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      NOTA DO EDITOR


      
        O livro apresenta os áudios das gravações originais. Para ouvi-los, aponte a câmera do seu celular para o QR code indicado em cada abertura (ou clique no link que estará disponível).

      
    

    Como grandes intérpretes e pensadores do teatro brasileiro dialogam com as ideias de Bertolt Brecht e Konstantin Stanislavski? É possível interpretar uma peça brechtiana segundo o método stanislavskiano? O estranhamento proposto por Brecht pode ser sustentado ao longo de toda a encenação?


    Essas e outras questões foram investigadas por Eraldo Rizzo em sua dissertação de mestrado, defendida em 1994, que deu origem ao livro Ator e estranhamento, publicado pela Editora Senac em 2001.


    Para compreender como teoria e prática se encontram em cena, uma das estratégias adotadas foi entrevistar atores e atrizes consagrados. O conteúdo dessas gravações, realizadas no início dos anos 90, é revelado agora na obra que você tem em mãos. Em tom amistoso, Eraldo e seus convidados discutem se seria possível conciliar o teatro épico e de crítica social proposto por Brecht com o realismo psicológico de Stanislavski, que busca a identificação emocional entre artista e personagem.


    Nesta edição, além dos textos, será possível ouvir as gravações originais, nas quais o ruído do gravador e a atmosfera intimista se entrelaçam a grandes debates sobre o fazer teatral. Mesmo quem não é especialista se verá envolvido por esses mestres e instigado a construir sua própria opinião sobre o tema.


    Com esta publicação, o Senac São Paulo valoriza a atuação como expressão artística e fonte de conhecimento. Ao reunir conversas cativantes que aproximam as ideias de Bertolt Brecht e Konstantin Stanislavski, frequentemente vistas como opostas, a obra contribui para o diálogo entre mestres e aprendizes da cena teatral. Mais do que um registro histórico, oferece reflexões sobre teoria e prática, revelando como diferentes perspectivas podem coexistir e enriquecer o fazer teatral.

  

  
    PREFÁCIO


    Conheci Eraldo Pêra Rizzo em 2020, em virtude da minha pesquisa de mestrado na Universidade de São Paulo sobre a antológica montagem do Teatro Oficina para a peça Pequenos burgueses, de Máximo Gorki, encenada no Brasil e no Uruguai entre os anos de 1963 e 1971. Eraldo havia sido um dos principais discípulos de Eugênio Kusnet (ator e pedagogo desbravador da metodologia stanislavskiana no nosso país), além de diretor de atores e intérprete do protagonista Bessemenov na montagem mencionada, o que o configurava como testemunha-chave para o meu trabalho de pesquisa. Desde o nosso primeiro contato, Eraldo mostrou-se aberto, disponível e absolutamente generoso em compartilhar o muito que sabia sobre Kusnet e a referida montagem – entregando assim valiosa e indispensável contribuição ao teatro brasileiro. Desde então, Eraldo e eu nos tornamos amigos, e não pude deixar de considerar uma honra enorme ser convidado por ele a prefaciar este livro.


    Nesta obra, encontramos a mesma qualidade e seriedade de aporte e contribuição que Eraldo dispensou em seu trabalho precedente. Entretanto, se em Ator e estranhamento o autor colocou foco nas complementaridades existentes entre a metodologia stanislavskiana e a poética brechtiana, aqui, Eraldo abre seus arquivos e compartilha com seu público o vasto baú da pesquisa que originou sua obra pregressa. Assim, você encontrará, em nove entrevistas e um perfil biográfico, uma sucessão de depoimentos em que são abordados diversos aspectos da experiência da criação teatral. Relatos repletos de preciosidades, prontos a serem desbravados e desdobrados futuramente por pesquisadores, artistas e pensadores.


