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O teatro é uma forma de comunicacdo entre
0os homens; as formas teatrais ndo se
desenvolvem de maneira autdbnoma, antes
respondem sempre a necessidades sociais
bem determinadas e a momentos precisos.
O espetaculo faz-se para o espectador e ndo
0 espectador para o espetaculo. O
espectador muda, logo o espetaculo
também terd de mudar (Augusto Boal)
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RESUMO

A moderna organizagdo competitiva precisaria empregar cada vez mais 0s recursos da arte
para progredir. E isto ndo apenas no design, na arquitetura, tecnologia, sistemas, marketing
etc., mas, principalmente na concepcdo e interiorizacdo da construcdo dos papéis de seus
agentes humanos. Particularmente no campo da educacdo, os professores atuam no palco das
suas salas de aula, nos videos e na internet interativa, nos palcos dos seminarios e das
conferéncias. Atores interpretando um papel de extrema valia na passagem do conhecimento
humano. Destacamos nesta pesquisa Konstantin Serguiéievitch Stanislavski (pseudénimo
artistico de Konstantin S. Aleksiéiev). Nasceu em Moscou, em 1863, e faleceu em 1938. Foi 0
fundador do Teatro de Arte de Moscou, em 1898, onde passa a encenar pecas de Tchékov,
Gorki, Tolstoi, Shakespeare, Gog6l e outros grandes nomes da dramaturgia. Stanislavski foi
anotando nos cadernos tudo aquilo que a experiéncia pratica lhe ia sugerindo em termos de
inovacdo criadora na arte cénica e nas técnicas de representacdo. Resultaram de sua carreira
trés obras basicas em que o famoso método por ele desenvolvido foi codificado, estabelecido
e mais tarde adotado nos Estados Unidos, em Nova lorque, no Actors Studio: “A Preparagdo
do Ator”, “A Criagdo da Personagem” e “A Construcao de um Papel”. A quarta publicagdo ¢
um relato autobiogréafico — “Minha Vida na Arte”. Aqui, Stanislavski sintetiza o que é a sua
contribuicdo para o estudo da interpretacdo dos papéis (1989, p. 539):

O meu sistema se divide em duas partes principais: 1) O trabalho interno e
externo do artista sobre si mesmo. 2) O trabalho interno e externo no papel.
O trabalho interno consigo mesmo consiste na elaboracdo de uma técnica
psiquica que permite ao artista desencadear em si mesmo o estado criador, no
qual a inspiracdo lhe vem de modo cada vez mais facil. O trabalho externo
coNnsigo mesmo consiste em preparar a maquina do corpo para personificar o
papel e transmitir com precisdo a vida interna deste. O trabalho com o papel
consiste em estudar a esséncia espiritual da obra dramatica, daquele gréo de
que ela foi criada e lhe determina o sentido, assim como o sentido de cada
um dos papéis que a compdem.

A adaptacdo deste conhecimento, de dentro do palco, para a arte da interpretacdo do papel do
educador, fora do palco, é a razéo de ser deste estudo.

Palavras-chave: Construcdo dos papéis. Interpretacdo do papel. Educador.
FALTAM CITAR 3 PALAVRAS-CHAVE. Fiz algumas sugestfes, que se aceitas devem ser

traduzidas para o inglés, no abstract.
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ABSTRACT

The modern competitive organization would need to use more the art resources to progress.
And it is not only on design, on architecture, technology, systems, marketing, etc. but mainly
on conception and interiorization of human agents role. Particularly on education field,
professors act on their classrooms stages, on videos and on interactive internets, on seminars
and conference stages. Actors are interpreting a role of extreme value on the human
knowledge passage. On this research, is emphasized Konstantin Serguiéievitch Stanislavski
(artistic pseudonymous Konstantin S. Aleksiéiev). Born on Moscow, on 1863 and died on
1938. Was the Moscow Art Theater founder, on 1898, where was played Tchékov, Gorki,
Tolstoi, Shakespeare, Gogol plays and other grate dramaturgy names. Stanislavski was used
to keep notes of all what the practical experience was suggested to him in terms of creative
innovation on scenic arts and on representation techniques. His carrier resulted in three basics
works where the famous method developed from him was encoded, established and, later on,
adopted on United States, New York, on Actors Studio: “Actors Preparation”, “Character
Creation” and “A Role Construction”. The fourth publication is an autobiographic report —
“My Life on Art”. Here, Stanislavski synthesize what is your contribution to the roles
interpretation study (1989, p. 539):

My system is divided in two main parts: 1) the artist internal and
external work about himself. 2) the internal and external work on the
role. The internal work consists on psychic technical an elaboration
that enables the artist to initiate in him the creator state, on that
the inspiration comes in way each time easier. The external work
consists in prepare the body machine to personify the role and transmit
with accuracy its internal life. The work with role consists on study
the dramatic work spiritual essence, of that seed that was created and
determined the sense, as well as the sense of each roles that composes
it.

