que tem cada vez mais
se disseminado ao redor do mundo, dialogando com diversas culturas, como mostram
0s videos.

Além disso, varias outras mulheres desempenharam papéis significativos na
disseminacéao e perpetuacdo do método, como Georgette Boner, cujas contribuicoes
apareceram em todo o processo de leitura em nossas pesquisas sobre Chekhov,
embora ainda sejam pouco conhecidas. Como Mittelsteiner (2018, p.58, traducao
nossa) observa: "[..] Ela se tornou fundamental para incentivar os outros
colaboradores de Chekhov a dedicarem seu tempo e esforcos para criar um fundo
especial de conhecimento sobre ele". Essas mulheres, entre outras, desempenharam
papéis essenciais na preservacao e difusdo do legado de Chekhov, contribuindo para
gue seu método continue a influenciar os circulos artisticos contemporaneos.

Para que o método de Chekhov chegasse aos dias de hoje, uma série de
pesquisas tedricas e praticas foram essenciais para ampliar horizontes e explorar
novos territérios, por exemplo, o livio Michael Chekhov in the Twenty-First Century:
New Pathways (2022). Essa obra € o resultado de anos de investigacao dedicada ao
método, oferecendo uma visdo abrangente de suas aplicacbes contemporaneas,
especialmente dentro do contexto do Chekhov Collective UK136, Concentrando-se em
disciplinas como criacao coletiva, direcdo, dramaturgia, cenografia, voz, movimento e
terapia, o livro fornece tanto estratégias praticas quanto discussfes tedricas
essenciais para a producao teatral contemporanea.

Aliado as diversas pesquisas e investigacdes tedrico-praticas sobre o método,
realizadas na contemporaneidade, essa dissertacdo buscou, em particular,
compartilhar parte do processo artistico da Animica Companhia Teatral com o método
Chekhov e também estabelecer alguns didlogos com artistas pesquisadoras
brasileiras, com o intuito de apresentar algumas aplica¢cées no Brasil atualmente. O

objetivo foi promover um dialogo que permitisse tensionar o método com

136 The Chekhov Collective foi fundado por Cass Fleming em 2013 como parte do projeto de pesquisa
"Michael Chekhov in the Twenty-First Century: New Pathways". Até 2023, foram realizadas mais de
90 oficinas, eventos e parcerias com organiza¢cdes como a MICHA e outras que investigam o método
de Chekhov, explorando novas aplica¢cées do método de Chekhov. O coletivo valoriza a diversidade
e a igualdade entre os artistas colaboradores, e sua técnica se adapta a uma ampla gama de estilos
teatrais e de cinema, integrando-se bem com outras préticas de performance.

Mais informacdes em: https://chekhovcollectiveuk.co.uk/. Acesso em: 24 maio 2024.
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aguelas/aqueles que o praticam, valorizando a individualidade criativa de cada um ao
aborda-lo.

A Animica Companhia Teatral expandiu esse método ao trazé-lo para o
contexto social e politico brasileiro de 2021 e 2022. O trabalho com as imagens de
Chekhov ganhou outros contornos, intrinsecamente relacionados a realidade conjunta
gue viviamos da pandemia e da falta de um governo responsavel para enfrenta-la.
Georges Didi-Huberman (2017) refletindo em uma entrevista sobre a dimensao

politica das imagens diz:

Eu comecei como historiador da arte, ou seja, como um apaixonado pela
beleza. E um dia me dei conta de que toda analise de uma imagem tem uma
dimenséo politica, e toda imagem tem uma dimenséo politica. Entdo, tentei
ser mais preciso, porque a dimens&o artistica sempre esta em dialética com
algo mais temivel, mais perigoso.

Assim como O autor busca ser mais preciso em suas andlises para
compreender a relacdo complexa entre a dimensao artistica e o aspecto politico, a
Animica Companhia Teatral dedicou-se a explorar e expressar essa mesma dialética
em sua producdo teatral. Isso foi alcancado ao integrar a dimenséo politica na
abordagem das imagens, tanto evocando o0s sentimentos de destruicdo e
desesperanca no inicio do espetaculo quanto retratando a imagem contrastante e
poderosa de duas irmas, mulheres unidas, que enfrentaram diversas adversidades e
agora aguardam, com esperanca, por mudancas.

Outro conceito abordado nos ensaios foi a Atmosfera, conforme discutido no
capitulo 3. Esse conceito se destacou no processo de criacdo, pois cada imagem
trabalhada possuia uma Atmosfera particular que dialogava com a Atmosfera coletiva
do inicio da pandemia. Quando Chekhov discute esse conceito, ele busca capturar o
espirito da performance, algo que o publico ndo pode ver ou ouvir, mas sentir,
direcionando-se para uma dimensdo mais interior. No espetaculo a Animica
Companhia Teatral utilizou a Atmosfera de maneira abrangente. Isso foi feito ndo
apenas como uma sensagao interior, mas também através da desordem do cenério e
da sobreposicéo de sons que combinavam trechos de noticias televisivas com musica
e sons exteriores de bombas e manifesta¢des. A iluminagdo, predominantemente
escura, culminava na ultima cena em um feixe de luz vindo de uma janela,
simbolizando o nascer do sol e a esperanca ap0s as personagens vivenciarem
diversos "fins de mundo". A representacdo da Atmosfera distdépica na ficcdo

dramaturgia, inspirada pela realidade da pandemia de Covid-19, trouxe uma dimenséo
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politica a performance. A Animica optou por representar a Atmosfera de esperanca
final ndo como um conforto, mas como uma poténcia para seguir adiante apds um
periodo de tragédias. Assim, o grupo aplicou esse conceito a outros elementos do
teatro, além da atuacdo, como cenografia, som e iluminacdo, dialogando com o
contexto contemporaneo. Desta forma, investigou a aplicabilidade do método de
Chekhov além de suas indicacdes originais.

Portanto, o trabalho da Animica Companhia Teatral com a imaginacdo, a
Atmosfera e o Gesto Psicologico, por meio de investigacdes aprofundadas, revelou
novos desdobramentos que evidenciam a maleabilidade do método de Chekhov. Isso
permitiu sua aplicacdo em contextos variados e seu Uso como suporte para a criagao
dramética, cenogréfica e de outros elementos teatrais. Embora esta dissertacdo tenha
se concentrado principalmente na atuacdo em didlogo com o método Chekhov, dentro
de um coletivo, o didlogo entre as diferentes areas € intrinseco e continuo, e permite
gue cada uma das areas influencie e seja influenciada pelas outras, enriquecendo o
processo criativo como um todo.

O trabalho colaborativo e o teatro de grupo, uma realidade em que a autora
esta imersa e viveu com a companhia, assemelha-se ao Teatro do Futuro de Chekhov
guando se trata da autonomia e da responsabilidade ética da atriz ou do ator.
Conforme Fischer (2010), a figura da atriz ou do ator retornou ao cerne da criacao
cénica brasileira na década de 1990, e sua autonomia foi amplamente incentivada nos
processos de criacdo coletiva, apés um periodo em que "o diretor" ocupava o centro
da pesquisa cénica.

Quando Chekhov (1983) aborda o futuro do teatro, ele expressa a esperanca
de que ndo existam atores ou atrizes "estrelas” que se coloquem como o centro das
atencdes. Ele enfatiza que todos devem trabalhar para o coletivo e para o teatro como
um todo, em vez de buscarem reconhecimento individual. Chekhov também espera
gue os artistas possam superar as barreiras da critica e da indUstria capitalista,
estabelecendo uma verdadeira conexao com o publico. De maneira utopica, Chekhov
buscava um teatro de consciéncia critica e de transformacéo social, mesmo tendo
vivenciado as privagfes de um regime autoritario, do qual ele fugiu para continuar
fazendo o teatro no qual acreditava. Apesar das dificuldades, Chekhov conseguiu
financiamento de pessoas, produtores e grandes teatros em diversos momentos de

sua vida, o que lhe permitiu realizar seu trabalho.
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Se nédo temos dinheiro e ninguém nos fornecera, entdo apresentemos a
performance em uma pequena sala, numa cafeteria, sem figurinos ou
maguiagem; simplesmente mostremos esse tremendo desejo de superar
essas dificuldades, essas vozes ao nosso redor que nos dizem que nao
podemos. Se esse espirito forte estiver presente, mostrado e mantido o
quanto for necessario; se essa nova vida e espirito surgirem da dor por um
lado e da inspiracdo para realizar o teatro do futuro por outro lado; se isso for
feito por um grupo de atores, pioneiros, entédo acredito em tudo. Para mim, é
amesma coisa, aconteca amanha ou daqui a 10, 20 ou 50 anos. Estarei morto
e nédo verei esse grande evento - ndo importa. Nao importa quem o vera. O
importante é saber que estara la, e que o ator tera todos os direitos que lhe
sdo devidos, e criara o teatro que vale a pena criar. (Chekhov, 1983, p.31,
traducdo nossa)

Portanto, o Teatro do Futuro de Chekhov foi experienciado pela Animica
Companhia Teatral, levando em consideracdo a pluralidade dos corpos, 0 contexto
social e politico atual, e 0 espaco em que estavamos fazendo teatro. A conclusao
desse processo evidencia o compromisso coletivo dos artistas em dialogar com um
método dindmico, capaz de interagir com a realidade em que estamos
inseridas/inseridos. Além disso, ressalta-se a responsabilidade e a ética perante a
sociedade em que atuamos.

Diante a pesquisa relacionada a esta dissertacdo tedrico-pratica, podemos
concluir que o método de Chekhov ndo é apenas um método de atuacdo do passado,
mas sim um legado vivo que continua a inspirar e influenciar artistas ao redor do
mundo. Sua capacidade de se adaptar a novos contextos, culturas e desafios
contemporaneos € evidente nas diversas iniciativas de preservacao, disseminacéo e
renovagao que vimos sendo realizadas.

Esta pesquisa ndo consegue trazer todas as colaboradoras imprescindiveis
para a existéncia desse método, mas espera instigar a continuacao deste estudo tao
importante em nossa época para reescrever a histéria sem esquecer dos nomes
femininos que sempre estiveram presentes. Além disso, busca contribuir com a
continuidade desse método através de pesquisas tedricas e praticas, bem como
explorar sua adaptacdo e interagdo com diversas culturas e epistemes

contemporaneas.
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APENDICE A — Entrevista com Sofia Fransolin

1. Como foi pra vocé o processo de escrita dramaturgica? (do espetaculo "Se

morri ja ndo me lembro: um ensaio para recriar o mundo").