    Brilhantes insights pode nos proporcionar a leitura deste material, e aqui cito alguns exemplos. Paulo Autran, um dos nossos maiores atores, desmistifica em grande parte a aplicação prática das metodologias de atuação. Nada mais desestabilizador e, ao mesmo tempo, libertador para um artista iniciante. Rubens Corrêa entremeia em seu relato o tema do delírio da atuação aos processos racionais, alinhavando a influência de Stanislavski, Brecht, Artaud e Genet nos seus processos criativos. Entrega-nos assim, de bandeja, todas as sutilezas e nuances com que realizava a maestria de seu ofício. Em outro grande momento, o grande professor Jacó Guinsburg aproxima a relação de Brecht, Piscator e Stanislavski à de Meierhold, pontuando a necessidade de observarmos as particularidades e as diferenças de acentos e pontos de partida, estéticos, de cada um desses criadores, ao mesmo tempo em que ressalta suas complementaridades. Segundo ele, polaridades são sempre complementares, nunca excludentes. Um fenomenal clarão em meio ao breu. E as outras entrevistas não ficam nada a dever. Lélia Abramo nos revela detalhes preciosos sobre o teatro paulistano da década de 50, como os bastidores da estreia da antológica montagem de Eles não usam black-tie. Entrega a nós também uma miríade de detalhes do seu processo criador em Mãe Coragem, dando-nos talvez a explicação mais cristalina de como quem atua deve operar os efeitos de identificação e estranhamento. Além, claro, de um relato de vida e trajetória profissional definitivamente comoventes. O crítico e teórico Clóvis Garcia nos traz uma perspectiva singular do recorte teatral paulista da década de 40, enquanto Ingrid Koudela aponta para a luz que Brecht lança sobre determinados aspectos do fenômeno teatral através de sua terminologia autoral. Miriam Chnaiderman aproxima o teatro à psicanálise e Stanislavski aos processos de simbolização, sugerindo aos profissionais de atuação que sigam o convite de Brecht, Deleuze e Guattari para abandonar os conceitos de essência e individualidade da identidade humana e passear pelos múltiplos que nos constituem. O perfil que Eraldo escreve de Cecília Rabelo se constitui, por si só, em um documento de valor inestimável, dada a escassez absoluta de dados e informações que a história do teatro brasileiro nos oferece sobre a trajetória excepcional dessa atriz, que atuou em inúmeras obras do Teatro Oficina (inclusive sob a direção dos irmãos Martinez Corrêa) e na antológica encenação de Bob Wilson Vida e época de Josef Stálin (rebatizada de Vida e época de Dave Clark devido à censura), entre muitas outras. Por fim, Rachel Araújo se coloca como uma das adeptas e defensoras de que a metodologia de Stanislavski talvez seja, entre as existentes, a menos ortodoxa, e Renato Dobal comprova com sua entrevista por que o teórico e crítico Alberto Guzik o considerava um dos pilares do teatro brasileiro.


    O terceiro sinal já soou. Hora de fruir e usufruir dessas, como diria Eugênio Kusnet, “pequenas maravilhas” que Eraldo Rizzo decidiu nos proporcionar. Boa leitura – ou, se preferir, bom espetáculo.


    Ruy Cortez


    Diretor, professor e pesquisador teatral

  

  
    APRESENTAÇÃO [ 1 ]


    ERALDO PÊRA RIZZO EM PARIS


    Em pleno centro intelectual de Paris, margem esquerda, no Boulevard Raspail, tive a sorte de ser convidado por Eraldo Pêra Rizzo para assistir aos ensaios que empreendia nesse lugar privilegiado, sede da companhia de teatro SAMPA, fundada e dirigida por ele e onde ministrava também cursos de atuação.


    Para sua quinta encenação em Paris, ele escolheu encenar o vaudevile A quadratura do círculo de Valentin Kataiev, criado em Moscou em 1928 pelo Teatro de Arte de Moscou. Ao colaborar com ele na tradução francesa dessa peça, não pude deixar de admirar a maneira como ele lidava com o sentido das palavras. Contrastando com o gosto geométrico do autor russo, Eraldo Rizzo introduziu um título sintético que já havia sido proposto anteriormente por José Celso Martinez Corrêa, Fernando Peixoto e Eugênio Kusnet na versão da montagem realizada pelo Teatro Oficina de São Paulo, título esse que nos fez mergulhar imediatamente no universo da commedia dell’arte: Quatro em um quarto.


    Estamos na Rússia pós-revolucionária, que enfrenta grandes dificuldades, entre as quais a falta de moradias, que não podemos dizer que seja a menor delas. Nessa fase de industrialização, assistimos a um afluxo de camponeses que rumam em direção às cidades. O assunto da peça e sua veia cômica resultam do fato de que dois jovens casais de operários estão em um mesmo estúdio, atribuído a ambos por engano.


