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Resumo

Este artigo reflete sobre a tradigdo do teatro ludico russo, uma abordagem
pedagdgica e da cena que pode ser considerada um desdobramento do
Sistema de Stanislavski e alimento para teatralidades contemporéneas.
Desenvolve-se a partir da andlise de minhas experiéncias diretas com a
abordagem ludica por meio de contato com diretores-pedagogos, como
Jurij Alschitz e Anatoli Vassiliev, e de pesquisa bibliografica. Apresento
algumas ideias geradoras desta cena, sua perspectiva em relacao a for-
magcao do ator, e também busco lancgar paralelos entre suas propostas
e potenciais implicitos nos textos de Anton Tchekhoy, prioritariamente a
partir de reflexdo sobre a maneira como o autor escreve.
Palavras-chave: Teatro russo, Cena ludica, Stanislavski, Tchekhov, Jurij
Alschitz.

Abstract

The article reflects on the tradition of the Russian ludic theater, a
pedagogical and scenic approach that can be considered a development
of the Stanislavski System and a nourishment for contemporary
theatricalities. It is developed from the analysis on my direct experiences
with the ludic approach through personal meetings with director-
pedagogues such as Jurij Alschitz and Anatoly Vassiliev and bibliographic
research. | present some ideas that generated this scene, its perspective
on the formation of the actor and | also seek to draw parallels among its
proposals and implicit potentials in Anton Chekhov’s texts, primarily from
the analysis of the way the author writes.

Keywords: Russian theater, Ludic scene, Stanislavski, Chekhov, Jurij
Alschitz.

Proponho, neste trabalho, refletir sobre a cena ludica, uma importante
abordagem para atores, diretores e estudantes de teatro desde o fim do sé-
culo XX na Russia, inspiradora de muitos trabalhos teatrais potentes e ain-
da quase desconhecida fora do pais. Anatoli Vassiliev e seu ex-colaborador
Jurij Alschitz sao dois diretores-pedagogos com quem tive contato direto — o

* O presente trabalho foi realizado com apoio da Coordenacéo de Aperfeicoamento de Pes-
soal de Nivel Superior (Capes) — Cddigo de Financiamento 001.
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primeiro de forma mais pontual em 2011 num seminario no Instituto Grotowski,
na Polbnia," e 0 segundo, em trabalho sistematico desde 20112 — que refletem,
lecionam, praticam e escrevem sobre esta abordagem da cena, sintetizada
incialmente por seu professor Mikhail Butkevich (1926-1995).2 Semelhante a
Butkevitch, ambos séo discipulos de Maria Knebel, colaboradora de Stanis-
lavski, numa linha de filiagdo da famosa escola russa GITIS.* E uma abor-
dagem fundamental também para compreendermos como se desdobrou a
investigacdo do Sistema de Stanislavski apos sua morte e para dialogarmos
com as propostas de importantes encenadores contemporaneos russos. Para
David Chambers (2016, p. 125-135),° Butkevich “deve ser descrito como o ‘elo
perdido; a ponte entre o profundo realismo social/psicoldgico tardio de Stanis-
lavski da era soviética (Dodin, Ginkas, et al.) e a teatralidade pds-moderna
da geracdo de experimentalistas pos-Glasnost” Em artigo intitulado “Mikhail
Butkevich: a ponte para a vanguarda russa; o inglés elenca diretores, como
Yuri Butusov e Dmitri Krymov, que se dizem profundamente influenciados
pelo mestre.

Chambers prefere a traducao “teatro de jogo” Opto pela preservacao do
termo “ludico; refletindo ainda que talvez ndo haja uma traducgéo precisa, no
Brasil, sem contaminagao por outras associa¢des de sentido, para esta tra-
dicao teatral russa. Trata-se de uma cena permanentemente instavel, aberta,
sujeita a novas configuragdes, de sentidos fluidos, com intenso jogo entre os

signos teatrais e que pede uma posicao de jogo — em diferentes posi¢des — do

1 Seminario intensivo de seis semanas com Anatoli Vassiliev, no Instituto Grotowski, na Po-
I6nia, de cerca de 10 horas diarias de trabalho.