Eu acho que, primeiramente, foi um processo de escrita dramaturgica bastante
coletivo. No sentido de processo de criacdo, onde vocé se encontra como dramaturga,
se envolve com a improvisacao do grupo para desenvolver a pesquisa, né? Acho que
dialoga bastante com essa fase de Dartington (fase em que Chekhov pesquisou outras
formas de atrizes/atores e dramaturgos criarem), que € estar presente, afinar a escuta
talvez. Acho que o maior trunfo do inicio, desse bem comecinho do processo de escrita
da dramaturgia, foi afinar a escuta do que eu estava vendo e aprender a transpor o
gue eu estava vendo enquanto imagem em texto. Isso néo significa transcrever o que
vocés estavam fazendo enquanto cena, mas sim escutar 0 que VOCés estavam
fazendo num sentido mais sensivel: de sentir as Atmosferas que vocés estavam
propondo, a energia, a qualidade de relacdo também (acho que foi uma questao muito
importante), a qualidade relacional que aparecia entre vocé e, num primeiro momento,
a Bruna (Mafra), e depois entre vocé e a Ste (Stephanie Degreas). Foi muito especifico
em certo sentido, porgue parecia que foi uma dramaturgia que nasceu da qualidade
de relacédo que eu via. Tanto que foi muito diferente o primeiro momento em que tinha
a Bruna (Mafra), que estava me dando uma qualidade de relacdo que era uma. E
guando rolou essa mudanca, a partir do momento em que a Ste (Stephanie Degreas)
entrou, a qualidade da relacdo que vocés estabeleciam parecia que me dava outra
histéria. Acho que isso foi uma grande virada de chave no inicio da dramaturgia, sabe?
A gente ndo tinha quase nada além de improviso e atrizes em cena. Entdo, acho que
a escuta nesse primeiro processo foi bastante importante.

Depois que a Bru (Bruna Mafra) de fato saiu e a Ste (Stephanie Degreas)
entrou, entendi essa nova qualidade de relacdo que se estabelecia entre as atrizes.
Ai foi voltar para as primeiras imagens, sabe? Acho que foi um processo de
dramaturgia que trabalhou muito com o sensivel e com o imagético, e como a
dramaturgia tinha essa funcdo na nossa peca de transpor o indizivel em palavras, que
eu acho que € uma coisa bem chekhoviana, de transformar aquilo que a gente nao
fala em texto, sabe? Acho que esse foi um pouco o comeco do processo de

dramaturgia.
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E, ah, ndo sei. Como isso se desenvolve... E muito maluco falar de processos
de criacdo, porque eles vao acontecendo de um jeito que vocé nado fica
necessariamente refletindo sobre, enquanto estd4 acontecendo, entdo quando vocé
olha em retrospecto é interessante ver como se deu. Acho que especialmente no "Se
Morri" (espetaculo Se morri ja ndo me lembro: um ensaio para recriar 0 mundo)
guando apareceu a imagem das irmas, que acho que foi algo que trouxe muito forte a
Atmosfera de sororidade, dessa relacdo que comeca a tangenciar o lado do
feminismo, né? Porque acho que ndo € uma peca... € uma peca feminista, mas esta
em um outro lugar do feminismo, sabe? Vai para um lugar muito intimo. No fim,
estamos falando sobre feminismo porque estamos falando sobre questfes muito
intimas de duas mulheres e da relacao entre duas mulheres, algo ndo muito debatido
em textos classicos, em textos famosos: essa relacéo visceral entre duas mulheres
sem necessariamente um contexto romantico envolvido, sabe? E puramente entender
essas duas sujeitas como sujeitas mesmo, muito diferentes entre si, mas que, por uma
forca que é a relacao delas enquanto irméas, tém que aprender a se relacionar, apesar
de serem muito diferentes.

Acho que isso traz coisas no sentido de que tem pecas em que € mais facil falar
sobre o que elas tratam, e eu acho que "Se Morri" ndo € uma peca facil de falar sobre
0 que se trata, porque talvez ndo tenha de fato UM s6 tema. Acho que o tema é
justamente o interno dessas duas pessoas. E pensando em uma criagédo chekhoviana,
isso também me ajudou muito a entender como essa dramaturgia ia ser escrita, para
entender o lugar da acdo. Sabe quando a gente estuda teatro e entende o que é
acontecimento, o que € acao? Todos esses conceitos pilares da criacdo teatral estdo
muito mais no interno dessas personagens do que no externo. Elas tomam atitudes,
evidentemente, mas sao atitudes que acompanhamos muito mais pelo processo
interno até chegar na atitude. Tanto que a peca fica nesse vai e vem, né? Tipo, vamos
retomar qual foi o processo que encadeou essa acao tdo drastica, porque € uma pega
de acdes drasticas, de tomadas de decisbes muito viscerais. Tanto o suicidio como,
enfim, essa pulsédo do coletivo que a personagem, da irma 2, tinha dessa preocupacao

com o social.

2. Sobre o seu processo como dramaturga, e 0 que vocé tem de ferramenta
chekhoviana que a gente trabalhou na peca. O que foi importante pra vocé

como ferramenta do Chekhov? E o que vocé transgrediu dessas ferramentas?
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Eu acho que tem uma coisa importante se a gente esta falando de dramaturgia,
de Chekhov... Na minha perspectiva pessoal, € o fato de que eu acho que sempre
escrevo enquanto dramaturga a partir da perspectiva de alguém que fez Artes
Cénicas, fez atuacéo. Entdo eu acho que néo posso falar em nome de ninguém, mas
acho que talvez seja diferente de alguém que € das Letras e gosta de escrever
dramaturgia. E mesmo antes do "Se Morri", eu comecei escrevendo pecas de teatro
nesse lugar da atriz, entdo nunca deixo de ver a cena enquanto atriz também. E um
lugar duplo de assumir o lugar da dramaturga, mas sem abandonar o lugar da atriz. E
ai, nesse sentido, 0 meu processo com o Chekhov, meu encontro com o Chekhov,
dentro da minha historia na graduagdo em Artes Cénicas, foi importante para mim
naquele periodo em que eu estava estudando para ser atriz. Como foi importante o
encontro com o Chekhov, como eu me encontrei pela primeira vez num método... Por
muito tempo na graduacdo, fiquei perdida nas técnicas que me eram apresentadas,
nos métodos que me eram apresentados, nas formas de criacdo, e quando encontrei
o Chekhov falei: "Ah, talvez seja esse meio o meu lugar como atriz", um lugar que eu
gostaria de explorar. Entdo, de certa forma, acho que as coisas estdo muito
interligadas, porque, se penso dramaturgia a partir de uma perspectiva de uma pessoa
gue também ¢é atriz, e eu, quanto atriz, penso no Chekhov como um método que me
€ caro e que reverbera em mim, as coisas acabam confluindo muito naturalmente,
sabe? Mas é claro que isso foi por muito tempo... isso é algo que comecei a refletir
depois. Por muito tempo, foi tudo muito instintivo em certos sentidos, sabe?

E ai, acho que quando surge o convite para a gente fazer o "Se Morri" juntas,
isso me colocou num lugar de refletir de fato e ndo s6 de embarcar instintivamente
nesse lugar que é: "Ah, gosto de Chekhov. Me sinto confortavel como atriz praticando
a técnica, o método.". E ai parti para esse lugar onde é mais "Ta! Vamos refletir entdo
como isso pode ser feito de fato na dramaturgia”.

E acho que, desde o comeco, para mim, o que mais foi uma ferramenta que me
acompanhou do comeco até o fim foram as Atmosferas. Trabalho com Atmosfera.
Para mim, acho que a base mais direta de transpor uma técnica que € de atuacao
para o texto. Porqgue em texto a gente também pensa muito em Atmosfera: qual a
Atmosfera que a gente quer dar para a cena. Eu penso, né? Nao sei. Para mim, € algo

gue penso muito: Qual € a Atmosfera que estou querendo instaurar? Entéo, foi sempre
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algo muito importante para mim. E 0 mais importante, talvez, e acho que isso acabou
dialogando também com a direcdo no fim, com as propostas de dire¢cdo. Acho.

O que mais? Conceitos muito basicos do Chekhov de entender as polaridades
também. Isso, para mim, € uma das coisas mais basicas que tem quando a gente
comeca a fazer oficinas, né? Pelo menos as que eu fiz sempre trabalharam com
polaridade. E é algo que acabou sendo transposto muito diretamente na dramaturgia,
tanto no sentido de entender essas duas irmas como polos, e como isso pode ser
trabalhado na relagédo entre dois polos tdo distintos, como também de entender a
polaridade de cada uma delas. Ai estou falando mais da dramaturgia na hora de
construir as personagens, né? Porgue acho que sempre foi bem importante para mim
ndo deixar essas mulheres chapadas. No sentido de que "essa € assim" e "essa €
assado”, como se elas fossem s6 uma coisa. E trazer complexidade para elas tem

muito a ver com descobrir as polaridades delas.

3. Como foi essa relacdo também como atriz/ dramaturga? Como 0 seu corpo

testou o imaginar também?

Acho que é uma pergunta boa, porque dialoga justamente com o0 que a gente
estava falando antes, de pensar a partir da atriz, e acho também que dialoga com a
pergunta anterior: "O que eu tenha transgredido no método, que eu tenha falado 'ah,
vou fazer do meu jeito." E eu acho que, posso estar falando uma grande bobagem,
criando um esteredtipo, mas penso que a dramaturgia que a gente criou talvez nao
seja... A fragmentacdo da proposta da dramaturgia, de criar uma historinha dentro de
outra e dentro de outra, € uma fragmentacao que penso que tenha... Ndo acho que
nao seja uma questdo de ser chekhoviana, acho que € uma questdo de adicionar um
nivel de dificuldade para trabalhar com o método. Nao sei como foi para as atrizes,
mas acho que o nivel de fragmentacéo da dramaturgia adicionou uma dificuldade para
trabalhar o método dentro da dramaturgia do "Se Morri", porque existe esse vai e vem
constante, e essa ideia primordial de que a gente estava fazendo uma peca. E acho
que isso tem a ver com a inserc¢do da dramaturga como personagem. E dito desde a
primeira cena que € ficcdo, por mais que seja uma pe¢a com qualidades bastante
realistas no nivel de atuacéo, ela ndo propde esse lugar do realismo em que a gente
embarca na ficcdo e assume a ficcdo como realidade. A gente embarca nessa ficcédo

assumindo que é uma ficcdo, e o tempo todo essa dramaturga vai aparecer para
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reiterar que aquilo que a gente esta vendo é fruto de uma criacéo. Acho que esse nivel
de fragmentacéo adiciona um lugar de dificuldade para trabalhar com o método, mas
também foi um jeito que achei interessante para entender a dramaturgia como uma
dramaturgia chekhoviana, com uma dramaturga se inserindo dentro desse universo.
A questao dos gestos, dos Gestos Psicoldgicos que a gente foi desenvolvendo a cada
cena, que eu acabei desenvolvendo para as minhas partes, foi algo que ndo surgiu no
inicio da dramaturgia; surgiu mais no meio do processo, mas j4 estava sendo
desenhada, e foi importante para entender esse nivel de ficcionalizacao.