    Essa promiscuidade forçada impossibilita a menor intimidade, e cada um dos casais é constantemente perturbado e tende a se decompor. Essa situação embaraçosa é tratada com liberdade e elegância pelo autor. Os diálogos entre as personagens são particularmente bem-sucedidos e impregnados de graça natural pela paciência com que Eraldo exerce seu trabalho nos ensaios. Assisto, então, a uma aplicação brilhante dos ensinamentos de Stanislavski. Cada cena foi exaustivamente repetida até encontrar seu dinamismo próprio. Os atores devem identificar-se com as suas personagens e procurar aquele interior que se conserva à distância, exigido pela visão cômica do espetáculo.


    O “sistema” de Stanislavski impôs-se progressivamente como a chave do desempenho teatral contemporâneo. Muitas vezes não é bem compreendido por causa da dificuldade em abordar seus textos fundamentais, cujas publicações ocorreram de maneira errática, com a edição de língua inglesa precedendo o original russo que as autoridades soviéticas não permitiram publicar sem atraso. Suspeitando que o “sistema” veiculasse clandestinamente uma forma perversa de idealismo, eles incentivaram a elaboração por alguns de seus discípulos de uma falsificação “materialista” do “sistema”, imposta a partir de 1938 como metodologia única para todas as escolas teatrais da União Soviética.


    Por se tratar de discípulos, felizmente houve os que foram fiéis à ação e ao pensamento do criador do Teatro de Arte de Moscou. Eraldo Rizzo faz parte desse grupo. Com sofisticação, ele nos faz compreender toda a contribuição de Stanislavski à criação da arte teatral contemporânea. Ele ousa levar esse paradoxo até o seu limite ao apontar como Bertolt Brecht, considerado a antítese do mestre russo, não pôde evitar de seguir o mesmo caminho deste.


    É isso que nosso especialista brasileiro esmiúça com sutileza na obra Comédien et distanciation (2006)[2]. Ele inclusive cita uma opinião de Gerd Bornheim, a qual não é nada suave com o dramaturgo alemão: “O desejo de Brecht de encontrar em Stanislavski um complemento a seu próprio ponto de vista faz aparecer, antes de tudo, o reconhecimento de que seu próprio sistema não é completo”.


    A filiação de Stanislavski implica uma lembrança da cronologia. A revolução teatral foi realizada por dois filhos do século XIX: Stanislavski, nascido em 1863, e seu companheiro de armas nascido em 1858, Nemirovitch--Dantchenko, cuja importância não se deve negligenciar. A contribuição concreta de ambos foi terem criado em 1898 o Teatro de Arte de Moscou, acessível a todos. Nasce precisamente nesse momento a nova geração daqueles que no século XX serão os seguidores do mestre Stanislavski.


    Entre outros, gostaria de mencionar Maria Knebel (nascida em 1898), que desenvolverá as intuições de Stanislavski em seu último período, o da linha das ações físicas – que, posteriormente, ela nomearia como análise ativa –, e de Eugênio Kusnet (nascido no mesmo ano), a quem Eraldo Rizzo consagra um longo capítulo de seu livro Ator e estranhamento.


    Tendo começado ele mesmo como ator, Eraldo Rizzo teve a sorte, como outros atores brasileiros, de beneficiar-se do ensino de Eugênio Kusnet. Quem era esse imigrante, vindo da Rússia, que teve uma influência tão grande sobre alguns atores brasileiros?


    Quando apareceu em São Paulo nos anos 20, Kusnet iniciou uma carreira de ator que pouco a pouco tomou um desenvolvimento brilhante. No entanto, dispomos de poucas informações sobre sua formação inicial e sobretudo de onde vem seu profundo conhecimento do “sistema” de Stanislavski. E ao contrário do que o termo “sistema” deixa compreender, o ensino da escola russa visa liberar o ator do fardo da imitação e dos clichês. É essa liberdade que permite a quem atua seduzir seu público, como Eraldo Rizzo nos mostra com precisão.


    Sabemos poucas coisas sobre os primeiros anos da existência de Kusnet, apenas que nasceu em Kherson – mais uma vez a Ucrânia desempenhando o papel de condutor em matéria artística e cultural. Seu duplo nome de batismo, Chamanski (siberiano) e Kuznetsov (russo), revela ainda uma origem dupla, russa e xamânica. Como se sabe, os xamãs se situam na fronteira entre o espiritual e o temporal, o que se encontra na própria natureza do teatro.