Its knowledge adaptation, inside stage, to the educator role interpretation art, outside stage, is the
reason of this study.

Keywords:
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1. INTRODUCAO

Segundo Stanislavski, em A Construgéo do personagem (1992, p. 103):

O escultor funde em bronze o seu sonho. O Ator toma seu sonho de uma
personagem, realizado através do sub-consciente, seu estado criador interno,
através do subtexto e do superobjetivo do papel, e lhe da vida por meio da

voz, dos movimentos, do poder emocional dirigido pela inteligéncia.

Quando representar é uma arte. Stanislavski, em A preparacéo do ator, cita em sua
obra “A preparacdo do ator” (1991a) que, “representar verdadeiramente significa estar certo,
ser logico, coerente, pensar, lutar, sentir e agir em unissono com o papel”. Tomar todos esses
processos internos e adapta-los a vida espiritual e fisica da pessoa que estamos representando
é 0 que se chama de viver o papel. O objetivo fundamental da arte é criar essa vida interior de
um espirito humano e dar-lhe expressédo em forma artistica.

O objetivo ndo é simplesmente criar a vida de um espirito humano, mas, também,
exprimi-la de forma artistica e bela. Os atores tém obrigacdo de viver interiormente o seu
papel e depois dar a sua experiéncia uma encarnacdo exterior. Stanislavski salienta a
dependéncia do corpo em relacdo a alma. Isto € vital, pois se trata de exprimirmos uma vida
delicadissima e em grande parte subconsciente. Nessa preparacdo do ator, Stanislavski
enfatiza que é preciso ter controle sobre uma aparelhagem fisica e vocal extraordinariamente
sensivel, otimamente preparada. Esse equipamento deve estar pronto para reproduzir,
instantdnea e exatamente, sentimentos delicadissimos e quase intangiveis, com grande

sensibilidade e o0 mais diretamente possivel.
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Na arte da interpretacdo do educador, atuamos num palco de uma sala de aulas, com
platéias tanto homogéneas quanto heterogéneas, e as mais distintas possiveis. Desde grupos
com diferentes formagdes educacionais, idade, classes sociais, objetivos de vida, cultura e
valores; até classes altamente focadas e maduras na busca conjunta de um ramo da
especializacdo.

O professor, educador, seria um ator, interpretando um papel de agente da evolucao,
trazendo para os distintos palcos onde atua, somente aquilo que € relevante e importante na
passagem do aprendizado. A profundidade da sua comunicacdo estaria ligada na mesma
proporcionalidade a qualidade observada nos bons e maus atores, na arte das suas
interpretacBes. O estudo da sua profissdo considerando-se como também um intérprete,
talento este alvo de atencbes e aprimoramentos, representaria a possibilidade de saltos
qualitativos na sua carreira, pela possibilidade de impactar, atrair, emocionar, abrir coracGes e
mentes para a conquista dos novos conhecimentos difundidos. Para Stanislavski, é por isso
que o ator precisa trabalhar tdo mais que os outros, tanto no seu equipamento interior, que
cria a vida do papel, como, também, na sua aparelhagem exterior, fisica, que deve reproduzir
com precisdo os resultados do trabalho criador das suas emocdes.

Stanislavski ainda acrescenta (1991b, p. 45), "S6 uma arte assim pode absorver
inteiramente o espectador, fazendo-o, a um s6 tempo, entender e experimentar intimamente
0s acontecimentos do palco, enriquecendo a sua vida interior e deixando impressfes que ndo
se desvanecerao com o tempo”.

Poderiamos perguntar: N&o teria o educador como missdo no seu papel o de
enriquecer a vida interior dos educandos e deixar impressfes que nao se desvaneceriam com
0 tempo?

Consigo me recordar do aprendizado pelo medo, com as surras de régua. Lembro-me

muito mais da regua e ndo mais do objetivo das reguadas. Consigo também me lembrar do
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aprendizado da lingua portuguesa com o teatrinho de fantoches, lembro-me da figura da
professora, do seu nome e dos amigos que montaram juntos o “espetaculo”. Lembro-me do
objetivo do aprendizado, do método e das pessoas, consigo guardar, quarenta anos apos,
exatamente aquilo que Stanislavski afirma sobre a missdo maior de uma interpretacdo com
arte, para o espectador: “[...] entender e experimentar intimamente 0s acontecimentos,
enriquecendo a sua vida interior e deixando impressdes que ndo se desvanecerdo com 0
tempo”.

Para conseguirmos arte na interpretacdo dos papéis, Stanislavski afirma que é
necessario contar, além do auxilio da natureza (dom inspirador, capacidade de improvisacéo,
alguns momentos e minutos de maestria, situagdes pontuais onde empolgamos o0s
espectadores), com uma técnica psicologica bem trabalhada, com um enorme talento e com
grandes reservas fisicas e nervosas. Vocé ndo tem essas coisas todas, como tampouco as tém
os atores de personalidade, que ndo admitem a técnica. Esses confiam inteiramente na
inspiracdo. Se essa inspiracdo ndo aparece, eles ndo tém coisa alguma para preencher as
lacunas. Vocé na sua interpretacdo tem longos trechos de queda nervosa, de total impoténcia
artistica e um tipo de atuacdo amadora e ingénua. Nesses momentos, a sua representacao €
empertigada e sem vida. Por conseguinte, os momentos de elevacdo alternam-se com os de
exagero.