Tenho pensado muito nisso, talvez tenha a ver com 0 momento que estou
vivendo na minha vida, na minha pesquisa. Essa brincadeira, esse jogo constante que
o teatro propde de brincar com o que é real e o que é ficcional. O que € personagem,
0 que é atriz. E ndo que seja uma peca super fragmentada em que vocés, como
atrizes, quebrem esse personagem. Acho que vocés ndo tém um nivel de
fragmentacao tédo alto. Mas mesmo assim, no sutil, ele esta la. Porque, por mais que
a personagem da dramaturga apareca para lembrar o publico de que o que eles estao
assistindo é uma ficcdo, a dramaturga também ndo deixa de ser uma personagem,
né? N&o sou eu, € uma dramaturga. Nao é a Sofia, sabe? Entdo também existe um
nivel de ficcionalizacdo nesse lugar. Acho que € uma brincadeira constante com a
realidade e a ficcdo nessa peca. E me entender como a dramaturga da peca, mas
também como a personagem da dramaturga. Acho que € uma bagunca interessante
gue surgiu No NO0Sso processo. Para mim, isso deu uma baguncada no Chekhov. Mas
nao € um contraponto, acho que é uma forma de jogar com ele e de entender o método
nao como algo fixo, mas como algo que pode ser jogado, que pode incluir novas
vis@es, novas propostas, novas abordagens. N&o € essa coisa fixa e sacralizada, é
algo que pode ser atualizado, que podemos jogar com ele, trazer para nossa
realidade, para o que estamos querendo fazer. Acho que isso foi interessante.

Lembrei de uma outra coisa agora, que sao as imagens. Falei da Atmosfera,
das polaridades, dos gestos, mas agora me veio também essa coisa das imagens. E...
€ muito maluco como essa peca nasce de imagens, sabe? Essa peca nunca nasceu
de uma... Eu néo tinha o enredo na minha cabeca; o enredo nasceu a partir das
imagens. Tanto das imagens dos ensaios quanto das imagens pictéricas que iam
surgindo. Meu primeiro contato com o projeto foram imagens. Como imagens tambeém,
a coisa da bonequinha russa, para mim, € uma imagem primordial para a criacdo da

dramaturgia. Entdo, esse jogo com o imagético foi muito importante e foi muito



148

importante como aprendizado. Acho que talvez foi a primeira vez que comecei a
escrever uma peca sem saber o que queria falar. Fui entendendo o que queria falar a
medida que ia escrevendo a peca, e acho que iSso se deve muito ao processo
chekhoviano que vivemos. Diferente de outros processos de dramaturgia, onde eu
queria falar de feminicidio, ou de abuso infantil, ou contar histérias de uma cientista, e
tinha uma baliza de texto muito precisa. No Chekhov, foi o oposto, eu néo tinha nada.
O que eu comecei a ter foram imagens. E muito ndo palpavel, sabe?

Acho que isso também é o que faz com que seja uma peca tao dificil de colocar
em uma caixinha, de catalogar enquanto alguma coisa. Vocé fala muito através do
gue vocé nao esta falando, entdo, o subtexto, o famoso subtexto. Acho que o (método
de) Chekhov é uma ferramenta muito valiosa para a gente entender subtexto. E acho
que isso esta mais diretamente relacionado a atuacao, porque n@s, enquanto atrizes,
sempre pensamos no subtexto para criar uma cena, mas na dramaturgia também,
esse lugar do siléncio. E uma peca com muitos siléncios, porque na relacéo entre
aquelas duas personagens, elas dizem através de outras palavras. Elas nunca dizem
exatamente o que querem dizer uma para a outra; vao dizendo através de outras
formas.

Acho que o recurso do flashback, quando elas voltam para a infancia, € um
lugar de tentar retomar essa relacdo, de, através da memoria delas, retomar a
importancia que uma tem para a outra. Nunca é dito diretamente; € sempre dito de
formas indiretas. Acho que isso, quanto dramaturga, € o mais importante para criar
uma peca que tenha camadas, que nao fique sé no texto. Acho que dramaturgia é
mais que texto, e nisso o Chekhov ajuda a gente a entender. Eu ndo acho que sou
dramaturga porque escrevi aquelas falas; acho que a dramaturgia € meio, o estofo
para a criacdo de um universo. Acho que a dramaturgia é a apresentacdo de um
universo para gue a encenacao e as atrizes consigam materializar. Acho que isso é

bem chekhoviano, de certa forma.
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APENDICE B — Entrevista com Natacha Dias

1. Como foi sua formacgéo e encontro com o método?

O meu caminho foi assim: eu trabalhava numa companhia de teatro, a
companhia Teatro Balagan, que sempre teve um grande interesse nos russos, de
forma geral. A Maria Thais'®’, que era diretora da companhia e também foi minha
orientadora no mestrado, tem uma pesquisa muito conhecida em relacdo ao
Meyerhold, mas também acompanha bastante o trabalho do Vassiliev, do Anatoli
Vassiliev, na RuUssia. Entdo, essa relacdo com o Stanislavski sempre foi muito
presente, e inclusive foi por isso que me aproximei dela. Desde 2010, eu queria fazer
um mestrado que circundava a relacdo com o Stanislavski e a questdo das acdes
fisicas, e 0 meu mestrado acabou sendo sobre isso, orientado pela Maria Thais,
focando em Stanislavski e Grotowski. Entdo, esse mundo, esse universo do teatro
russo faz parte do meu trabalho prético e tedrico académico, desde 2008.

Alias, em 2008 eu tive uma experiéncia com o Jurij Alschitz. O Jurij esteve em
Séao Paulo com a gente durante um més naquela época, com a companhia. E assim
foi, sabe aqueles workshops que mudam a vida da gente? O Jurij, nossa! Foi antes
dele fazer as coisas no Brasil. Foi (s6) depois que ele comecou a fazer mais coisas
aqui, em Sao Paulo.

Esse interesse foi cada vez mais se desdobrando e tudo mais. Em janeiro de
2017, o Alejandro Gonzalez, ndo sei se vocé conhece, Alejandro Gonzalez Puche e a
Ma Zhenghong. J& ouviu falar deles? Os dois estudaram na Russia com o... O
Alejandro trabalhou muitos anos com o Vassiliev. Ele era parceiro do Jurij, eles eram
da mesma companhia do Anatoli Vassiliev no final dos anos... inicio dos anos noventa.
O Alejandro (Gonzalez) é colombiano. A Ma (Zhenghong) também tem formacéo na
Russia, trabalhou com outro diretor bem conhecido la: o Fomenko (Piotr Fomenko). E
eles sdo casados. A Ma Zhenghong é chinesa, ele (Alejandro Gonzalez Puche) é
colombiano. Os dois se casaram e voltaram para a Coldombia. Oos dois sao
professores da Universidade del Valle. E eles trouxeram para a Colémbia o material

sobre Chekhov, que eram essas ligdes lituanas, as dezesseis licdes lituanas.

137 Maria Thais é uma diretora, pesquisadora e pedagoga brasileira. Artista-fundadora do nucleo de
pesquisa Cia Balagan.
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Na verdade, porque o Vassiliev, no inicio dos anos noventa, no auge do
trabalho deles la na Ruassia, inclusive na Franca também, eles estiveram em Avignon.
O Vassiliev se tornou um dos diretores mais famosos na Europa naguele momento. O
Vassiliev quis ter um contato maior com Chekhov. Foi um pouco depois do periodo de
reabilitacdo do Chekhov na Russia. O Vassiliev, ndo sei se vocé sabe, foi aluno da
Maria Knebel, um dos principais discipulos dela. Entdo ele ja conhecia de certa forma
o Chekhov, mas via Maria Knebel e também via os textos que chegavam, que néo
eram muitos. E ai ele propbs para a companhia, no inicio dos anos noventa, que
fizessem um trabalho de reconhecer Chekhov. Inclusive, chamaram um euritmista
para fazer um trabalho sobre euritmia e ficaram nesse material um tempo para
entender o que era, 0 que nao era.

Isso quem me contou foi o Alejandro. No inicio dos anos noventa, ele teve
contato com essas lices lituanas que tinham sido traduzidas para o russo. Ele leu e,
segundo ele, ndo entendeu nada. Disse que uma hora iria se dedicar a isso. Anos
depois, ele e a Ma (Zhenghong) foram olhar essas licdes. E eu posso estar contando
algo de forma imprecisa, até tenho isso em entrevista, gravei o Alejandro contando
essa histéria. Mas eles, com os alunos deles, os atores da companhia la na Colémbia,
comecaram a praticar essas licdes para entender. Nao sei se vocé ja viu esse material,
mas € dificil entender os exercicios se vocé ndo os faz. E sdo exercicios muito
diferentes dos exercicios de (do livro de Chekhov) "On the Technique of Acting".

Eles comecaram a fazer isso, traduziram essas licbes para o espanhol e vieram
para o Brasil em 2017 para dar um curso para os professores do Macunaima. O teatro
escola Macunaima sempre teve essa relacdo com o teatro russo. Eu ndo era
professora do Macunaima, mas trabalhava com a Maria Thais. Sabendo do meu
interesse nisso tudo, ela me ofereceu uma vaga. Ela fez a ponte com o Alejandro. A
Thais conhecia o Alejandro ja da Russia, entdo foi ela que trouxe o Jurij, o Alejandro,
todos esses russos que vém ao Macunaima, € sempre a Maria Thais que faz.