2 Em dezembro de 2011, conheci Alschitz num laboratério, no SESC Consolacao. Dai veio o
convite que gerou as condi¢des para um mergulho: a participagdo no Mexican Master Pro-
gramme, um mestrado piloto e experimental, envolvendo artistas e pedagogos de varios
paises, criado por Alschitz e seu centro de pesquisas, 0 AKT-ZEnt (International Theatre
Centre), em associacao com ITI Research Centre e a Unesco, na Universidade Nacional
Autdbnoma do México, durante os anos de 2012 a 2014. Foi uma experiéncia intensa, que
me levou ao México por quatro vezes em dois anos, em encontros semestrais de 192 ho-
ras cada um (768 horas totais) em sala de aula. Participei ainda de seminario em Berlim
(84 horas com o mestre) e ministrei treinamentos para atores sob sua supervisao.

3 Os dois volumes que formam seu Teatro lddico, de cerca de 1.300 paginas, ainda nao
foram traduzidos fora do pais. Maxim Krivosheyev, um tradutor que estudou no Teatro de
Arte de Moscou, traduziu alguns trechos da obra para o inglés.

4 O famoso Instituto Russo de Artes Teatrais.
5 Esta e todas as outras citagdes traduzidas sdo nossas.
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ator com o papel, o texto, os mitos e metaforas que a peca constela. Desde
que observei 0s mecanismos com os quais Vassiliev e Alschitz trabalhavam e
estimulavam seus alunos — atores e pedagogos — a dialogar com os elemen-
tos teatrais, confesso que minha visao de teatro se modificou completamente.

Neste trabalho, sugiro que algumas enzimas do teatro ludico devam ser
procuradas, por sua vez, no dialogo ndo s6 com desdobramentos do trabalho
de investigacao de Stanislavski, enfatizando o carater aberto e em desenvol-
vimento do sistema, um work in progress sujeito a continuidades ao longo
da histéria, mas ainda com os textos do proprio autor que tanto impulsionou
o mestre do inicio do século XX, Tchekhov. Dessa forma, a reflexao enfatiza
a contemporaneidade e o poder fecundador de Tchekhov, autor capaz de
influenciar de maneiras variadas muitos teatros, e propde um olhar sobre as
formas como conteudos/sugestdes implicitas no texto de teatro que podem
inspirar escritas cénicas.®

Teatro ludico e suas caracteristicas

Anatoli Vassiliev (1999), para explicar as estruturas ludicas e no que elas
diferem das psicoldgicas, parte de Stanislavski e da relagdo com dois pontos
muito importantes da andlise de uma cena: um que concerne ao inicio do
texto e do jogo dramatico — o evento original — e um que concerne ao seu fim
— 0 evento principal. Desenha o ator, na estrutura psicoldgica, dentro de uma
espécie de bolha, onde ele se relaciona com o mundo e com o outro: esta
imerso, & um “escravo da situagao; “cumpre seu destino” (VASSILIEV, 1999,
p.52). No sistema ludico, ha um deslocamento entre este ator e a situagao em
que vive (o ator ndo esta mais dentro desta bolha, mas diante dela, capaz de
observa-la), e o ator, segundo ele, pode exercer uma grande influéncia sobre
a obra, como um verdadeiro autor, de dentro da cena.

[...] no primeiro caso [...] — os sistemas psicolégicos — ator e perso-
nagem dependem inteiramente do evento original, de uma fatalidade,
pode-se dizer: eles devem cumpri-lo. O evento original pilota, dirige o

6 Na historia do teatro, ha inimeros exemplos em que dramaturgos antecipam linguagens
ainda nao existentes no palco. Como exemplo, diz Fernandes (2002, p. 225) sobre o
expressionismo: “Como € regra na histéria do teatro, a aparicdo do expressionismo no
palco é posterior as tentativas bem-sucedidas na dramaturgia”
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ator. Assim que introduzimos uma pequena distancia... damos ao ator
um poder de maestria, ou ao personagem o poder de ser piloto, conduzir.
A partir de entao, o personagem tem uma liberdade, uma chance: aquela
de depender néo apenas do evento original, mas de si mesmo. Esta dis-
tancia entre o personagem e a persona... € matéria de jogo — 0 jogo mi-
nimo com a situagéo, com o personagem; € 0 jogo maximo, com a ideia
personificada. O papel do ator na encarnagéo cénica da obra dramatica
assume importancia: ela supera o ator ele mesmo, seu personagem...
Entao, a persona do ator tem uma acao sobre a obra dramatica.
(VASSILIEV, 1999, p. 52, grifo nosso)