No papel de educadores, ao longo de aulas de trés horas, até sessdes de oito horas,
com a mesma platéia, somos exigidos de forma muito mais prolongada do que os atores
propriamente ditos no palco, em espetaculos de cerca de duas horas em média. Os educadores
costumam ser o préprio elenco, provocar a platéia para interagir, e deveriam desenvolver
diversos estudos para manter em elevado nivel o seu talento interpretativo. Principalmente se
considerarmos ainda que a mesma platéia o assistira em mais diversos espetaculos, ao longo

de todo um programa de aulas, de semestres e anos até. Parece ser inegavel que aprendemos
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mais quanto mais gostamos e nos identificamos com os mestres. Como alunos, educandos, a
empatia com os professores parece ampliar a importancia daquele conhecimento na nossa
mente. Parece tornar tudo mais agradavel, mais facil, mais desejado e inesquecivel. Isto
estaria associado ao maior ou menor grau de arte na interpretacdo do seu papel de educador.

Viver o papel. Segundo Stanislavski (1991c, p. 47), € preciso viver o papel a cada
instante que o representamos e em todas as vezes. Cada vez que é recriado tem de ser vivido
de novo e de novo encarnado. Isto é essencial para evitar o efeito da reproducdo, da repeticéo,
que significaria o seguinte: De inicio sentimos o papel, mas depois de o termos feito uma vez
ndo continuamos a senti-lo de novo, apenas recordamos e repetimos 0S movimentos,
entonacOes e expressdes exteriores que haviamos elaborado no inicio, executando essa
repeticdo sem emocdo. Esse mesmo resultado poderia ser notado na interpretacdo de qualquer
papel social ou profissional. Um gerente que consegue um cargo desejado, depois atua por
anos a fio, simplesmente repetindo 0 mesmo modelo. Idem no papel do educador. Professores
que repetem as mesmas formulas, 0s mesmos materiais de apoio cénico, as mesmas piadas e
comentarios ano apds ano, independentemente do tipo e nivel das turmas da “platéia”. Nao
seriam esses educadores fracos intérpretes dos seus papéis, ainda que transmissores fiéis do
conteudo dos seus textos?

Stanislavski (1991d, p. 50-51), ilustra ainda mais a diferenca significativa entre a arte
na interpretacdo versus a arte da representacdo. (Escola de Coquelin, dramaturgo que atuava
com o principio de que o teatro € uma convencdo e o palco muito pobre em recursos para
criar uma iluséo de vida real, portanto, o teatro ndo deveria evitar as convengdes, e 0 ator
deveria manter-se frio em relacdo ao objeto da sua atuacdo, ainda que com uma arte perfeita.

O ator ndo vive, representa... ). Stanislavski comenta:
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[...] esse tipo de arte € menos profundo que belo, seu efeito é mais imediato
do que verdadeiramente poderoso; nela a forma interessa mais do que o
contelido. Atua mais sobre o nosso sentido visual e auditivo do que sobre
nossa alma e tem por isso, mais possibilidade de nos encantar do que de nos
comover. Podemos receber dessa arte impressdes poderosas. Mas nunca nos
aquecerdo a alma, nem dentro dela penetrardo profundamente. Seu efeito é
intenso mas ndo duradouro. Antes nos desperta o assombro do que a fé. Nos
limites dessa arte s6 se encontra aquilo que pode ser realizado por meio de
uma beleza teatral surpreendente ou do patético pitoresco. Mas o0s
sentimentos humanos delicados e profundos ndo se submetem a essa técnica.
Exigem emocOes naturais no proprio instante em que se nos apresentam
encarnados. Exigem cooperacdo direta da propria natureza. Apesar disso, a
representacdo do papel, visto que obedece, parcialmente, ao nosso método,

deve ser reconhecida como arte criadora.

Desenvolver os corretos sentimentos e emogOes interiores, para entdo melhor
externaliza-los ¢ a sintese do “Método Stanislavski”.

No capitulo 3, a partir da obra de Robert Lewis, que formatou visualmente um
organograma do “Método Stanislavski”, estudaremos ponto a ponto cada fator e sua

adaptabilidade, do teatro, para a arte no papel de educador.
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2. APERSPECTIVA NA CONSTRUCAO DA PERSONAGEM

O ator é rachado em dois pedacos quando esta atuando.