Ela falou: "Se quiser fazer, eu falo com o Alejandro e consigo um lugar para
vocé." E eu fui. Quando fiz o curso com o Alejandro, fiquei muito impressionada. Ja
tinha feito um curso com uns poloneses um ano antes no SESC Belenzinho, e eles
propuseram um exercicio que eu falei: "Gente, isso € muito diferente de tudo que ja vi
na vida." Eu sempre tive muito interesse em teoria e pratica da atuacdo, sempre foi
minha vibe. No curso com o Alejandro, fiz o exercicio do Corpo Imaginario. Na época,

nao sabia o0 nome, mas pensei: "Isso é muito diferente." O preceito disso € 0 oposto
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de tudo que a gente aprende sobre a atuacao: vocé olha algo fora de vocé, age a
partir de algo que esta fora. Isso funcionava muito para mim. Ai comecei a me
interessar por Chekhov. Na época, em troca de fazer o curso com o Alejandro, o
Macunaima me pediu para fazer uma entrevista com ele e escrever um artigo. Escrevi
e fiz a entrevista com o Alejandro. Comecei a me interessar por Chekhov por ai, por
um caminho bem diferente da maior parte das pessoas no Brasil, que tém contato a
partir dos professores europeus ou norte-americanos.

Fiquei particularmente interessada pelo trabalho sobre as Atmosferas, que me
parecia algo oposto a tudo que eu conhecia em relacdo ao teatro. Mas nao so por ser
inédito, diferente, mas por essa coisa de trabalhar sobre a acdo que néo estd em vocé,
mas em algo que te engaja na agao. Relacionava isso ao trabalho dos cantos, os
rituais do Grotowski, que também é um trabalho sobre a acédo a partir de uma matéria
gue nédo esta na sua partitura fisica, na sua experiéncia pessoal.

Foi assim que comecei a pensar, estudar, procurei o Alejandro. Ele tem sido

muito disponivel para isso tudo. E é isso. Ai fui conhecer o Michael Chekhov Brasil.

Vocé conhece o Alejandro?

N&o! Eu quero muito conhecer.

Inclusive, tem um mestrado na Coldombia que eles conduzem, um mestrado
profissional, oferecido pela Universidade del Valle. No ano passado, ele deu um dos
modulos sobre as licdes do Chekhov. Eu estive na Coldémbia acompanhando o
trabalho, e a abordagem dele é bem diferente... ndo muito, mas é diferente. E por que
estou falando isso? Porque quando conheci esse material pelo Alejandro, conectei
com a experiéncia que tive com o Jurij la em 2008 e depois, quando ele voltou ao
Brasil. Vi varias coisas daquilo no material do Jurij. E ai pensei, realmente depois
comprovei, que Chekhov faz parte do material que o Vassiliev, o Jurij e o Alejandro
trabalham, sabe? Muito, muito mesmo. Embora eles n&o citem diretamente.

Cheguei a perguntar para o Jurij uma vez, falei que estava interessada em
Chekhov e perguntei se o trabalho dele tinha a ver com Chekhov. Ele disse: "néo, nédo
tem, ndo tem." Mas se vocé pegar 0S exercicios e 0s principios, sdo muito
chekhovianos, sabe?

A minha hipétese é assim, né? Que a Maria Knebel fala que o proprio Vassiliev

dizia que o trabalho dela era Stanislavski, Chekhov e Danchenko. Entéo, ela ensinava
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coisas do Chekhov. E o Vassiliev foi aluno dela. Além de ter sido aluno da Knebel ele
mesmo tem interesse no teatro. Tem até o texto em francés que agora eu nao lembro
0 nome, num dos livros publicados, se ndo me engano por edi¢cdo da Josette Féral.
Que posso até procurar e te falar. Que o Vassiliev conta isso, que ele se sente
alinhado ao teatro do Chekhov. Entdo assim, muito do material do Vassiliev dialoga,
nao vou dizer é igual, mas dialoga, tem muita coisa dos principios do Chekhov, desse
teatro metafisico. Ele fala que o Chekhov foi fundador do Teatro Metafisico, que ele
diz, que ele faz, que ele pratica, né? Entéo, o Jurij, o Alejandro, muito do que eles
fazem, tem a metodologia dele (Chekhov). Ele néo faz, ele ndo é, ele ndo se diz um
chekhoviano, Assim como o Jurij também ndo se diz. Mas quando vocé olha os
principios, a forma de abordar, as questdes da materialidade, da intangibilidade da
atuacao, vocé fala "N&o, tem muito do Chekhov', mas ndo de forma direta. Entendi.
Entendi.

2. Vocé utiliza o método de Chekhov no seu processo de criagdo?

Entdo quando eu passei a me interessar mais por Chekhov, mergulhar mais
nesse universo chekhoviano, desde entdo eu tenho pensado mais nisso como uma
um material pra minha pratica docente do que qualquer outra coisa. Assim, para minha
atividade pedagodgica, sabe? Eu acho que me deu chaves importantes como
professora.

Como atriz desde entdo eu fico morrendo de vontade de experimentar o
processo que eu possa trazer isso mais objetivamente. Quando eu comecei a
trabalhar isso logo depois veio a pandemia. Com isso, veio a pandemia e desde entéo
eu fiz um espetaculo de teatro s6. Embora chamasse Moscou para principiantes ndo
foi conduzido por uma diretora (Aline Filbcomo) que tinha uma relacdo com esse
material, entdo a gente nao utilizou disso diretamente. Eu internamente,
solitariamente, busco as vezes me conectar com isso na minha pratica. Principalmente
trazendo as Atmosferas, sempre pensando na relagdo com texto a partir das
Atmosferas, que € o ponto que mais me interessa. Mas eu como atriz no tive ainda...
porque € isso também...na verdade eu acho que eu vou me desmentir, pensando
aqui, a questdo € que eu nunca tive a possibilidade de aplicar os exercicios do
Chekhov num processo artistico. Mas se vocé me perguntar se talvez antes de

conhecer Chekhov eu ja fazia algumas coisas do Chekhov. Justamente porque o
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trabalho com o Jurij foi definitivo na minha vida. Era definitivo na vida da companhia.
Entdo varios desses principios eram parte da nossa metodologia de trabalho,
entende? Entdo, assim como atriz de forma geral, sim, mas nunca aplicando os
exercicios, o método Chekhov, isso ndo. E nem sei se eu vou fazer algum dia, embora
tenha vontade de me aprofundar mais fortemente em alguns aspectos em processos
criativos. Eu ndo tenho nenhuma vontade de fazer um processo criativo que seja so
com exercicio chekhovianos, sabe? Porque isso...ndo sei. Eu tenho medo de virar
receita de bolo. Sabe?

Eu acho que eu fui confusa na resposta.

N&o, eu super entendi. Mas por exemplo, como docente, vocé falou que utiliza.

O que voce utiliza?

Eu gosto muito de pensar os principios para propor improvisos. Entdo o Corpo
Imaginario e a Atmosfera principalmente. O Gesto Psicoloégico menos, porque eu acho
mais dificil os alunos entenderem isso. Estou tentando, tenho tentado também
descobrir o modo de fazer com que os alunos pensem o Gesto Psicologico, ndo pela
l6gica da fisicalidade, porque eu acho isso o grande barato do Chekhov, mas ao
mesmo tempo o grande desafio. O Gesto Psicologico facilmente cai numa coisa de
construir partitura fisica, que € uma logica que os alunos ja conhecem, entéo eles vao
la e transpde para isso. Agora a Atmosfera e o Corpo Imaginario, principalmente a
Atmosfera, como principio de improvisacdo de jogo, eu uso muito. Uso como
abordagem dos textos, entdo uma abordagem dos textos que ndo seja analitica,
racional, mas que seja a partir do entendimento dessas Atmosferas do espetaculo.
Isso é uma das coisas que eu mais tenho buscado. Os alunos até jA me conhecem
como a professora que propde o estudo sempre sobre as Atmosferas. Mas ai eu vou
buscando as minhas formas de fazer isso, né? Eu néo fico buscando os exercicios e

reproduzindo, embora claro alguns deles a gente traga também, acho legal.
3. Existem transgressdes no método ou outras utilizacbes do método?
Eu acho... eu ndo sei se € uma transgresséao oficial ou ndo, mas eu acho o

Chekhov basicamente complementar a Stanislavski, sabe? Quando Stanislavski

propde a analise ativa e o Chekhov propde a abordagem do texto pelas Atmosferas
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parecem duas coisas opostas: um racional e um mais intuitivo. Mas eu acho que o
qgue eu tento propor no meu trabalho com os alunos € um espaco de transito entre
essas duas coisas: como que Vvocé pode entender as ideias do texto, de um
personagem a partir do caminho intuitivo. Porque a principio eu acho que existe um
preconceito de ambos os lados. Assim: "Ah quando vocé esta trabalhando com analise
vocé nédo pode se entregar ao imaginario, ao intuitivo. E quando vocé esta no intuitivo,
no sensorial, vocé ndo tem acesso as idéias, ao pensamento.". Eu acho que nao é
por ai. Eu tenho a impressdo de que esse aspecto do Chekhov de abordar pelo
intuitivo, pela Atmosfera, pelo sensorial, pelo imaginario, € uma forma de acessar as
imagens. E as imagens pro Chekhov sdo pensamento, sabe? Eu acho que quando
voceé |é os textos dele, principalmente de Dartington, ele ndo abria mao de um de uma
andlise, mas essa analise ndo vinha pelo caminho racional. Entdo vocé pergunta de
transgresséo eu acho que eu busco isso. Eu busco uma sintese entre 0 método da
analise ativa, e da forma como eu também pratico. Experimento isso, que ndo é
também ortodoxo, € porque eu também ndo tenho uma formacdo na RuUssia, nada
disso. E essa abordagem, do que é mais... digamos assim intuitiva, pelo intuitivo.

Tem uma professora ai, que ela mora ai na Franca, ndo sei se vocé ja ouviu
falar dela: Tatiana Stepantchenko, que foi também aluna da Maria Knebel. Quando eu
estive ai em Paris, eu fiz un curso na Arta com ela. E ela prop6e exatamente isso, uma
relagdo entre a andlise ativa e Chekhov. E era bem interessante, mas foi isso. Até que
eu fui buscar o curso dela, que eu ja tinha essa intuicdo de que era possivel fazer isso,
sabe? A abordagem, a analise a partir do instrumental, das ferramentas que o
Chekhov propde dessas metodologias; Atmosferas...