Assim, a liberdade do ator e sua grande possibilidade criadora e de
improvisagao, numa cena que se mantém constantemente aberta, de signos
instaveis, € uma das principais caracteristicas desta abordagem. Vassiliev ex-
plica que o ator entra em cena e constroi a acdo de seu papel, “com o pres-
sentimento da perspectiva do evento principal, uma antecipagcao em que ele
usa de ironia, como se fugisse desse evento principal ao mesmo tempo, para
garantir o movimento do jogo que acontece com todos os elementos: a situa-
¢ao, as personagens, as ideias consteladas pela peca, o préprio evento prin-
cipal. “Parece paradoxal, mas o movimento supde sempre uma negacao do
evento principal, € o jogo que chamo de ‘ironismo; é o procedimento estético
de Platdo e de todos os estilos ludicos” (VASSILIEV, 1999, p. 71). O encontro
com o evento principal, a principio negado, nao deve ser forcado, mas acon-
tecer durante um longo caminho. Trata-se de uma perspectiva do papel em
que o ator trabalha com a imaginacao do que vira, € ndo com 0 que passou;
0 que esta a frente, e ndo no interior dele. “Seu caminho vai até a base, para
as profundezas de seu subconsciente. L&, ele vai na direcao do alto, das ver-
dades primeiras” (VASSILIEV, 1999, p. 52).

Assim, a abordagem implica desdobramentos filosoficos: € um teatro
em que as ideias estao em primeiro plano, bem como a escolha de uma po-
sicdo para o sujeito em sua relagdo com o mundo. “Nds operaremos sobre
as categorias abstratas, que sao os mesmos objetos emocionais do jogo”
(VASSILIEV, 1999, p. 56). A palavra, como portadora de ideias, geradora de
associacdes e materialidade cénica prenha de potencialidades escondidas,
é fundamental nesta cena. Cabe ainda dizer que os Sistemas Ludicos, em
muitos sentidos, sdo os primeiros sistemas, fundadores e anteriores aos
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psicoldgicos estabelecidos no século XIX (ou o drama). Sobre os segundos,
Vassiliev diz: “eu nao acho que eles ainda tenham muito tempo para viver [...]
antes, eu lhes chamaria ‘anémalos” (VASSILIEV, 1999, p. 44). Reflito que a
inovacdo dos diretores-pedagogos russos talvez consista em experimentar
e sistematizar uma abordagem cénica para o trabalho de atores e diretores a
partir das estruturas Iudicas, inspirados pelo Sistema de Stanislavski. E um
teatro, por sua vez, de acordo com Nikolai Pessotchinki, também tributario de
Meyerhold, do futurismo e simbolismo e que propde alternativas para aproxi-
macoes realistas/materialistas da cena.

Ha muito tempo, durante os periodos das “estruturas abertas” e do teatro
ludico, Vassiliev provou a total relatividade das ligacdes realistas na agao
teatral e sua facil transformacao em jogo. Tudo isso se refere, por assim
dizer, ao material “vital; aquilo que no teatro realista compde a esséncia
do texto teatral. A “vida” cénica deste género é efémera, imaginaria, ela
mesma se desmente e, a qualquer minuto, esta pronta a se despedacar
em misteriosos elementos primarios. (PESSOTCHINKI, 2011, p. 372)