Vocés se lembram do que disse Tommaso Salvini sobre isso: “o ator vive, chora, ri,
em cena, mas enquanto chora e ri ele observa suas préprias lagrimas e alegria. Essa dupla
existéncia, esse equilibrio entre a vida e a atuacao, ¢ que faz a arte” (STANISLAVSKI, em A
Construcao da personagem, 1992a, p. 198)

Existe uma perspectiva do papel, e a outra é a perspectiva do ator, sua vida no palco,
sua psicotécnica enquanto esta representando.

A perspectiva do ator corre paralela a perspectiva do papel. Mas, em determinados
pontos as duas podem se apartar mais, quando o ator € arrastado para longe do rumo central
do seu papel por alguma coisa que em relacdo a esse papel € estranha e irrelevante. Entéo,
perde-se a perspectiva do papel. Nesse sentido, a psicotécnica existe justamente com o
propdsito de fornecer meios que sempre nos atraiam de volta ao caminho verdadeiro.

O tema das perspectivas é substancial para a compreensao da construcdo dos papéis
dentro do “Método Stanislavski”. E sua inferéncia para utilizacao fora do palco, focando no
educador, pode ser de grande valia.

Stanislavski (1992b, p. 198-199) aborda as seguintes contribuiges:

Recentemente fui ao teatro ver uma peca em cinco atos. Depois do primeiro
ato estava encantado, tanto com a producdo como com as interpretacoes.
Mas, depois do segundo ato verifiquei que eles tinham mostrado a mesma
coisa que no primeiro. Por causa disso o interesse da platéia, tanto quanto o
meu, declinou nitidamente. Depois do terceiro ato 0 mesmo se repetiu, em

mais forte grau, porque os atores ndo sondavam novas profundidades, suas
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personagens estavam imobilizadas, havia aquela mesma vivacidade ardente a
qual o publico a essa altura ja se acostumara. No meio do quinto ato eu ja
ndo podia mais. Meus olhos j& ndo fitavam o palco, meus ouvidos estavam
surdos para os didlogos, meu cérebro se ocupava com este pensamento:

como € que eu posso sair daqui sem gue me percebam?

Da mesma forma, nas salas de aula, manter vivo o interesse num processo ascendente
é 0 desejo de um educador e de um bom plano didatico.

Segundo Stanislavski, o fenbmeno da monotonia ocorre quando em ambas as
situacGes, no espetaculo teatral presenciado ou no programa de aulas numa escala
descendente, incide a falta de perspectiva.

Perspectiva significa: A correlacao e distribuicdo harmoniosa e calculada das partes
de uma peca ou de um papel inteiro. Isto significa ainda que ndo pode haver atuacédo,
movimento, gesto, pensamento fala, palavra, sentimento etc., sem a sua devida perspectiva.

Stanislavski (1992c, p. 199) acrescenta:

A mais simples saida, no palco, qualquer a¢do que se faga para levar a cabo
uma cena, pronunciar uma frase, palavras monologo etc., ttém de ter uma
perspectiva e um proposito final (o superobjetivo). Sem eles o ator ndo pode
sequer dizer sim ou ndo. Até mesmo uma frase minuscula, isoladamente, tem
a sua propria e breve perspectiva. Um pensamento completo, exprimido num

certo nimero de oragdes, € ainda menos capaz de dispensa-la.

Na arte da interpretacdo do educador, a perspectiva da ldgica; o pensamento
transmitido; a perspectiva para transmitir sentimentos complexos; e a perspectiva artistica,

usada para dar colorido, vivida ilustracdo de uma histéria, um caso, uma situagdo, um
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exemplo - seriam perfeitamente adaptadas, tanto para os papéis dentro do palco quanto fora
deles, no caso, as aulas de um educador.

A coeréncia e a ldgica exercem partes importantes no encaminhamento de um
pensamento e para ligar e relacionar varias partes com o todo. Isto fazemos sublinhando as
partes essenciais. Acentuar o que é significativo em cada ato ou aula, é dar relevo a frase ou
assunto mais importante que encerra um pensamento completo.

As linhas de perspectivas usadas para transmitir sentimentos sofisticados correm num
plano subtextual, interior, do papel. S&o os sentimentos, emocdes, esforcos, acdes, que sdo
agrupados, inseridos, separados, combinados, refor¢ados, diminuidos. Para Stanislavski
(1992d, p. 200), alguns representam objetivos fundamentais importantes e aparecem no
primeiro plano. Outros de valor mediano ou minimo sdao agrupados num plano secundario ou
mergulham bem para o fundo, conforme os fatores peculiares que provocam o
desenvolvimento das emogdes ao longo de toda a peca.

E vital ter a perspectiva do todo. No teatro, de uma peca por inteiro. Num plano de um
educador no contexto geral do programa. Diriamos que mas avaliacdes de professores sdo
possiveis também, muito pela falta de entrosamento e de ligacdo de determinada matéria com
0 todo do programa. E, nesses casos, por melhor que seja a qualidade interpretativa do
educador, o seu efeito serd minimo, pois o que ensina estaria desconectado com a perspectiva
geral de um programa.