Porque eu acho que, eu tenho a impressao que a Atmosfera, Corpo Imaginario
e Gesto Psicolégico sdo metodologias do Chekhov, embora ele mesmo nunca tenha
dito assim. Bem, as vezes ele fala, né? Ah o método de ensaio, ele chama Atmosferas
de métodos de ensaio, ou 0 Gesto Psicolégico de método do... € desculpa, o Gesto
Psicolégico ndo, mas Corpo Imaginario ele fala, o método do Corpo Imaginario. Entao
eu sinto que séo trés aspectos, e que vocé pode pegar qualquer um dos trés pra
abordar um texto, abordar uma criacdo mais completa, porque eles tém muitos
aspectos dentro deles. Diferente de outros elementos que o Chekhov propde que séao
mais ferramentas, instrumentos. Esses sdo métodos mesmo, tem todo um caminho
proposto. E entédo eu acho que é possivel, tenho sentido que é possivel, propor analise

ativa com metodologias propostas pelo Chekhov, sabe? Cruzamento desses métodos.
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A analise ativa também é um método fundado, criado pelo Stanislavski, né?
Dentro de um universo imenso de trabalho dele, analise ativa € um dos métodos que
ele propbe. Entdo o encontro desses dois métodos dos dois, eu acho que é uma
transgressdo bem interessante, mas também ndo acho que € inédita, que s6 eu

proponho, acho que a prépria Knebel provavelmente ja fazia isso.

4. Quais sdo os conceitos praticos que vocé acha que sdo os mais importantes?

Entdo, eu acho que eu falei um pouco. Inclusive, eu ndo sei se isso sustenta
nada disso, né? Ai Giovanna, enfim vocé sabe né? Eu sou uma estudante de Chekhov
eu ndo me coloco como uma especialista, ndo tenho esse direito, sei que tem gente
que esta...vocé, muitas pessoas que estdo muito mais tempo nessa préatica. Entdo a
minha relacdo com o Chekhov, meu interesse € de botar ele em dialogo com outras
formas de pensar a atuacdo. Eu ndo gosto desse dogmatismo de me dizer especialista
de nada.

Entao, eu sinto que a grande diferenca, e 0 que me move para me aprofundar
no pensamento e na pratica de Chekhov, sédo esses trés pontos. Trés que eu estou
tentando chamar de metodologia: Corpo Imaginario, Gesto Psicologico e Atmosfera.
Posso estar enganada. Posso, daqui a algum tempo, falar "ndo, tinha isso que eu
esqueci, isso que eu nao olhei, isso que eu ndo vi." Pode ser que eu mude. E da até
medo de escrever em uma tese sobre isso, mas na minha tese o ultimo capitulo € um
pouco isso. Essa defesa de que esses trés elementos, conceitos sdo metodologias
absolutamente originais. Embora essa palavra também seja complicada, né? Nada é
original. N&o é que veio do nada e ele inventou, mas que propde um caminho diferente
do caminho hegemodnico, pelo menos para pensar a arte da atuacdo. Entdo a
Atmosfera, Gesto Psicologico e Corpo Imaginario. Porque os outros elementos, as
outras outras ferramentas que ele prop6e de certa forma vocé consegue encontrar
ISSO em outras técnicas, em outros métodos. Vocé tem alguma coisa que vocé fala:
"Nossa isso aqui parece com Laban”, "Ah, nossa! Isso aqui parece com o0 proprio
Stanislavski.". Agora, ndo significa dizer que eu realmente ndo acho que séo originais,
inclusive na minha pesquisa eu tenho defendido isso. Por exemplo, Gesto Psicologico
eu tive uma conversa com o Hugo (Moss) ha um tempo atras, eu acho absolutamente
um desdobramento da acéo fisica, da no¢éo de acao fisica do Stanislavski. Que pra

mim esta inteira ali, mas com um passo além que é o Chekhov que propde assim.



156

Mesmo a Atmosfera. A Atmosfera se vocé for pensar ja estava nas pecas do
tio (Anton Tchekhov) do Chekhov, no teatro de arte de Moscou. S6 que a forma como
ele aborda aquilo como um ponto de partida e ndo um ponto de chegada s6 o Chekhov
que propde. Ou seja, como uma ferramenta da acao, né? A Atmosfera nao é algo que
esta s6 no ambiente, mas ela move a propria...ela gera a agao do ator, né? Entao eu
acho que esses trés pontos sdo 0s principais pra mim, mas de novo, hoje, por hoje.
N&o, eu ndo sei.
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APENDICE C - Entrevista com Luciana Barone

1. Qual a sua relagdo com o método?

Eu conheci o trabalho do Chekhov quando fui fazer o concurso para, na época,
a faculdade de Artes do Parana, a UNESPAR. Era um dos pontos do programa.
Estudei pela primeira vez ali. Foi o ponto da minha prova pratica do concurso. E eu
preparei a aula com base no que tinha lido, e a aula foi muito fluida, tudo que eu tinha
planejado fluiu e deu resultado. Uma aula de concurso é aquela coisa bem curta que
tem que dar um resultado. Tinha alunos participando, alguns que eu nao conhecia,
que ndo conheciam a técnica. No fim daquela experiéncia, parecia que estava todo
mundo satisfeito, e eu achei muito legal essa experiéncia prética.

Era um dos programas. Passei no concurso, que era para atuagéo, e comecei
a pesquisar sozinha e ministrar aulas. Desde entdo, minha aproximacédo com Chekhov
foi pedagdgica. Ela (a técnica do Chekhov) é muito eficaz. Depois, fui praticar, procurar
pessoas que pudessem me ajudar a praticar, e praticar sozinha, mas a pratica
pedagogica também é uma pratica. O concurso foi em 2007. Foi assim que eu me
aproximei.

No pés-doc que fui fazer em 2019, na Goldsmith University of London, com a
Cass Fleming, uma pesquisadora super importante e respeitada, como ja
mencionamos antes'38, Meu trabalho era... Eu ja tinha feito um curso de extensao que
juntava um pouco as coisas com as quais eu trabalhava. Tenho um trabalho numa
linha junguiana. Esse curso de extensdo chamava-se "O Self e a Atuacao”. Nele, eu
juntava a base junguiana, que € do autoconhecimento, com algumas coisas, como a
mascara neutra, que funciona como um autoconhecimento da sua propria expressao
corporal, a meditacéo ativa e o Gesto Psicolégico do Chekhov.

A ideia deste curso de extensdo € que atrizes e atores pudessem entrar em
contato mais profundo consigo. Desde quais sdo as mascaras que uso socialmente
até minha expressividade corporal: como percebo, como reconheco e o0 que quero
usar ou nao daquilo que é mais acessivel para mim. No fim, estudavamos arquétipos.
O final do projeto de extensdo era uma criacdo a partir de arquétipos, que podia ser

um arquétipo que tinha ressonancia consigo ou nao, podendo ser até o oposto. Como

138 Foi mencionada antes de iniciarmos a entrevista.
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€ eu como atriz? No fim do curso, ficaram s6 trés questdes: como lido com arquétipos,
que, no geral, sdo escolhidos porque tém alguma afeccao.

Nesse momento, eu estava estudando Body Mind Centering (BMC). Fiz a
formacdo no programa de BMC, a maioria dos cursos no Brasil, e usava alguns
aspectos do BMC para dar suporte a esse trabalho. Fui encontrando ressonancias
com o que estava fazendo, porque eu trabalhava com meditacédo que trabalha com os
chakras, e o BMC tem um trabalho com as glandulas, que é a nossa parte corporea
mais sutil, mais ligada a espiritualidade. Ai eu comecei a estudar outras abordagens
de anatomia que percorrem essa relacéo entre o fisico e o espiritual. Ndo € BMC, mas
outras abordagens anatémicas que tinha a ver com os chakras. Percebi essa relacao,
que no préprio BMC algumas autoras sugerem, mas também como isso se expandia
para abordagens, digamos menos cientificas.

No pos-doc, propus 0 BMC como suporte para a técnica do Michael Chekhov.
Foi muito legal, tive a sorte de treinar com Graham Dixon, fazer workshop com Sarah
Kane, conheci todas as pessoas do Chekhov Collective, o grupo da Cass (Fleming).
Estdvamos num momento com eventos da "MICHA europeia” (Michael Chekhov
Europe). O coletivo da Cass estava fazendo varios eventos, entdo pude conhecer
varios professores da Europa, inclusive na pratica. Isso me abriu bastante, porque eu
vi diferentes formas de abordagem da técnica. Ai conheci a Jessica Cerullo, a gente
fez um trabalho juntas na MICHA online quando entrou a pandemia. A gente fez um
trabalho juntas na MICHA, em um dos encontros, e depois a gente fez um trabalho da
MICHA assim, porgque ela tem esse interesse também. Ela trabalha com uma pessoa
qgue trabalha com BMC, e ela também estava interessada nesse tema, que € uma
percepc¢édo. Acho que o BMC permite uma percepg¢ao mais interna de aspectos que o
Chekhov propbe a partir de uma relagdo que vocé faz com o externo. Entdo, por
exemplo: as qualidades de movimento. O Graham Dixon, no treinamento, usa muito a
imagem da relacdo que vocé estabelece com o ar: movimento externo, do teu corpo,
da tua pele, da tua musculatura, com o que ta fora. E ai, 0 meu interesse no BMC é
como que essas qualidades estdo também do lado de dentro, e a gente pode
reconhecé-las. E ai, trabalhar com elas a partir de um impulso que vocé consiga
localizar no teu corpo, também, né? Nao somente o recurso de localizar a partir de

uma imagem que vocé faz com uma relagéo externa. Bem genericamente.
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2. Quais conceitos do Chekhov vocé utiliza mais ou acha mais importante hoje?

O Chekhov tem esse pensamento de que qualquer elemento é uma porta de
abertura para os demais. E eu acho que conforme a gente vai trabalhando na pratica
a gente vai percebendo melhor a profundidade disso. Que um aspecto que ele propde
nao esta dissociado do outro. Tem aspectos que séo integrados no trabalho criativo
de atuacao.

O que me inspirou muito e me aproximou mais do Chekhov foi esse aspecto,
digamos, primeiro imaginativo, mas esse carater espiritual que na propria obra dele,
na traducédo, nas publicacdes primeiras foi censurado, e que € aspecto que me fez
entender, ampliar a compreensao que eu tinha de imaginacao.