    Nós nos encontramos, Eraldo Pêra Rizzo e eu, há uns vinte anos neste prestigiado lugar de estudos teatrais que é o departamento de Estudos Teatrais da Sorbonne Nouvelle. Foi só em 1959 que essa disciplina fez sua aparição na França, por iniciativa do professor Jacques Scherer. A tradição universitária francesa, proveniente do ensino dos jesuítas, pressupunha que nos interessássemos apenas pelo texto considerado sob o seu aspecto puramente literário e não pelo espetáculo que, sobretudo, é a razão de ser da arte teatral.


    Soube que Eraldo Pêra Rizzo era um professor convidado, proveniente de São Paulo. A consagração suprema para os universitários franceses era a de serem convidados para ministrar conferências na Universidade dessa cidade. Fiquei muito impressionado com o brasileiro que intervinha com autoridade (e humor) nos seminários de pesquisa do CNRS, o Centro Nacional da Pesquisa Científica, onde mostrava profundo conhecimento da teoria e prática da escola russa, de Stanislavski, de Nemirovitch-Dantchenko e de alguns outros.


    Aliando teoria e prática, Eraldo Rizzo dá uma visão muito clara da contribuição da escola russa em termos de apropriação da personagem pelo ator. Ele dá uma brilhante ilustração em Quatro em um quarto, espetáculo que encenou em Paris em 2009 e que esteve em cartaz por mais de três meses, sem contarmos a temporada no interior.


    Essa Rússia mítica, Eraldo Rizzo iria enfim descobrir em 2011. Convidado a participar do Colóquio Anual Sobre o Estado das Ciências Humanas, organizado pela Universidade de São Petersburgo, o ator brasileiro fez, no conjunto da “secção francesa”, uma explanação bastante apreciada sobre o repertório de Kataiev em Paris. Era um prazer ouvi-lo falar francês com uma doçura herdada de sua língua materna, o português cantante do Brasil.


    Dessa temporada resta uma foto na qual se vê nosso homem de teatro diante do Neva, tendo ao fundo o Museu Hermitage.


    Em Moscou, Eraldo Rizzo pôde, enfim, adentrar no santuário do teatro stanislavskiano, que é o famoso Teatro de Arte de Moscou, com sua efígie representando uma gaivota estilizada, evocação da “Gaivota” de Tchekhov, criada para o lugar. Apresentando-se, Eraldo foi calorosamente acolhido no Fundo Stanislavski, onde estão cuidadosamente conservados os arquivos do mestre russo.


    Eraldo Rizzo hoje não é mais um habitué das cenas parisienses. Sentimos saudades da energia memorável que ele manifestou em Quatro em um quarto. Lembremo-nos da crítica Bettina Jacquemin[3] que não economiza elogios precisamente às qualidades da companhia e do diretor: “Era necessária uma equipe de atores dotados de uma energia inesgotável para encarnar a força cômica da peça. Exatamente o que aconteceu. Percebe-se rapidamente o extraordinário potencial dos intérpretes masculinos. Como não me alongar ao escrever sobre o diretor, Eraldo Rizzo, ele mesmo (muito pouco) presente em cena, vestindo a roupa expressiva e encantadora do poeta Emilian? Com um rico e vasto percurso cênico, basta-lhe uma curta aparição ‘vaudevillesque’ para que cada um de nós saboreie a ligação sutil que ele estabelece entre força burlesca e sinceridade”.


    Gérard Abensour


    Professor emérito da École Normale Supérieure de Lyon (França).
Autor de Vsévolod Meierhold: ou a invenção da encenação (2011) e Maria Knebel: uma vida para o teatro no tempo de Stanislavski e Stálin(2019). 


    
      
        [1] Este texto foi traduzido do francês pelo autor.

      

      
        [2] Edição francesa da obra Ator e estranhamento.

      

      
        [3] Publicada em 30 de março de 2010 no portal de críticas teatrais parisiense Un Fauteuil pour l’Orchestre, disponível em: www.unfauteuilpourlorchestre.com/a-quatre-dans-une-chambre-dapres-kataev-par-la-cie-sampa-au-theo-theatre (acesso em: 2 set. 2025).