Vassiliev ainda conta que trabalhou com os dois sistemas — psicologicos
e ludicos — na primeira parte de sua vida teatral, e depois com uma com-
posicao do primeiro e segundo sistemas. Neste caso — dos sistemas inter-
mediarios —, se diz bastante inspirado por Pirandello e Tchekhov; afirma que
a estrutura de A gaivota é analoga a de Seis personagens a procura de um
autor.” O didlogo do quarto ato de Nina e Trepliov, em A gaivota, de Tchekhoy,
por exemplo, analisado numa abordagem psicoldgica, a partir do evento origi-
nal, revela um Trepliov que ama Nina, que quer fazer dela a atriz de seu teatro
e nao é correspondido, e isso o leva ao suicidio. Analisado a partir do evento
principal, da abordagem ludica, € preciso pensar em uma pecga sobre pessoas
de teatro e, especialmente, do senso da criagdo — aquilo em que se funda a
vida dos criadores. Assim, a cena revela nao a tragédia de um homem, mas

7 “Em Seis personagens..., 0 processo € situado em dois planos distintos — o da relagéo
entre os seres (o pai, a enteada, o diretor, a mae) e o da relagdo entre as ideias, as con-
versas sobre teatro, a arte, o senso da verdade e da ilusdo. Essas duas linhas diretrizes
vao finalmente se cruzar, achar a solu¢do em um ponto — ou uma zona — situada no fim da
peca. Nos constatamos que o diretor e o pai devem se encontrar, e o sentido escondido do
encontro é o suicidio do adolescente. E ¢é I3, dentro desta realidade, que se resolvem as
ideias escondidas do texto: a morte do rapaz apaga as fronteiras entre verdade e mentira,
entre teatro e a vida” (VASSILIEV, 1999, p. 25).
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uma tensao entre as propostas: 0 amor cria a arte (posicao de Trepliov) ou a
fé — “carregar sua cruz” —, fundamenta a vida de um artista (posicao de Nina).
Como as categorias abstratas dos sistemas ludicos tém a ver com conceitos,

Vassiliev alerta:

E necessdria uma total revolugdo de si mesmo ao lidar com elas; se
arrancar do cotidiano, do ancoradouro. Se na individualidade a perso-
nalidade do ator, a imagem do conceito — 0 amor cria a arte —, ndo fun-
ciona emocionalmente, ele ndo podera jogar. Este jogo requer poetas. Se
nao, o ator nos respondera: “Nao, isto eu nao compreendo bem... Mas a
biografia de Trepliov, sim, eu a compreendo...” “Certo, vocé compreende
bem Trepliov, sem problemas... Vocé quer jogar a tragédia da condicao
de um homem em seu mundo, enquanto eu te peco para falar da arte; de
jogar com a tragédia da condicao do artista na arte, esta é outra histéria”
(VASSILIEV, 1999, p. 56-57, tradugé@o nossa)

A passagem do sistema do sentimento a outro é de extrema comple-
xidade, uma vez que implica alguém capaz de ir além dos limites e 0 senso
comum de nossa cultura contemporanea. “Para uma consciéncia nao prepa-
rada, torna-se catastrofica. Toda a cultura, toda a ética, sdo aquelas do inti-
mo, da psique” (VASSILIEV, 1999, p. 58). E necessario construir outro ator. O
teatro ludico, de Butkevitch, € considerado uma obra de pedagogia porque
resulta em reaprendizagem do trabalho do ator a partir de analises complexas
das cenas via uma série de aproximagdes, distintas e por vezes paradoxais:
afetivas, sociopoliticas, existenciais etc. Assim, um ator preparado para dia-
logar com categorias abstratas é fundamental na cena ludica, o que traz a
problematica da formacao do ator e a sua prdpria posi¢cao no teatro, sobre o
que vamos refletir na sequéncia.

Vassiliev diz ainda que os sistemas ludicos puros — seu foco de trabalho
depois que se debrugou sobre as estruturas intermediarias — permitem um jogo
com situacgdes de consciéncia. “Neste caso, a diferenga entre o ego do perso-
nagem e o ego do ator (digamos: a ‘pessoa’) € mais sensivel... Nao dizemos
‘0 personagem, mas sim ‘o nucleo, uma ‘concentracdo de emogdes’ cujo ator
sente a atracéao, a influéncia em frente a ele” (VASSILIEV, 1999, p. 50). Assim,

pode-se depreender que uma das mais importantes caracteristicas do teatro
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ludico é a possibilidade de desenvolver um dos mais potentes didlogos ja

propostos por Stanislavski, a pouco compreendida relagao ator-personagem.