Eu estudei..., minha pesquisa ultima que eu finalizei agora, sobre quais
aspectos da antroposofia sdo uma heranca direta, estdo na técnica. E eu acho que a
imaginacdo € um aspecto muito importante pra ele, porque ele ndo estava interessado
em trabalhar com a identificagdo, mas com a alteridade. Até por uma sobrevivéncia
propria. No momento aconteceu uma crise, e tudo que ele ndo quer é se conectar com
a vida dele. Ele quer inventar, criar um personagem a partir desses elementos que ele
considera artisticos, justamente ndo se conectar com a propria experiéncia que, para
ele, nesse momento da vida, estava dificil. Uma crise que ele entende que é uma crise
espiritual. E é na Antroposofia que ele encontra recursos para superar essa crise, que
ele chama de espiritual. Entdo esse aspecto eu acho muito importante, porque eu
acho que esta perdido.

Principalmente, eu dou aula na academia, e eu acho que a universidade de
artes muitas vezes sufoca alguns aspectos que sao primordiais para o fazer artistico,
que é: a intuicdo, a imaginacao, a propria criatividade. As vezes, numa abordagem
muito mental, muito racional, de querer que os alunos compreendam muito de uma
abordagem mental, esses aspectos praticos ficam um pouco perdidos.

Entdo, pra mim mesma, eu que tive uma formacao muito nesse sentido, desde
a escola normal, eu ainda tive a sorte, acho, de estudar na UNICAMP que € um curso
que acho que era mais aberto em relacédo a isso, mas ainda sim era uma briga né?
Tipo, fazer algumas abordagens dentro academia, mesmo na pés-graduacao.

Uma coisa que eu acho importante resgatar, como pedagoga, € isso: o contato
do artista consigo mesmo, com a sua intuicdo, com a sua criatividade. Eu acho que,

ao trabalhar com a imaginacao e ao treinar, né?, o Chekhov da recursos para treinar
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a imaginacdo, para confiar na imaginacdo. Quando ele propde, por exemplo,
conversar com uma imagem e incorporar esta imagem, ele esta permitindo que a
gente lapide a nossa relagdo com a imaginacdo, que a gente confie na nossa

imaginagao.

3. (pergunta extra) Como vocé traz Chekhov na academia mantendo isso que

vocé considera espiritual do método?

Olha, eu demorei pra absorver algumas palavras no plano de ensino. Por
exemplo, esse projeto de extensao Self e Atuacdo, foi muito importante para poder
trabalhar, por exemplo, com meditacdo ativa, que é uma coisa que ndo tem nada a
ver com o Chekhov. Mas, que eu acho que nesse projeto era usado para uma
preparacao dos alunes consigo mesmo, com o0 seu momento, com seu estado... Foi
um momento bem... era dois mil e dezoito, eu acho, eleicdo de Bolsonaro. Tava assim:
estudantes de teatro chegavam, as vezes com muita ansiedade, porque sofreram
alguma agresséo na rua, essas coisas.

Entdo... Mas pra a gente abordar, né? Cientificamente, digamos assim. Por
exemplo, esse trabalho da antroposofia € um trabalho onde minha preocupacéo é:
Qual é a fonte? Onde que o Steiner afirmou isso? Quais sao as relagcdes? Onde que
chekhovianos identificaram isso? Se esses chekhovianos eram da escola
antroposoéfica ou ndo? Porque eu acho que isso também faz diferenca. Acho que a
Sarah Kane, vocé estava falando dela, tem uma abordagem bastante antroposoéfica.
Entdo situar, circunscrever o recorte que a gente esta fazendo e de onde vém as
coisas, € muito importante, porque vocé esta apresentando diferentes visbes. Mesmo
que vocé apresente a sua, a sua experiéncia, 0os seus valores, isso esta claro, né?
Isso eu acho sempre importante, quando eu dou aula, eu acho muito importante o
circunscrever.

Por exemplo, agora eu dou uma optativa, que é um treinamento onde eu uso
essa coisa do BMC. O que vem do BMC? O que que ndo vem? Situar para que as
pessoas tenham também, os alunes, tenham esse contato com o carater de pesquisa.
Toda vez que vocé esta trabalhando uma técnica, vocé esta investigando essa técnica
no seu corpo. Ela vai fazer ressonancia em alguns de um jeito, em outros de outro,
em cada um de um jeito. Entdo, entender de onde vem aquilo, para quem se interessa,

por aquele caminho e o percurso. Entdo isso eu acho muito importante, mesmo



161

trazendo aspectos que sd0 menos racionais, que é o que a técnica traz. E isso eu
acho importantissimo, recuperar isso na pratica académica. Nao posso falar em geral,
mas 0s que eu conheci, acho que tem muito ainda a ganhar com o trabalho, com o

imaginario, com a sensibilidade, com a criatividade, ganhar espaco.

4. Quais sao as transgressoes que sao feitas, quais que vocé pensa que podem
ser as transgressfes hoje e quais sdo esses pontos de contato e também de

OpOSIi¢Cao nessas novas experiéncias?

Entdo, vou dar um exemplo, ndo € s6 com isso que eu trabalho, mas as
Qualidades de Movimento. O Chekhov trabalha com as qualidades de movimento a
partir de uma imagem que o ator e a atriz fazem. O BMC € uma anatomia experiencial,
vivencial. Entdo, vocé entra em contato com qualidades que séo internas. N0OSSO
organismo tem muitas qualidades diferentes, e no BMC, para cada sistema, o BMC
diz que a gente tem uma mind, uma mente, diferente para cada sistema corporal, para
pegar 0s sistemas corporais, por exemplo. Entdo, ndo é a mesma coisa, porque para
o Chekhov vocé ta sustentando a imagem, a imagem esta te dando uma qualidade,
né? Por exemplo, moldar, a Cass (Fleming) usa muito a imagem de argila que eu
gosto muito. Como se vocé estivesse se movendo na argila. Entdo é essa imagem
que vocé estd sustentando que esta te dando uma qualidade, que vai te dar uma
percep¢ao, uma sensacgao.

Quando eu trabalho alguma qualidade interna do corpo, estou trabalhando num
percurso diferente que é, por exemplo, fluidos. Perceber o fluido, algum dos fluidos,
porque o corpo tem muitos, internamente. Como que é aquela qualidade? Como que
vocé vai corporalizando a qualidade? E aquilo vira um movimento. E um caminho
diferente, certo? Mas quando eu trabalho, eu procuro trabalhar como um suporte.
Vocé percebe isso dentro, mas depois a gente entra na técnica, do jeito que o Chekhov
propde. Entdo, na forma como eu estou propondo esse trabalho, sdo percursos
diferentes. Isso depois da pratica precisa ficar claro para quem ta fazendo a pratica,
mas eu entendo que eles sdo complementares, porque tem atrizes e atores que tém
mais facilidade de sustentar a imagem externa e tem atrizes e atores que tém mais
facilidade de sustentar uma percep¢ao ou uma imagem, entre aspas, interna. Entao,

eu acho que sdo complementares, e isso também pode variar de dia para dia.
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Agora, sobre transgressdes, eu ndo sei. La com a Cass, eu entrei em contato
com diferentes trabalhos, assim, até como esse trabalho levado a comunidades, né?
Eu acho que o Chekhov tem um senso de coletivo, que a Cass fala muito bem nesse
artigo que ela publicou na Revista Cientifica da FAP, dentro desse evento que a gente
organizou, que é Os Rumos da Pesquisa em Artes Cénicas em Tempos de Crise,
onde ela fala da importancia de ter o centro ideal, como o centro do coracéao. Que que
isso tem a ver, né?, com a relagdo com o préximo, como que isso foi trabalhado na
pandemia, em outros contextos... Entdo, eu acho que a expansao desse trabalho para
diferentes contextos € muito importante. Entendendo que o Chekhov também estava
sempre fugindo, de um pais, sempre fugindo de uma situacéo, ou de persegui¢ao ou
de guerra. E o que ele encontrou em Dartington Hall foi uma situagéo de excec¢ao, um
lugar de encontros artisticos que todo...

Outro dia alguém comentou isso que eu estava falando la... A gente fez uma
mesa. Fez com a Lillian agora ha ABRACE sobre o BMC, como cada um aborda o
BMC, e uma professora que estava assistindo comentou "Ah, em Dartington todo
mundo que estava fugindo da guerra se encontrou 14, né? Quer dizer, foi um momento
assim, claro ali, muito rico, mas o que estava acontecendo no mundo era o caos. Entédo
eu acho que o trabalho do Chekhov, desde da experiéncia pessoal dele nasce porque
ele precisava sobreviver ao caos que ele estava vivendo, na vida pessoal e depois ao
caos do mundo, naquele momento. E a gente acabou de sair de uma pandemia, né?
A gente tA com um pensamento de direita super acirrado no mundo inteiro. Quer
dizer...

Acabamos de... Gragas a Deus, Bolsonaro saiu da presidéncia do Brasil.
Também é uma situacao que nédo é tranquila. Entdo, eu acho que o trabalho dele tem
a ver com esses contextos, ndo apenas com a pratica de atrizes de atores,
necessariamente. E eu acho que essas, ndo sei se eu chamaria de transgressoes, e
também nado sei se eu captei exatamente a sua pergunta, mas eu acho que sdo
necessarias, né? A gente tentar diferenciar primeiro o que a gente entende do
Chekhov, porque é o que cada um entende. E depois eu acho que € como cada um
se apropria dentro das proprias experiéncias pedagdgicas, artisticas, fisicas. E como
cada um trabalha isso. Por isso que eu acho que é sempre importante circunscrever.
Isso vem daqui. Isso vem daqui. Mas também ter esse espaco para que cada um

tenha uma vivéncia pessoal, no préprio corpo, nas proprias condi¢des. Entdo, eu acho
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positivas. Eu ndo sou purista, ndo. Eu acho que o nosso trabalho como pesquisadoras

é dizer as fontes. Sempre deixar claras as fontes, 0 que hem sempre acontece.

5. O que vocé utiliza do método no seu processo de criacdo? (E ai vocé pode
interpretar como quiser criacdo, na sua criacdo, direcdo, como atriz ou até

pedagogica.)