      
    
  

  
    
      A MEUS FILHOS


      Gabriel Lagache Pêra Rizzo


      Baltazar Lagache Pêra Rizzo


      Olavo Lagache Pêra Rizzo

    

  

  
    AGRADECIMENTOS


    A todos que assinaram a permissão para que as entrevistas, os áudios e as fotos fossem publicados:


    Karin Rodrigues, Miriam Chnaiderman, Rachel Araújo, Gita Guinsburg, Maia Dormien Koudela, José Gustavo Sampaio Garcia, Maria Isabel Sampaio Garcia, João Francisco Sampaio Garcia, Mayara Garcia Morais, Pedro Carlos Sampaio Garcia, Veronica Dobal Barbosa, Marta Dobal Barbosa, Alcione Abramo, Diogo Ribeiro de Albuquerque.


    E também a:


    Baltazar Rizzo, Bete Dorgam, Celso Cury, Felisberto da Costa Sabino, Geraldine Quaglia, Gérard Abensour, João Bourbonnais, Ruy Cortez.

  

  
    
      “Eu não nasci para o ódio, Apenas para o amor.”


      Antígona, Sófocles


      “Das coisas certas, a mais certa é a dúvida.”


      Bertolt Brecht

    

  

  
    INTRODUÇÃO


    Em 1991, entrevistei dez personalidades ligadas ao teatro. Esse material serviu de base de confirmação para o que eu pretendia demonstrar na minha dissertação de mestrado na Escola de Comunicação e Artes da Universidade de São Paulo (ECA-USP) e, posteriormente, deu origem ao livro Ator e estranhamento: Brecht e Stanislavski, segundo Kusnet, publicado pela Editora Senac São Paulo em 2001, com segunda edição em 2004 e terceira em 2018.


    Foram entrevistados Paulo Autran, Rubens Corrêa, Jacó Guinsburg, Lélia Abramo, Ingrid Dormien Koudela, Miriam Chnaiderman, Rachel Araújo, Clóvis Garcia, Renato Dobal e Cecília Rabelo.


    O tema das entrevistas foi a atuação teatral, sobretudo em relação às peças épicas de Bertolt Brecht (1898-1956) e a metodologia de Konstantin Stanislavski (1863-1938), sempre sob o ângulo da prática teatral brasileira.


    No decorrer dessas conversas informais, foram surgindo outros temas, como o depoimento de Clóvis Garcia, que quase se transformou em um resumo histórico do teatro paulista dos anos 40 e 50. Ou o depoimento de Rubens Corrêa, apontando para a rica pesquisa sobre a atuação que norteou sua carreira, sobretudo ao lado de seu sócio e diretor, Ivan de Albuquerque, no Teatro Ipanema, no Rio de Janeiro.


    Por outro lado, surgiram também revelações inquietantes, como a narrada por Renato Dobal a propósito de seus sete anos de colaboração com o Teatro Oficina.


    Os tempos áureos da Escola de Teatro da Universidade da Bahia, em Salvador, ficaram marcados na entrevista com Cecília Rabelo, que infelizmente não será publicada.


    Assim como em toda conversa informal, o tema deslizou e se enriqueceu com narrativas diversas e interessantes.


    Portanto, esses dez encontros teatrais, que ficaram mais de trinta anos gravados e guardados, não tinham vocação para a perda. Eles me acompanharam em minha mudança para Paris, em 2003, e pediam a urgência de serem mostrados à luz para que pudessem ser compartilhados com outros amantes da arte da atuação. Cada um dos entrevistados contribuiu com sua experiência para nos surpreender e acrescentar algo a nosso universo cultural. Desde a espantosa concisão e síntese de Paulo Autran até a generosidade de Lélia Abramo e Jacó Guinsburg, passando pela inquietação de Miriam Chnaiderman, pelo senso didático e lucidez de Rachel Araújo e pelo enfoque brechtiano de Ingrid Dormien Koudela, consegue-se reunir um condensado de nuances e informações que, vistas hoje sob a perspectiva do teatro atual, acredito que possam ser esclarecedoras e acrescentar algo, além do resgate histórico. As gravações originais eram em fita cassete e, quando mudei de país, transformei as fitas em CDs, mais fáceis para o transporte. Dos dez depoentes, apenas Ingrid Dormien Koudela, Miriam Chnaiderman e Rachel Araújo continuam vivas.


    Um misto de preservação histórica e de senso didático emanado das experiências narradas pelos entrevistados apoderou-se de mim e impulsionou-me a tomar a decisão de não permitir que esse rico material fosse destinado ao esquecimento e à perda. E foi assim que resolvi que a melhor coisa a fazer seria a publicação da transcrição dos CDs em livro.