Ao atingirmos a perspectiva artistica, somos novamente obrigados a observar as
qualidades da consecutividade. Um senso de maior para menor importancia deve receber um
maior ou menor colorido. Novamente, somente com o estudo do contexto geral, da
perspectiva de um espetaculo como um todo ou de uma peca completa é que poderiamos

entrosar corretamente os diferentes planos, e construir arranjos ricos de beleza.
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Stanislavski apresenta uma nova dimensdo na busca dos estudos das interpretacGes
dos papéis ao abordar a necessaria perspectiva de vocé como pessoa, maior do que a
personagem vivida. Como um guia superior a dirigir o seu trabalho, evitando que vocé acabe
sendo dirigido pelos dramas do préprio personagem. Evitando o efeito da personagem
apoderar-se do ator. Ou o da personagem do educador dominar a pessoa do educador.
Podemos avaliar maleficios advindos desta segunda hipotese, principalmente em instituicdes
com missao, visdo e valores ndo fortemente estabelecidos e sistemas nebulosos de comando e
de lideranca. Nestes casos a personagem de um educador poderia estar sendo submetida a
condigcBes restritivas equivocadas, € se nao ocorrer a nitida separacdo entre ator e
personagem, 0S prejuizos a pessoa poderiam ser enormes.

Em A Construgdo da personagem (1992e, p. 203), Stanislavski acrescenta: “Como ¢
possivel esquecer o que esta para acontecer quando a gente interpreta um papel pela
centésima vez? Nao é possivel, nem necessario. O futuro num papel é o seu superobjetivo. A
personagem deve ir se encaminhando para ele. N&o é nada prejudicial que o ator, se lembre,
da linha total do seu papel”. E sempre importante que haja um contraste poderoso entre o
presente e o futuro. Quanto mais alegre o primeiro mais sombrio o segundo.

Ter uma perspectiva como pessoa € outro ponto muito interessante levantado no
“Método Stanislavski” para a construcdo de papéis. Stanislavski acrescenta que a sua propria
perspectiva, como pessoa que interpreta o papel é necesséaria para que possa avaliar seus
poderes interiores de criagdo e sua capacidade de exprimi-los em termos exteriores. Um
exemplo extraido do teatro ¢ quando um ator interpreta “Otelo” (obra dramaturgica de
Shakeaspeare, em Hamlet), ele precisara de muitas outras cenas de crescente paixao, entre um
ponto inicial e o final da peca. Trata-se do momento em que a ddvida se instala na alma
ciumenta da personagem e vai crescendo gradualmente. O ator deve calcular e ser prudente e

nunca perder de vista o ponto culminante da peca. “Vocé nunca deve se gastar numa
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arrancada curta. Deve ter sempre em mente a meta, a perspectiva distante,
acenando”.(STANISLAVSKI, 1992f, p. 206).

Na interpretacdo do educador, o plano de aulas é como uma sequéncia de atos. Ele
estd ainda inserido no enredo dos demais personagens, colegas de outras matérias que
compdem o programa total. A perspectiva é, em toda a extensdo, o caminho pelo qual a linha
direta da acdo vai constantemente avancando. Este ponto ressalta ainda, a importantissima
contribuicio que a coordenagdo pedagogica exerceria, para aumentar a qualidade
interpretativa dos educadores, sob o angulo do estudo do superobjetivo e subtextos dos

programas educacionais.
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2.1. NO LIMIAR DO SUBCONSCIENTE

"Toda esta preparacdo treina o estado interior de criacdo, ajuda a encontrar o

superobjetivo e a linha direta de agédo, cria uma técnica psiquica consciente, e por fim leva a

regido do subconsciente” (STANISLAVSKI, A preparacéo do ator, 1992a, p. 295).

Este ponto ¢ fundamental no estudo do “Método Stanislavski”. Significaria a

diferenca entre interpretagdes comuns de um educador perante sua audiéncia versus o

exercicio do poder de alteracBes profundas e duradouras na sua missao de transmitir

conhecimentos. E como se fosse a diferenca entre a gramatica e a poesia. A diferenca entre as

escalas musicais e a masica arrebatadora. A diferenca entre o consciente e o subconsciente.

Stanislaviski (1992b, p. 296) afirma:

No primeiro periodo da elaboracdo consciente de um papel, o ator busca,
tateando, chegar a vida de sua parte, sem entender completamente o que se
estd passando nela, nele mesmo e em volta dele. Quando atinge a regido do
subconsciente abrem-se 0s olhos de sua alma e ele se apercebe de tudo, até
dos intimos detalhes e tudo aquilo adquire um significado totalmente novo.
Tem consciéncia de novos sentimentos, concepgdes, visdes, atitudes, tanto no
papel, como em si proprio. Transposto o limiar, nossa vida interior,
espontaneamente, assume uma forma simples, plena, pois a natureza orgénica
dirige todos os centros importantes do nosso equipamento criador. A
consciéncia nada sabe sobre tudo isso - nem mesmo 0s nossos sentimentos
sabem o caminho nessa regido - e, entretanto, sem eles a criatividade é
impossivel. Vemos, ouvimos, entendemos e pensamos diferentemente antes e
depois de transpormos o limiar do subconsciente. Antes temos sentimentos

verossimeis; depois, sinceridade de emogdes. Aquém dele temos a
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simplicidade de uma fantasia limitada; além, a simplicidade da imaginagéo
maior. A nossa liberdade, deste lado do limiar, é cerceada pela razdo e pelas
convengdes; do lado de |4 nossa liberdade é atrevida, voluntariosa, ativa
marchando sempre avante. L& o processo criador é diferente cada vez que se

repete.