Pedagogicamente tem varios principios, que sdo importantes que eu utilize em
diferentes momentos. Por exemplo, o principio de ensemble. A ideia de conjunto, que
€ realmente estar num lugar, espaco de criacdo coletivamente. O que é estabelecer
um espaco de criacdo, né? O que que € estabelecer esse lugar? Entdo, isso é um
principio que eu acho muito importante. E como que, por exemplo, um jogo simples,
de bolinha, ele é muito Gtil, muito potente. E uma palavra muito potente para criar
esses vinculos de fato. E ai isso, eu expando para outras coisas, né?: trocar a bolinha
por bastdo, porque eu acho que isso também vai dando outros graus de risco e
confianga. Quanto que eu preciso confiar em mim, quanto que eu preciso confiar no
outro, né? Quando eu jogo uma bolinha macia, eu estou em uma qualidade. Quando
eu jogo um bastéo, € outra qualidade, do mesmo grau de senso de coletividade, seja
elaa 2 oua 20, né?

As Qualidades de Movimento, sempre que trabalho...eu dou aula no... isso é
importante dizer, eu dou aula no primeiro ano, e depois eu dou uma optativa a partir
do segundo ano. Entao, pra qguem ja teve a base dos elementos da técnica no primeiro
ano, eu trabalho ai, na optativa no segundo ano, Gesto Psicoldgico, que eu acho que
€ uma chave muito... trabalhar com o Corpo Imaginério, antes disso, porque enfim, te
possibilita depois os Centros Imaginarios, o Corpo Imaginario. Mas eu acho que
também o Gesto Psicologico € onde realmente vira uma... eu vejo que vira uma chave
de entendimento. Diria assim: é um entendimento fisico do que é um subtexto, né?
Porque ndo é um subtexto, ndo é algo que o que a pessoa ta pensando € algo que
ela ta agindo, entdo realmente tem uma intencdo ali e quando a gente, né. Eu acho
que outras abordagens trabalham com a ideia de subtexto. E muito mental. O Gesto
Psicologico ele te d4 essa intencdo, né? Que € o que esti por tras de como o
personagem ta agindo ou nao.

Que outros aspectos? E a imagem, né? Incorporacdo da imagem, entdo.

Sempre trabalhar, e eu tento fazer disso uma rotina: criar a imagem, né? Estar em um
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estado se colocar em um estado mais criativo, de diferentes formas que ai uso
recursos gque nao sao da técnica, mas ai sim, a partir disso, sempre estar treinando.
Estar em contato com uma imagem, sustentar uma imagem, deixar a imagem ter vida,
responder a imagem, incorporar a imagem, perceber as qualidades. Perceber em si
qualidades dessa imaginacao, tenha a ela o carater que tiver. Isso € muito legal nessa
aproximacdo com o BMC, que também o entendimento de imagem € muito ampliado,
pode ser qualquer sonoridade, pode ser temperatura, pode ser varias coisas.

O trabalho do texto com o jogo. Eu acho que € um aspecto importante, isso
menos pedagogicamente, mas...

Quando eu treinei pra mim isso... porque aqui tem uma diferenca de lingua,
né? A antroposofia tem esse trabalho, com a palavra, e o Graham Dickson ele da
muito.... Por exemplo, ele d4 um exercicio que vocé joga a bolinha junto com a
palavra, junto com a fala. E vocé vai percebendo a sonoridade daquilo que vocé quer
dizer. Ele vai pra origem, a origem da palavra. Entdo, acho que isso, claro, nas
diferentes linguas ressoa de formas diferentes, mas esse € um trabalho que pra mim
fez muito sentido quando eu fiz essas aulas com ele. Porque é um jeito muito mais
fluido de incorporacédo da palavra, né? Da prépria acdo da palavra, perceber a acéo
da palavra, perceber o impulso do falar e eu acho que isso € um lugar que falta assim,
né? Eu sinto... ndo sei. Também nao posso generalizar, mas na escola de teatro, que
eu frequentei e nas nos meus alunos, assim eu vejo uma falta de prética, de uma

pratica mais organica com o texto, falar. Sé que eu, nas minhas aulas...

Giovanna- Na universidade, a gente segmenta muito, né? (sobre ter uma aula
mais voltada ao corpo, uma aula mais voltada a voz, uma aula mais voltada a

interpretagéo...)

E, eu ndo sei, eu ndo entro muito na palavra, porque é o primeiro ano e eu
tenho uma abordagem, uma formacéo que é mais fisica, eu tenho uma abordagem
gue é quase com BMC, entdo € um lugar que eu ndo entre muito e talvez por isso,
porque tem outras disciplinas que vao trabalhar especificamente com isso. Talvez
tenha a ver com isso eu ndo entrar também, mas € um lugar que eu sinto falta, sempre
como... € um lugar que eu me questiono como professora.

E entender tudo isso como formas de pesquisa, eu acho que isso também

quando eu trabalho ai com Iniciacdo Cientifica, com TCC's que que se desdobram
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sobre isso: como quer entender que isso também tem a ver primeiro, com uma ética.
Tudo isso tem a ver com uma ética, essa ideia de conjunto, essa ideia de centro ideal
estar no coragdo, né? N&o esta na cabeca. Parece que o nosso centro ideal esta na
cabeca. Mas pro Chekhov, ndo estd né? E de que parte, aquilo que a gente irradia e
como que dessa percepcao a gente pode deslocar para outros centros imaginarios.
Isso tem a ver com uma ética de trabalho, que isso também... voltando ao que eu falei
la no comeco, € uma das coisas que eu acho mais valiosas, valorosas importantes da
forma como o Chekhov trabalha e...e sé ouvir ele, né? Ouvir a forma como ele
trabalha. Como ele dava as palestras, a gentileza com que ele coloca, as ideias dele.
Isso pra mim é um aprendizadao, muito longe de ter atingido, mas é o que eu persigo
e 0 que eu gostaria de passar. Tento passar pros meus alunes, pelo menos através
dele. Porque eu acho que tem uma ética no trabalho dele, que tem a ver com aquilo
gue a gente estava falando no comeco, que qualquer porta pela qual entrar sempre
vai dar nessa ética, vai implicar nessa ética. E eu acho que isso, assim pensar essa
ética em pesquisa também né? E importante essa coisa de da gente dar fontes, da
gente ser generoso com o proximo. E um caminho que no Brasil é pouco trilhado, eu
acho, ainda me parece. A importancia da sua Iniciacédo Cientifica, a importancia de ter
pesquisas de Iniciacao Cientifica, de ter pesquisas em diversos graus e do caminho
das fontes estar dado, como toda pesquisa. Isso é muito importante porque isso vai
ajudando a entender isso que vocé esta trazendo. Essa sua pergunta é super legal.
Quais sao as abordagens transgressoras?

Quando esse caminho esta feito, € possivel vocé voltar a entender, né. Agora,
guando ele nao ta, ja fica dificil, né? E eu acho que isso € muito legal, né? Por
exemplo, na MICHA, como vocé tava falando, tem muitas abordagens diferentes. E
um lugar super legal, pra gente também entender que... n&o sei né? Nao tem uma
verdade sobre nada. Porque tudo que a gente ta lendo sobre o Chekhov, a gente ta

interpretando de acordo com a com as nossas experiéncias.
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APENDICE D - Entrevista com Jessica Cerullo

1. How was your first encounter with Michael Chekhov's technique, and your

training and work with it?

Sure, My first encounter with Michael Chekhov Technique 1 think would be in
1998. | first learned about his work in 1997. Actually | graduated from undergraduate
in 1996. You know, | studied theater as a young actor and never heard about Michael
Chekhov during that time. Noone ever talked about Michael Chekhov. And so, |
graduated from College and | was out in the working world. | got a job assisting in a
show at Edinburgh Fringe. And, one of the directors took me out for dinner after the
show and started very kindly asking me questions about what | loved about the theater
and why | wanted to be an actor. Because at that time | wanted to be an actor. | don't
know exactly what | said but whatever | said that night in the restaurant he said "Oh,
you would love the work of Michael Chekhov". And | said "Who's that?". And | do think
| said something about really loving that space in between actors. You know, playing
in that particular space. | could only assume that was sort out of that he was listening
to something like radiating and receiving, any rate. Oh, this man, Frank Whately was
his name, he said "I have these audiotapes of Chekhov giving lectures and I'm gonna
make a copy for you.” And, low and behold, | returned to the States, and about a month
later, in the mail, he send from UK all the audio tapes of Michael Chekhov. And | put
them on in my car and listened to them on my drive to work. | was working at Eugene
O'neill Center at that time. | would listen to them and | would hear Chekhov's voice.
So, | didn't do anything really on my feet. | just listened. That was my first encounter,
was through his voice and listening. And as the universe would have it, shortly after
those tapes arrived | got called in to the main office of O'neill Center and | was told that
Mala Powers wanted to come to O'neill that summer and have an international Michael
Chekhov workshop and festival. And | just thought "this is... some crazy coincidence
happening right now". So, that summer Mala did come and many many Chekhov's
artists from around the world came. | had the opportunity to work with them, to engage
the Chekhov work on my feet, and | had my first class with Joanna Merlin. We worked
in Psychological Gesture which | deeply misunderstood (laugh). | had my first lesson
in Psychological Gesture from Joanna. You know, when we learn we sometimes

misunderstand and when I... had a class with her - she was working with gesture and
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| didn't understand that the gesture was to be done within a frame, what Chekhov called
the Artistic Frame. | didn’t understand that at the time. And she called on me in class
to work first "Why don't you show what you're working on?". And | got up in front of
everyone and | did an extended movement improvisation. | came out of LeCoq and
Grotowski work, and | was doing my thing in the realm of plastiques. She just let me
go on. After | finished this long movement improvisation, for who knows how long, she
said "Yes. And now, can you put all of that into one thing" You know? "Oh, yes | can."
And | felt so embarrassed. | realized how much | had misunderstood. ButShe was just
so wonderful, as you know. And she said "No, no. No need to be embarrassed. Just
see what you can do, condensing all that into one gesture. Can you put it on the breath
on the inhale and exhale? Can you radiate it? Is there a sound? She was always
opening to questions. To exploration. And that began my relationship with Joanna, and

also with the work itself.