    Há mais de trinta anos, o jovem professor da ECA-USP Felisberto da Costa Sabino, então meu aluno particular de atuação, teve a gentileza de transcrever os referidos depoimentos. Com minha mudança de país, essas transcrições desapareceram. Em 2023, meu filho do meio, Baltazar Rizzo, que é ator aqui na França, presenteou-me com a nova transcrição dos CDs. Foram oito horas e onze minutos de conversas sobre atuação e, como disse Rubens Corrêa quando eu ia desligar o gravador: “Podíamos cortar e conversar mais três dias”. Procurei ser o mais fiel possível às gravações, mas, como diria Jacó Guinsburg, fiz uma “tradução” do material, conservando a linguagem coloquial e eliminando apenas o que impedia a fruição e a compreensão do conteúdo – apenas uma ínfima traição às nossas conversas. Não preciso dizer que não há intuito teórico preponderante nessas conversas esclarecedoras e de fácil assimilação sobre atuação teatral no sentido amplo, com referências específicas a Brecht e Stanislavski, que, ao lado de poucos outros, foram pilares do teatro do século XX.


    Para a publicação das transcrições, dos áudios e das fotos é necessária a autorização dos entrevistados ou de seus herdeiros. Como moro em Paris, foi João Bourbonnais, ator e professor de atuação, meu amigo de longa data, que gentilmente se encarregou de recolher as autorizações dos entrevistados ou dos herdeiros daqueles que já não estão entre nós. João teve que exercer um talento de detetive para localizar pessoas em São Paulo e no Rio de Janeiro. Como não foi possível encontrar os herdeiros de Cecília Rabelo, a transcrição de sua entrevista, o áudio e sua foto não serão publicados.


    Cecília tinha formação stanislavskiana e trabalhou em quatro peças de Brecht. Dessa maneira, eu não poderia deixá-la de fora deste livro. Sua entrevista e fotografia foram substituídas por um perfil da atriz que escrevi e um desenho assinado por Baptiste, nome com o qual João Baptista Bourbonnais se apresenta como artista plástico.

  

  
    OBSERVAÇÃO SOBRE OBJETIVOS E FORMA


    Meu objetivo supremo ao publicar esses depoimentos é alcançar, sobretudo, o público pouco habituado com o teatro, mas que tenha o desejo ardente de se aproximar dele. A qualquer leitor desse imenso país, que more no interior de regiões remotas ou na periferia das grandes cidades, sem excluir ninguém. Todos são bem-vindos. Daí a opção, nos escritos que abrem as entrevistas, por um linguajar sem viés teórico e com muita pretensão a ser didático sem ser enfadonho.


    Muitos depoimentos aproximam-se das mesmas premissas, mas há entre eles pequenas contradições, o que penso poder proporcionar algum debate, o que é sempre enriquecedor.


    Considerei, durante todo o processo de elaboração da obra, que as várias dificuldades que enfrentei quando jovem também poderiam ocorrer aos leitores de hoje. Certas informações de leituras me deixavam em grande desconforto e me impediam de fruir plenamente certos conhecimentos. Coisas que hoje me parecem ridículas conseguiam me desestabilizar, como ao encontrar em um livro “efeito V” e, em outro, “Verfremdungseffekt”. Ou me deparar com “supertarefa” no lugar de “superobjetivo”. Enfim, coisas aparentemente banais, mas que podem confundir uma pessoa sem experiência.


    Dessa maneira, procurei apresentar o livro com o máximo de clareza que me foi possível, sem receio de explicar o óbvio. O glossário pode ajudar quando necessário, bem como as referências encaminham para leituras mais esclarecedoras. Por fim, o índice onomástico permite localizar na obra nomes relacionados a determinados temas.

  

  
    
      GLOSSÁRIO

    

    ACTOR’S STUDIO. Célebre curso de teatro norte-americano que se baseia nos ensinamentos do primeiro livro de Stanislavski. Na época em que Lee Strasberg era o diretor, sofreu muitas críticas quanto ao seu modus operandi.