A posicao do ator: legados de Stanislavski

Na abordagem ludica, o ator e seu poder criativo, autoral e de improvi-
sacao, tém grande importancia: ele entra em cena nao como personagem,
mas a partir de si mesmo, e transforma todos os signos teatrais em objetos
de jogo, inclusive a sua relagao com a personagem. Essa relagao entre ator e
papel ja estava presente no Sistema de Stanislavski, uma das mais ricas rela-
¢Oes propostas por Stanislavski, que, ao pedir ao ator que partisse de si pro-
prio para chegar ao personagem cénico, professava ao mesmo tempo grande
crenca na capacidade do ator e creditava a ele grande responsabilidade.

Stanislavski nao achava que atores e atrizes tém alma pobre, mesmo
em comparagdo com Hamlet e Nina Zaréchnaia. Ao contrario, como
era proprio das pessoas da Renascencga, ele acreditava no infinito das
possibilidades humanas e, ainda mais, na capacidade do ator-criador.
Stanislavski poderia dizer sem trair sua consciéncia: nao existe pessoa
comum que no fundo nao seja um génio, especialmente um ator. Tinha
certeza de que o ator ndo s6 pode mostrar Hamlet ou o doutor Astrov,
mas, partindo de si mesmo, pode criar a sua imagem dentro de sua pro-
pria alma... Em cada artista existe uma faisca de genialidade, ela s6 tem
que ser avivada. Na alma de cada ator existe um embrido de Hamlet, de
Otelo, de doutor Stockmann, de doutor Astrov e a partir destes embrides
€ preciso gerar uma grande imagem cénica. (ZINGUERMAN, 2011, p. 15)

Stanislavski (1989, p. 308) professa sua crenca e valorizagao das “indi-
vidualidades artisticas” dos atores, capazes de estabelecer ricas relagboes
com grandes personagens. Porém isso ndo significa uma subjetividade exa-
cerbada, alerta Zinguerman (2011, p. 16): “Ele esta longe do serméao sobre a
subjetividade artistica. Parte de si mesmo, mas néo para em si mesmo’ Trata-
-se de uma relagdo complexa, em que € necessario estabelecer outro nivel
de didlogo entre intérprete e personagem teatral: “um tipo de acédo entre o ‘eu’
do ator e 0 ‘nao eu’ do personagem em acao, completamente diferente, muito

mais proximos” (ZINGUERMAN, 2011, p. 16). No curto bilhete esbo¢cado numa
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unica folha de papel quando Nemirdvitch-Dantchenko ensaiava com Stanis-

lavski, ha mais informacdes sobre a natureza desse dialogo ator-personagem:

De mim e Rostanev de Doistoiévski ndo pode nascer o préprio Rostanéy,
mas o0 nosso filho comum que em muitos aspectos lembrara tanto a mae
quanto o pai. Mas Nemirévich exige, bem como todos os outros escri-
tores, que o pai e a mae deem a luz o segundo pai ou a segunda mae,
idénticos. Mas para que gera-los, se eles ja existem? Eu s6 posso criar
Rostanev-Stanislavski ou, na pior das hipdteses, Stalavski-Rostanév.
Mas um Rostanev sozinho, vamos deixar para ser criado por criticos lite-
rarios. Ele sera tao morto como seus artigos. Talvez nao seja exatamente
aquilo, mas sera vivo, e isso & melhor do que exatamente aquilo, mas
morto. (STANISLAVSKI apud ZINGUERMAN, 2011, p. 16-17)

Alschitz também reflete sobre o assunto e diz que a poténcia da re-
lacéo ator-personagem, conforme aberta por Stanislavski, ainda merece no-

vos desdobramentos.