Na ESPM - Escola Superior de Propaganda e Marketing, um programa optativo é
oferecido na Academia dos Professores: “Curso de Teatro na Escola Macunaima”. O espirito
da idéia é aumentar a qualidade interpretativa do papel do professor no palco daquela
instituicdo. Porém, poucos professores, e dentre estes, principalmente mulheres se interessam
pelo programa, segundo a Professora e Diretora de Talentos da ESPM, Laura Galucci.

A questéo é: Seriamos, nos - educadores, em maior grau bem sucedidos na misséo de
educar a partir da interiorizacao subconsciente do superobjetivo, e da capacidade humana de
expressao, independente dos conhecimentos racionais difundidos?

No campo do teatro o “Método Stanislavski” continua, até hoje, com adaptacoes,
revisdes, re-leituras, oferecendo a principal contribuicdo conhecida e disponibilizada, e
utilizada para a interpretacdo com arte dos papéis e a compreensdo de todos 0s seus
envolvimentos - do lado de dentro do ator, na sua expressividade, no lado de dentro do
conteddo do texto, nas suas entre-linhas e no estudo das personagens que compdem a legitima
intencdo dos autores.

- O que significaria esse conceito trazido para o campo do educador?

Seria o estudo profundo das necessidades de desenvolvimento da “pessoa” do
educador, pois é esta pessoa que empresta qualidades e atributos para o exercicio do papel do
educador. Seria ainda a continua investigacdo sobre as novas demandas que o papel do

educador tem, na sociedade atual. Demandas tanto sob o angulo do conhecimento cientifico,
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metodoldgico, didatico, graus obrigatérios de formacdo; quanto no desenvolvimento dos
diferenciais qualitativos e criativos com os quais um educador pratica sua profissdao. A
interiorizacdo subconsciente do papel e o poder comunicacional do seu equipamento humano
- voz, fala, corpo, expressao corporal, figurino, material cénico etc. Isso ndo bastaria, ao
tomarmos o “Método Stanislavski” como analogia. Precisariamos percorrer o outro lado da
questdo: O educador € o ator. A personagem € o papel que sera criado e desenvolvido cada
vez, a partir dos tipos de instituicdo de ensino, audiéncia e objetivo do programa. Valeria
dizer que um educador da Disciplina de Marketing na ESPM €é uma personagem diferente
daquela da USP (Universidade de Séo Paulo), que é por sua vez diferente da FGV (Fundacéo
Getulio Vargas) ou do Mackenzie. Como nos espetaculos teatrais, essas instituicdes tém
particulares motivagdes, visdes, valores, missdo e posicionamentos distintos, 0 que obrigaria
o ator-educador, a sua fiel interpretacéo.

Exemplo similar podemos observar nas escolas com o Método WALDORF,
fundamentados na antroposofia de Rudolf Steiner. Os atores-educadores da escola Rudolf
Steiner sdo treinados e convocados para uma intensa vivencia dos seus papéis. Sao solicitados
a mentalizar, meditar e desenvolver sentimentos intimos e verdadeiros ao tratarem de um
simples tema como o de agradecimento. Segundo a Professora Cleonice Vieira dos Santos,
turma primeiro grau Rudolf Steiner, ndo basta falar - eu agradeco. E preciso sentir, pois caso
contrario de nada vale automaticamente expressar as palavras.

Tanto na ESPM, quanto na Rudolf Steiner, temos um espirito, um superobjetivo, um
sub texto, uma proposta de missdo e valores particulares. Ficaria evidente a contribuicédo do
“M¢étodo Stanislavski” e sua aplicagdo para o desenvolvimento da qualidade interpretativa
com arte, do papel dos educadores em ambas as instituicdes. Assim como em todas as

demais.



26

A ESPM, por exemplo, tem como diferencial o fato de ter sido uma instituicdo criada
e mantida por profissionais que lideram e operam 0s neg6cios nas companhias, portanto
ensina quem faz. A expectativa das platéias, dos alunos, € o de estar em contato com
profissionais que ensinam porque também sabem fazer. Sdo em si mesmos 0s exemplos do
sucesso. Obviamente, ao tratarmos de uma selecdo de professores mais jovens, com menor
tradicdo curricular na iniciativa privada, uma pressdo de estudo do papel e da personagem
sera obrigatoria como manutencdo do proprio caminho de éxito daquela instituicdo até o
momento.