    ANÁLISE ATIVA. Nome dado por Maria Knebel, última assistente de Stanislavski, ao “método das ações físicas” desenvolvido por ele. Essa maneira de trabalhar com artistas de atuação ou ópera foi consolidada nos últimos anos de vida de Stanislavski. Os ensaios começam com um breve aproximar-se do texto e, em seguida, parte-se para a improvisação. As cenas são divididas em acontecimentos, detectados por mudanças determinadas no rumo da história: pode ser uma tomada de posição diferente, um “clima”, a entrada de alguma personagem que desvie o rumo da ação, entre outros. Os artistas improvisam, mas não de forma totalmente livre, pois o objetivo é chegar, com o decorrer dos ensaios, ao chamado “texto em conserva” – o texto definitivo, aquele escrito pela autoria. Para isso, conta-se com a colaboração da direção, que compara a improvisação com cada palavra do texto, até que se chegue a uma identidade. É necessária certa experiência com esse tipo de procedimento para que se aja com a criatividade e a liberdade típicas da improvisação e, ao mesmo tempo, respeite-se o limite imposto, que é a chegada ao texto da autoria. Com essa metodologia, a pessoa que interpreta tem a impressão de ser ela mesma a criadora do texto, tal a maneira que este fica impregnado em todo o seu ser. Para os atores e atrizes, esse procedimento é totalmente orgânico. Ver também Método das ações físicas.


    APOLÍNEO. Relativo a Apolo, deus grego da luz, da sabedoria, do equilíbrio e da razão. Termo usado em oposição a “dionisíaco”.


    ATOR CIDADÃO. Quando Brecht usa essa expressão, ele se refere a um ator ou atriz que é também uma pessoa cidadã, consciente de seu tempo, inserida em um contexto político-social e comprometida com as mudanças sociais necessárias para a transformação da sociedade em um lugar mais justo.


    


    CIRCUNSTÂNCIAS PROPOSTAS. Para os atores e atrizes, essa expressão significa a realidade, a verdade da vida da personagem nas circunstâncias que a autoria da obra dramática propõe. Não se trata da verdade da vida real, mas da “verdade cênica” especificamente teatral, como o é a fé cênica. A mesma verdade da vida real, ou seja, a realidade objetiva, pode ser interpretada e apresentada por dois artistas de maneiras bem diferentes, sem que essa diferença prejudique a “verdade artística”, isto é, a realidade subjetiva de cada um deles. Os famosos cavalos vigorosos do pintor Delacroix, assim como o cavalo mutilado de Picasso em Guernica, são diferentes para cada artista e diferentes do cavalo real, mas isso não impede que aceitemos a “verdade artística”, ou seja, a realidade subjetiva dos dois pintores. O problema do ator, assim, consiste em descobrir, nas circunstâncias propostas, a própria verdade artística. A insuficiência de conhecimentos das circunstâncias propostas pode levar os atores e atrizes para muito longe do conteúdo da peça. Por outro lado, o excesso de detalhes, embora úteis em si, é capaz de preocupá-los demais e cercear a liberdade de ação.


    CONTRAVONTADE. Tendo em conta o objetivo da ação, deve-se estabelecer não apenas o que a personagem quer que aconteça, o que representa a sua vontade, mas também o que ela não quer que ocorra, ou seja, a sua contravontade. Esse confronto do objetivo da ação é de grande importância no trabalho de atuação, uma vez que cria a luta interior da personagem e representa a base da dialética da vida, da natural contradição do espírito humano.


    DIONISÍACO. Relativo a Dionísio, deus grego da alegria e do vinho. Instintivo, natural, arrebatado, desordenado e entusiasta, faz oposição ao termo “apolíneo”.


    DUALIDADE. O profissional de atuação, embora às vezes chegue a levar as emoções da personagem às últimas consequências, nunca perde o contato com a realidade objetiva (palco, colegas de atuação, cenários e, principalmente, plateia) e não precisa ter medo de perder o controle da sua ação cênica. Disse Nemirovitch-Dantchenko, companheiro de trabalho de Stanislavski: “O ator em cena, quanto mais sincera e profunda vive a desgraça da personagem, tanto mais sente a alegria de sua criação. E essa alegria de maneira nenhuma diminui a intensidade e a paixão de sua desgraça” (Kusnet, 1975, p. 56).


    


    EMOÇÃO. O ponto culminante de todos os anseios de um ator ou atriz é a comunicação puramente emocional, isto é, a comunicação em que a plateia constata e sente a presença de muitas emoções contraditórias, em seu limite máximo de intensidade.