Esta relagédo € menos compreendida, mas a mais interessante, porque
0 que esta presente na relagdo €, o que poderiamos chamar, a combi-
nacgao de duas naturezas incombinaveis: dialogo entre 0 mundo da fanta-
sia e invencao, e 0 mundo da vida real, a vida diaria. Um centauro. Uma
verdade inauténtica. Mas essa inverdade é uma verdade artistica, e isso
€ que é importante. (ALSCHITZ, 2010, p. 10)

Para desenvolver essa ideia, propde uma abordagem do homem e mu-
Iher de teatro como um complexo energético quaternario: ser humano, ator,
artista e personagem que se relaciona com outros complexos energéticos da
vida real (outros artistas e professores) e da ficcao (papel, persona e persona-
gem) de diferentes maneiras. Ao aspecto ser humano corresponde a persona
do papel — biografia, aspectos pessoais. A personagem do papel, 0 mito —
eterno — se relaciona com o personagem do estudante, seu “espirito” A dina-
mica persona e personagem é fonte de energia e dinamismo para o ator e um
dos focos de complexas analises de texto que devem oferecer o maior numero
de linhas para a realizacao esférica de um papel. O ator € o ser vivente no
palco, que manipula diferentes técnicas. O artista é o criador que faz escolhas

e joga com as diferentes realidades e planos de existéncia. Essa abordagem
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revela a linha de parentesco com Michael Chekhov (2010, p. 116) quanto aos
varios eus do artista.

[...] o verdadeiro estado criativo de um ator-artista € governado por um tri-
plo funcionamento de sua consciéncia: 0 eu superior inspira sua atuacao
e concede-lhes sentimentos genuinamente criativos; o eu inferior serve
como uma forga restritiva gerada pelo senso comum; a “alma” iluséria do
personagem torna-se o ponto focal dos impulsos criativos do eu superior.

Dessa forma, a cena ludica traz para o primeiro plano da reflexao a re-
lacédo ator-personagem e a importancia da formag¢ao de um ator afeito ao tra-
balho sobre si e capaz de lidar com suas demandas complexas, em especial
0 grande poder autoral que ela concede aos atores.

Um teatro de imagens e associacoes para ser jogado
por atores

Foi dito até aqui que o teatro ludico € um teatro de imagens, associa-
¢Oes, que transforma todos os elementos da cena em signos teatrais capazes
de manipulacéo. Gostaria ainda de me permitir um passo adicional, buscando
lancar sementes, de forma livre, sobre as formas como enzimas presentes
nos textos de Tchekhov podem ter inspirado desdobramentos do sistema em
questdao. Em primeiro lugar, recorro a Stanislavski (1989, p. 368-369), que
nos alertava para o fato de existir em Tchekhov um rico material para atores
e diretores.

Tchekhov, autor de muitas facetas como qualquer artista dramaturgo,
tem mais uma faceta voltada diretamente para a cena e para nés ato-
res: trata-se dos fundamentos e principios puramente teatrais, da sua
concepgao dos problemas de nossa arte, da sua esséncia, da técnica
e dos procedimentos da escrita para a cena etc. Neste nosso campo
profissional da arte, acima de qualquer tendéncia ou problemas politico-
-sociais, ndo é tdo importante o que escreve o poeta, o que interpreta o
artista, mas como eles fazem. N&s, especialmente em direcao de cena e
interpretacao de pecas, devemos estudar o falecido poeta a partir desse
seu aspecto dramaturgico, cénico e artistico.

A exortacdo para que néo seja estudado apenas o que Tchekhov es-
creve, mas a maneira como ele escreve, esta ligada ao desenvolvimento de
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um dos menos conhecidos passos de Stanislavski: o trabalho dos seus ul-
timos anos com a Analise Ativa. “Essa relacao implicita com a teoria literaria é
um dos mais fascinantes... aspectos do Sistema” (CARNICKE, 1998, p. 159).
Palavras, estilo, imagens e ritmo do texto revelam caminhos para sua ence-
nagao. A aproximagao de Stanislavski do texto apresenta paralelos com o
formalismo russo, em que forma e conteudo ndo sao separaveis: um trabalho
artistico € um sistema de signos autossuficiente, e 0 que percebemos como
conteudo é o resultado da estrutura artistica. Para Stanislavski, Tchekhov se-
ria ndo s6 um artista, mas um grande pensador, fildsofo de um novo teatro
— revelado em temas e especialmente linguagem —, e que nao é devidamente
estudado com a atencao e a reveréncia apropriadas.