2. What was your first contact with Joanna Merlin like? And who was she to you?

You know...when | met Joanna MICHA didn't exist. So, there was this group,
they called themselves IMCA, International Michael Chekhov... No, maybe | was not
IMCA... IMCW? I'm not sure, but David Zinder... | don't know if you have talked with
people who were gathering before 1998... There was a group that formed with Joerg
(Andrees), Jobst (Langhans). They held the first conferences in Berlin. | was not at
those gatherings. They held another conference there. There was a conference in
Russia. So, there were many meetings and Joanna was part of a number of them.
Sarah Kane organized one in England. And the first conference at The O’Neill was in
1998. Mala (Powers) was doing, Lisa Dalton was helping her with... ah, at the Eugene
O'neill Theater Center.

But, | think something about Joanna wanted to create a regularity. So, it was not
simply ...because as you probably can imagine and maybe you even know, this one
event takes an enormous amount of organization. And, cause it was an international
nature to them, language was, you know, an issue, not an issue but language was a
unique challenge. We would have, you know, these documents of terminology in one
language and the others, so people who were translating could help one another so

we could get on a similar page.
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Joanna wanted to make it possible for an International Chekhov training to
happen yearly and with regularity. She wanted people to be able to have deep and
sustained training in the technique. And once MICHA got that going we added in mid-
year classes just for Teacher Training. Prior to MICHA there were many efforts from
individuals in the International Chekhov community to gather and produce
conferences. There were classes and panels and conversations. At the O'Neill she
saw that there were college professors who were hungry for the work and she wanted
to support those teachers and get Chekhov's technique in all the acting programs.
Among the Chekhov teachers there was an interest in team teaching - or tag teaching.
The MICHA workshops were as much about the participants learning the Chekhov
technique as they were about the teachers exchanging with one another.

Joanna had the vision to create MICHA. She did it with support and input from
many other practitioners in the international community. Ted Pugh, Sarah Kane, and
Lenard Petit were the first officers who served MICHA’s board of directors. | was hired
as Managing Director. We rotated faculty from year to year and in the early years
secured grants through the Trust for Mutual Understanding and private foundations so
we could bring teachers, translators, and productions from Russia. And so we could
send teachers to Russia. Language was a challenge as we looked for common ground
with terminology. We created documents so that the translators would use common
terminology between Russian and English. But first we all had to agree on that
terminology in English!

All these incredible efforts, a lot of disagreement (laugh). But, disagreement in
terms of healthy dialogue mostly. And | think there were also a number of young
teachers there, who were teaching at universities who really wanted to continue. And
Joanna wanted to create an organization that could allow people to have extended
study. The studio in New York, the Michael Chekhov Studio in New York, closed and
she really wanted... She felt that if we could get the Chekhov work into the universities
that would be one way of ensuring the Chekhov work got into the professional
rehearsal room and on the stage and screen. But also into the drinking water of the
craft of acting if we could get into the training programs. And if we taught 20 teachers
and those 20 teachers would train hundreds and thousands of students. So that was
one reason MICHA was formed.

Another reason MICHA formed was connected to Deirdre Hurst du Prey.

Deirdre was living at the time MICHA formed. She'd come to the O'Neill to meet
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everyone. She had just published Lessons for Teachers - the really slim volume. And
she had all of these archives, all these papers, of her transcriptions from Chekhov's
classes. And, a question everyone was asking was, what is she gonna do with all those
papers? And one possibility, and | think Sarah Kane could probably speak to this
because Sarah, Joanna, Lenard and Ted were the first officers of MICHA. One thought
was "Oh, maybe MICHA could receive that material.” In the end we didn't receive it,
Deirdre placed the archive and copies at New York Public Library at Lincoln Center
and the University of Windsor - among other place - but also in the end MICHA was
the organization that worked hard to have that material digitized through our
relationship with Lionel Walsh and the University of Windsor. We worked with Lionel to
hold two MICHA workshops at the University of Windsor campus. And | did a bunch of
work with the archivist at Windsor and with Deirdre's estate during the pandemic.
When, after 10 years, the digital archive was finally ready to launch, | instigated a
creative project to get the international Chekhov community to access the digital
archive and take inspiration from Deirdre's notes and Chekhov's teachings and create
a little piece of art. Together we made "THE ACTOR IS THE THEATER: THE
CHEKHOV COMMUNITY PERFORMS THE ARCHIVE" a collection of short films. The
project honored Deirdre’s contribution and raised awareness that her notes were now
widely available. Theaters, schools and studios all over the world were invited to
contribute. | understand now from the University of Windsor that Deirdre's archive is
the most accessed archive in their collection. | recently got a statement from the
archivist about how many people in the world are connecting with Deirdre's notes. So

that information might be helpful for you.

Joanna, who she was for me?l don't know how to answer that, in words.You
know, she was a force of will and she would just get an idea in her mind and her body
about Chekhov... The way Chekhov worked could be engaged. And she would go for
it. She wanted to make those masterclasses, those DVD's masterclasses. And that
was a huge process of organization because it meant raising money, casting, bringing
a crew together. It was a huge project and she made that happen. We had many
conversations about accessibility, not everyone can come to the workshops, the cost
of that, so the videos were really important. She was some of... For me not only |
learned the technique with her but | learned to be creative about how to make the work

accessible to others.
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| don't know if you're aware, but she was part of this organization called non
traditional casting project. So, they have a new name now "the alliance for inclusion in
the arts".

| think the videos were part of her legacy that, you know, she really wanted some
way to be practical. It was a... what is the word? It's like, the academic and the practical
were sometimes, you know, difficult... at odds... She always wanted MICHA to remain
independent of the academy but to dovetail with the academy. So that independence
was important, | think, for her, and for me. We had many opportunities to consider
otherwise. So, who she was for me was a mentor, she was both someone who |
learned the technique from but also | grew up with. | was in my early 20's when | met
her... I'm not that age anymore (laugh)

So, | learned the technique from her, but | also learned the ways in which the
technique could serve the life breath of an organization so not just only on a stage, or
on a film set. But how that technique could serve us as we were trying to run an
organization. That was really an ensemble. And Michael Chekhov believed in
ensemble. He believed in Love in our profession. He spoke openly about love and
compassion. And how to do this without any sentimentality. Joanna received that
teaching from Chekhov and she passed it on to me and many others.

The other large thing that she did was the Beautiful Hills of Brooklyn. So, uhn...
in that film she made. | think it is important to say she made that film after losing her
husband. Maybe you know that Joanna was in a really serious car accident in 2006.
(pause) Something in that car accident... so, Joanna had a home in upstateNew York
which is a couple of hours outside of the city. And if you talk about this with Chekhov's
people, many of them will tell you about times that she opened her home in the country
to many of us. There were numerous retreats, meetings, dinners where she hosted
MICHA faculty as we gathered and dreamed of the future.

And, so, who she was for me also was someone who opened her home. She
would host us, look after usr us, inspire us, challenge us to consider what was going
next. At any rate, she was often between the city and that place in the country. And in
2006 she and her husband were driving back to the city and she was in a passenger
seat and the car hit a tree and he died some days, or weeks after. And she was able
to recover. It was the first summer she did not come to the workshop because she was
physically recovering. And the big artistic project that came out was this play that she

would perform into a film. That was another really large effort of hers, She did this
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fundraising, she worked with Ragnar on translating the script from stage to screen. He
was the director. And largely the same creative team that have made the DVD's made
that film. So, through those two particular projects she really created this ensemble.
this creative ensemble that made that film. Shortly after that we went to France
together. There is a book that came out of that large colloquium. (I show the book) yes,
that one. And in that book is her account of MICHA at the time. Its dreams and
accomplishments and its values.

So, she was determined really to do some traveling in those later years when
she thought "I'm able to do it, not sure how much longer I'll be able to do it" So, in that
sense, through a few years we went to France and also to Russia. And she was given
an award in Russia for her work continuing Chekhov’s legacy. So, Joanna was also for
me someone | got to see the world with. Though the Chekhov work. So, | was able...
| just witnessed her and supported her, and she taught and lectured and | have some
beautiful images of her that | would be happy to share with you: this beautiful day in
Russia where we went on this journey with Marina Ivanov. She has such a detailed
description of a chronography of Chekhov's life. Anyway, Marina toured Joanna and |
around Moscow. And it was the most kind of intending tour because she would take us
to places that still existed. For example we went to Moscow Art Theatre, these other
theater where Chekhov performed, we sat in his dressing room. But then she took us
to places that didn't exist anymore. And we would stand on the street corners where
there was of basically nothing, and she Marina would say "There used to be a building
here where Chekhov lived in". We would drive to places and stand in locations that
didn't anymore exist, and Marine would describe them, and Joanna and | would
imagine them together. So, it was kind of a magical, surreal day of looking around. And
a short film was made of it. | don't know if you've seen it. | think it's called... | have a
copy of it... | was made in russian with subtitles that might be called Trace of Chekhov
It tracks Joanna's first time in Russia although her ancestors lived there.

— (conversation if | watched that film)
3. What were the contributions Joanna made to Chekhov's technique?
| think, there are so many to mention, but | would say one of the largest

contributions she made, in addition to the things I've just mentioned: the

masterclasses, the hosting, all that stuff. She mentored a lot of people, so Joanna...



172

and | really have come to realize this since her passing in october. In large part
because hundreds of people have written with well wishes or memories, even before
she passed when she was in the hospital. We were collecting all of these beautiful
messages from people and have them read to her bedside. And | realized in looking
over at this hundreds of messages how many people she spent her time with. How
many coffees and phone calls and questions like yours, you know, you're writing your
dissertation and you have these questions and she would be so kind to answer them.
| think Joanna have... (emotional moment) She did not treat everyone the same, you
know, the time she would spend with you would it be the time that she spent with you
because of who you are. The kind of things she would have done with you would be
because of who you were. And, she was very generous individually with people like
with Mary Mcpartland she's also passed she was irish singer and songwriter and
performer and Marry often write to reach out with Joanna would stay in her home and
talk to her and work with her and you know, she and her would share music, and they
would talk about Chekhov through the music, through the irish music.

In her teaching Joanna was focused on the PG. It is the jewel of Chekhov’'s
technique and all the other aspects of his technique can be found and explored when
working with PG. So her contribution can be seen there. She worked a lot on camera
and with auditioning and the technique. Her book Auditioning An Actor Friendly Guide
is full with Chekhov’s technique and the ways that she places his technique into the
context of the audition. In these last years she was focused on working with the breath
and the PG. You can watch a video of her in the MICHA member portal leading an

exercise in this. She collaborated with Craig Mathers to do this.