    ESTRANHAMENTO, EFEITO V, AFASTAMENTO, DISTANCIAMENTO, VERFREMDUNGSEFFEKT. Segundo Brecht, seria o procedimento pelo qual conseguimos que a plateia consiga ver o que se mostra pelo profissional de atuação e, ao mesmo tempo, tenha uma percepção crítica acerca do que é mostrado.


    FÉ CÊNICA. Conceito criado por Stanislavski que significa a capacidade do intérprete de acreditar profundamente na realidade imaginária da cena, a ponto de agir como se tudo fosse verdadeiro, mesmo sabendo que é ficção. Essa crença permite à interpretação parecer verossímil e convence o público de que aquele universo é real para a personagem.


    IMPROVISAÇÃO. O espírito de improvisação está presente em todos os períodos do trabalho com uma peça, desde que o ator ou atriz adquira a capacidade de sempre conceber com surpresa a ação preestabelecida, como se ela fosse inesperada. Esse espírito de improvisação nunca perturba nem prejudica a harmonia do espetáculo, porque todos os profissionais de atuação são acostumados a improvisar sem nunca perder de vista os objetivos comuns e, por isso, sempre improvisar dentro dos limites preestabelecidos – isto é, dentro das circunstâncias propostas. Após a estreia, é rara a montagem que dê liberdade de improvisação aos profissionais em relação à ação externa (movimentos e falas), mas a improvisação será sempre possível no que se refere à ação interna (visualização e subtexto) das personagens.


    LÓGICA. Na análise das circunstâncias propostas, um dos problemas para quem atua consiste em descobrir a verdade artística da personagem. E um dos componentes dessa verdade é a lógica determinada pelas características dessa personagem. Kusnet cita o exemplo de um exercício em que se deve interpretar uma personagem que pede certa quantia elevada de dinheiro emprestado e teme que o pedido seja negado. Para manter a lógica da personagem, ela não pode parecer muito calma ao solicitar o empréstimo. A leitura lógica faz parte também dos exercícios do ator ou atriz para facilitar o seu trabalho. O uso da lógica deve começar logo nos primeiros estudos gerais da situação e dos objetivos e continuar, necessária e obrigatoriamente, até o mínimo detalhe. Basta errar na lógica de um pequeno ponto para arruinar a cena inteira.


    


    MÉTODO DAS AÇÕES FÍSICAS. É o procedimento que Stanislavski propôs a seus atores, já no final de sua vida, para ensaiar uma peça. Posteriormente, Maria Knebel, sua assistente, passou a denominar essa maneira de trabalho de análise ativa. Ver também Análise ativa.


    Não existe ação sem objetivo. Quando agimos, é sempre para conseguir alguma coisa, porque sempre desejamos alguma coisa. Mesmo quando temos a certeza de nada querer, é provável que queiramos não querer, isto é, rejeitamos qualquer vontade. Nesse caso, a intenção de não ter vontade torna-se um objetivo. Quanto mais complexo for o objetivo da personagem, tanto mais facilmente será despertada a imaginação da pessoa que a interpreta.


    OBJETIVO. A ação cênica pressupõe sempre a existência de um objetivo. Assim como, na vida real, a necessidade estimula a atividade do ser humano em uma determinada situação, em teatro o objetivo da personagem estimula a imaginação de quem a interpreta, induzindo o ator ou atriz a agir dentro das circunstâncias da obra dramática.


    PEÇA DIDÁTICA. É uma parte da obra de Brecht que pode ou não ser considerada teatro. A sua função básica é servir como meio de instrução e pode até dispensar a plateia, pois serve como meio de vivência para os próprios participantes.


    PEÇA EM CONSERVA. Diz-se “em conserva” qualquer coisa ou ideia que se congelou, ficou parada no tempo, mantendo sempre suas características intrínsecas.


    PERSONAGEM. O profissional de atuação age no palco em nome da personagem, por isso ele
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      Eraldo Pêra Rizzo estreou no teatro profissional em 1962. Atuou como jornalista e formou-se em Direito pela Universidade de São Paulo (USP). Em 1980, obteve o Diplôme d’Études Approfondies na Universidade Sorbonne Nouvelle-Paris III e, em 1994, o mestrado em Artes Cênicas na Escola de Comunicação e Artes da USP. Ator, diretor e professor de atuação, lecionou como chargé de cours na Sorbonne Nouvelle, onde se aposentou. É autor, pela Editora Senac São Paulo, de Ator e estranhamento: Brecht e Stanislavski, segundo Kusnet (2001). Vive em Paris desde 2003.
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