O espetaculo na ESPM é distinto de outras escolas. Conseqlientemente, a personagem
do educador naquele palco ndo poderia ser 0 mesmo, independentemente do lado racional dos

programas curriculares serem cada vez mais copias similares e obrigatdrias.
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2.2. OS PAPEIS SOCIAIS E PROFISSIONAIS

O teatro é a arte da interpretacdo da vida.

“O teatro transforma os dramas do cotidiano em espetaculo de alto valor ético e
estético. O ator vive para dar alma ao personagem” (STANISLAVSKI, 1990).

Hoje, a multiplicidade de papéis, a segmentacdo de objetivos distintos entre as
organizacles, tornou-se parte do cenario e do ambiente competitivo. Wright Mills em
Alternativas Dissidentes - O homem no meio, O Designer, afirma que os membros do
aparelho cultural seja o que for que estdo fazendo, também estdo criando e moldando as
sensibilidades culturais de homens e mulheres, e, na realidade, a propria qualidade das suas
vidas cotidianas. Paralelamente, os profissionais sdo exigidos na sua capacidade de
flexibilidade e de interpretarem com “fé cénica” (verdade interior) os papéis aos quais sao
expostos.

Peter Drucker, em Marketing das organizacdes sem fins lucrativos, por exemplo,
estuda a razdo pela qual essas instituices sdo casos tdo fortes de éxito, afirmando que
encontra-se nas organizagdes sem fins lucrativos uma sélida e vivida motivacdo para o
trabalho cooperado.

Estas afinidades e identidades propiciam a interpretacdo verdadeira dos papéis dos
seus colaboradores. Exemplos similares sdo observados no Hospital do Céancer, em Séo
Paulo, na AMA (Associacdo dos Amigos dos Autistas), no Instituto Pré-Queimados, no
Instituto Cisne, na Rede Saci, dentre outros.

Segundo Laurence Olivier, no seu livro Ser Ator (1987), o oficio da interpretacédo
pressupde atuar tanto no desenvolvimento das suas emocdes interiores, quanto na total

expressao dessas emogoes.
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A discussdo dos papéis sociais e profissionais acompanha a evolucdo da histéria da
humanidade. O teatro nasceu da capacidade humana da interpretacdo de si mesmo. Laurence

Olivier conclui, ainda no seu livro que:

NOs assumimos os papéis que melhor nos convém e entdo interpretamos a
fantasia dos outros. Isso € um ato individual, um monologo, um espetaculo
de um homem sO. Eu acreditava que o teatro tivesse comecado como um
didlogo entre duas pessoas - no inicio, apenas duas, que depois foi sendo
acrescido de gestos simples, recitacGes, borddes e tudo o mais. Alguém deve
ter tido essa idéia, e durante anos acreditei que ela tivesse vindo dos atores.
Eu costumava dizer - Ndo me venham com histérias de que os autores
surgiram antes dos atores. Depois é que descobri horrorizado, que Téspis foi
um produtor, ndo um ator. Tudo o que fez foi dizer: - vamos conversar, vocé
diz assim, vocé diz assado [...] Ele se lembrou da sua infancia. Entdo
podemos dizer que o ator surgiu primeiro: “vamos brincar de papai e
mamée..., médico e paciente, mocinho e bandido”. Téspis apontou o didlogo
e nos fez lembrar o que tinha acontecido antes. Ele transformou a
improvisagdo numa peca. Os jogos que as pessoas interpretam sao
aperfeicoados e modelados, até por fim se tornam o espelho no qual a
sociedade se v&. A gente imita, parodia, copia. Representamos. Tenho certeza
de que a humanidade sempre desempenhou papéis. Trata-se de um instinto
inerente a todos nos. Algumas pessoas sdo melhores, outras piores, mas todas
fazem isso. A crianga brinca de faz de conta, chora quando lhe convém, faz
gracinhas para evitar criticas e sorri quando necessario. Ela prevé as reacdes
que esperamos dela. Quem olha bem nos olhos de alguém que conseguiu

provocar a risada que esperava, certamente percebera o véu do ator. Todos
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nés ja fizemos isso uma vez na vida, e muitos continuamos fazendo -
politicos, playboys, cardeais, presidentes, reis [....]