Quem, entre os atores, estudou a arte dramatica de Tchekhov com os
seus novos procedimentos, possibilidades cénicas, com a configuracao
cénica especial conhecida antes dele, que exige uma nova psicologia de
interpretacdo e um novo estado do ator? Quem de nés penetrou a fundo
num monologo de Trepliov sobre a nova arte? (STANISLAVSKI, 1989,
p. 369)

O mondlogo de Nina Zarechnaya é exatamente o ponto de partida para
Alschitz (2010) refletir sobre um teatro construido a partir de didlogos esfé-
ricos, polifénicos, que quebram as légicas lineares de tempo e espaco, num
campo multidimensional de ligagdes e associagdes. Dialogos que abrem por-
tas para novas possibilidades de relagao entre os homens, com a realidade e
0 proprio universo onde habitamos, tipicos de cenas ludicas. Para ele, numa
época em que a tecnologia permite nos comunicarmos com pessoas quiléme-
tros distantes, sem estarmos fisicamente presentes, nosso imaginario, como
artistas, precisaria se abrir para novos repertorios, alguns até ja observados
pelas ciéncias: um didlogo em que “nao ha fronteiras, todos ouvem tudo. As
bordas de uma cena para outro foram abolidas” (ALSCHITZ, 2010, p. 15). O
mundo da pec¢a une todos 0s personagens e eventos.

Neste mundo nao ha linha horizontal consequencial no tempo-espacgo
— Nno comego nascimento, entdo morte; no comego o passado, entdo o
futuro; no comeco a causa, e somente entao a consequéncia. Aqui, todos
0s possiveis eventos do passado e do futuro coexistem, do mesmo modo
que todas as razdes e consequéncias coexistem. Tudo que em algum
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momento aconteceu ou ird acontecer existe agora... desde que o mundo
da peca e da performance seja o Mundo Total, ndo pode haver duvida
de que aqui, também, a consciéncia e a subconsciéncia de todos e tudo
estd interligada. (ALSCHITZ, 2010, p. 126-127)

Na busca por exemplificar esta proposta de Alschitz e seguindo a linha
da provocagao de Stanislavski para que pensemos nao s6 no que escreve
Tchekhov, mas em como ele escreve, pode-se citar o0 exemplo da primeira e
da ultima cena de A gaivota. A peca comega com a provocacao de Miedvie-
diénko a Macha: “por que vocé esta sempre de preto?” (TCHEKHOV, 2004,
p. 9). E termina com a informacéo: “a verdade é que Konstantin Gavrilovich se
matou!” (p. 98). Macha chama Trepliov no comeco do quarto ato e ela mesmo
responde: “Nao ha ninguém!” (p. 75). Haveria uma ligacéo misteriosa entre a
Macha de preto no primeiro ato e a ultima fala da peca? Entre a Macha que
chama em vao e seu veredito “ndo ha ninguém!” antecipando o desfecho do
ato e da peca? Para isso, seria preciso pensar uma relagao com o tempo di-
versa da cronoldgica. Alias, as citagdes ao tempo — que pode ser considerado
o verdadeiro protagonista das pecas de Tchekhov — sdo inumeras em A gai-
vota. Somente nas primeiras paginas encontram-se as seguintes associa¢oes
com o tempo: a peca que comeca depois do pdr do sol; a tempestade que
caira a noite (p. 10); as horas em que Sérin dorme e acorda (p. 10); o atraso de
Nina e as vezes em que Trepliov olha o reldgio (p. 11-12); os 28 dias de folga
de Sdrin (p. 11); a peca de Trepliov que comecga daqui a pouco (p. 11); a corti-
na que abre exatamente as oito € meia (p. 12); os 25 anos de Trepliov (p. 13)
e 0os 32 de Arkadina longe dele, e 43 perto (p. 13); a idade de Trigorin (p. 15);
a meia hora em que Nina precisara voltar (p. 16) — s&o s6 alguns exemplos
que se repetem de maneira consideréavel ao longo do texto. E possivel que
na maneira como Tchekhov escreve haja uma relagdo — sé revelada através
de analise “esférica’} como propde Alschitz — entre Macha e Trepliov em que
passado e futuro coexistem?

Seria um exercicio de analise em ressonancia com um teatro sonhado,
como se duzentos mil anos de consciéncia tivessem decorrido num univer-
S0 em constante transformagéo — com uma visao particular de unidade, em

que as almas unidas compartilham de seu conhecimento comum sobre tudo
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que lhes passou ou passara — e em que “sO o0 espirito permanece constante
e invariavel, como aquele proposto por Trepliov em sua peca dentro da peca?

As almas de todos os seres vivos fundiram-se em uma sé. A alma do
mundo sou eu... eu... Em mim habita a alma de Alexandre o Grande, de
César, de Shakespeare e de Napoledo, e a alma da mais reles sangues-
suga. Em mim, as consciéncias de todos fundiram-se com os instintos
dos animais, e eu me lembro de tudo, de tudo, e sinto em mim todas as
vidas viverem de novo. (TCHEKHQV, 2004, p. 21)

E um exercicio que revela a profunda ligacdo entre o que escreve
Tchekhov e como ele escreve, uma delicada relagao forma-conteudo, reve-
lando um autor que se relaciona com o mundo para muito além das ameni-
dades de uma burguesia russa da era pré-revolucionaria. Stanislavski (1989,
p. 291) se refere ao teatro inspirado por Tchekhov como “realismo espiritual’;
um autor que deve ser escavado “em direcao as portas secretas da propria
supra consciéncia artistica” (p. 305), propositor de uma “verdade que inquieta
pelo que tem de surpreendente, pela relagao misteriosa com o passado esque-
cido” (p. 305). Suas pecas evocam uma série de “riquezas da alma tchekho-
viana, que frequentemente ndo se prestam a conscientizacao” (p. 306).

Todos esses estados de alma, pressentimentos, insinuagdes, cheiros e
sombras dos sentimentos intraduziveis em palavras partem do recéndito
de nossa alma e ali entram em contato com as nossas grandes vivén-
cias: as sensacgoes religiosas, a consciéncia social, o sentido supremo
da verdade e da justica, a tendéncia curiosa de nossa razao para os mis-
térios do ser. E como se esta regido estivesse impregnada de substan-
cias explosivas, bastando apenas que nossa impressao ou lembranca
toquem como uma fagulha essa profundidade para nossa alma explodir
e arder em sentimentos vivos. (STANISLAVSKI, 1989, p. 305)

Poderia o ato de partir da antecipacgao, pressentimento do evento princi-
pal, num teatro em que os dialogos acontecem preferencialmente de maneira
vertical dentro dos personagens, em que conceitos abstratos, como o tempo
e 0 mundo, daqui a duzentos mil anos serdo tema, ter langcado sementes
poderosas na imaginacao de artistas investigadores do teatro e que seriam
desenvolvidas numa abordagem para a cena? Podem existir implicitos, nos
textos de Tchekhov, alimento desdobrado néao sé no Sistema de Stanislavski,
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mas também inspiracao filosofica para uma aproximacéo ludica da cena —um
teatro sempre aberto a novas e misteriosas configuracoes, sem linearidade
ou qualquer pretensédo de unidade e totalidade, em que o texto pode ser uti-
lizado sob diferentes perspectivas, “como um vivo cubo magico, torcido em
qualquer direcao e configurado como desejado” (CHAMBERS, 2016, p. 126)7.
Um teatro em que

cada producgéao, de fato cada apresentagao, sera necessariamente unica
e idiossincratica, baseada inteiramente na criatividade e individualidade
dos participantes disponiveis. Estes participantes incluem o publico, em
cuja presenga e com o qual o jogador continuamente joga, mesmo se
nao sempre em conexao direta. O ensaio de hoje nao vai parecer como
o de ontem; a apresentagéo de hoje vai lembrar, mas nao replicar, a da
noite anterior. Isso é pegar a maxima de Stanislavski, “aqui, agora, nunca
antes’ na sua mais vital I6gica radical. (CHAMBERS, 2016, p. 126)

Seria a cena ludica, em que o tema principal da pec¢a esta constante-
mente em jogo, mais uma tentativa de didlogo com as palavras de Stanis-
lavski (1989, p. 368), ‘A transmiss&o cénica do sonho de Tchekhov deve ser
relevante. O leitmotiv da peca deve soar [0] tempo todo”? Esta breve reflexao
desenvolvida neste trabalho intui que sim.
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