Ervin Goffmann, em A representacdo do eu na vida cotidiana (1985), traz uma
observacao de Sartre, para a cada vez maior dramatizacdo dos papéis na sociedade: “O aluno
atento que deseja ser atento, olhos fixos no professor, ouvidos bem abertos, consome-se tanto
em representar o papel de atento que termina por ndo ouvir nada. E assim os individuos se
encontram muitas vezes em face ao dilema expressdo versus a¢do”. E, exatamente neste
ponto, Constantin Stanislavski na pesquisa para a elaboracdo do seu método, também
observava que 0s atores que ndo conseguiam desenvolver os sentidos e os significados das
acdes no palco tinham diminuidas as suas capacidades de interpretacdo. Entdo, apelavam
muitas vezes para caricaturas, chavGes, mascaras, sensacdes falsas e superficiais. Stanislavski,
em A Criacdo de um Papel (1992), fala dos objetivos criadores de forma profunda, para a

obtencdo de diferenciais qualitativos no exercicio de um papel:

[...] s6 hd uma coisa que pode seduzir nossa vontade criadora e atrai-la para
nés. E isto é um alvo atraente, um objetivo criador. O objetivo é o agucador
da criatividade, sua forca motriz. Em cena, como fora de cena, a vida
consiste numa série ininterrupta de objetivos e sua realizacdo. Os objetivos
s80 como as notas musicais, formam compassos. A melodia se desenvolve,
formando uma dpera ou uma sinfonia, ou seja, a vida de um espirito humano
num papel, e isso € o que a alma do ator canta. Um objetivo que ndo seja
aquecido ou vivificado pelas emocbes ou pela vontade ndo podera dar
nenhuma qualidade viva aos conceitos inertes das palavras. Poderd apenas
recitar pensamentos aridos. Quando o ator realiza seu objetivo unicamente
por meio do cérebro, ndo pode sentir ou viver seu papel, mas apenas dar um

relatorio sobre ele. Serd, portanto ndo um criador, mas um reporter do seu
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papel. Um objetivo consciente s6 podera ser bom e cenicamente eficaz,
quando for atraente para a vontade e 0s sentimentos vivos do ator e 0s puser

em acdo.

Sartre observava com propriedade a dicotomia entre um papel de estudioso
compenetrado do aluno e o personagem de aluno atento, que 0 mesmo procurava expressar - e
representar. Stanislavski colocava que essa dicotomia é de fato uma interpretacdo nao
competente do papel. Que o melhor objetivo criador € o objetivo inconsciente, que logo se
apodera dos sentimentos e 0 conduz ao alvo basico da peca.

- Poderiamos inferir o quanto de esforco e de desperdicio de recursos e de
conhecimentos sdo deixados para tras, pela falta de pensar sobre a importancia da
interpretacdo dos papéis com arte?

Na sala de aula, educadores e alunos, sem uma visdo mais consciente dos papéis e de
instrumentos que possam ajudar na eficacia dessas experiéncias, poderiam estar perdendo
tempo e volumes significativos de conteddo, sem a0 menos  imaginar por essa nova
potencialidade. A potencialidade de desenvolverem dentro de si um talento para a

compreensdo, estudo, criacao e arte na interpretacao dos seus papéis de ensino e aprendizado.
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2.3.0 HOMEM UM RETRATO DE SI MESMO

Para Spolin, em Improvisacdo para o teatro, (2001), pode-se dizer que, com o tempo,
0 homem torna-se o retrato de si mesmo - pois ele assume a expressao fisica de uma atitude
de vida.

Todas as pessoas sdo capazes de atuar no palco. Acrescenta ainda Spolin (2001, p.3):

[...] aprendemos através da experiéncia, e ninguém ensina nada a
ninguém. Se 0 ambiente permitir, pode-se aprender qualquer coisa, e
se o individuo permitir, 0 ambiente lhe ensinara tudo o que ele tem
para ensinar. Talento ou falta de talento tem muito pouco a ver com
isso. Devemos reconsiderar o que significa talento. E muito possivel
que o que é chamado comportamento talentoso seja simplesmente
uma capacidade individual para experienciar o que a infinita
potencialidade de uma personalidade pode ser evocada. Experienciar
é penetrar no ambiente, é envolver-se total e organicamente com ele.
Isto significa envolvimento em todos os niveis: intelectual, fisico e

intuitivo.
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3. O SISTEMA STANISLAVSKI NOS SEUS PONTOS E INTRODUCAO A

CONSTRUCAO DO PAPEL DE EDUCADOR

O “organograma” de Stanislavski (Anexo I), ¢ um documento valioso. E apresentado
por Robert Lewis, na sua obra Método ou Loucura (1982), traduzido do original em Inglés
Method or Madness.

Este documento sintetiza os passos para o estudo da construcdo de papéis.

Robert Lewis “salvou” este original em 1934, quando estudava com o mestre.

A partir da observacdo e estudo das condicdes da interpretacdo humana de
personagens, por atores e atrizes de talento, deduziu e criou um sistema que permite a
evolucéo da qualidade da interpretacdo, com o objetivo de tornar comum, esta possibilidade
para todos 0s artistas teatrais. E, ja incluia numa de suas notas a possibilidade do uso desses
passos também para o operario, e para situagdes fora do palco.

O “M¢étodo Stanislavski” aborda sempre a decisiva concepg¢do da “total emogao
interior”, da “total expressdo exterior” e de dar “luz” ao significado e sentido superiores do
papel a ser interpretado. Isto dentro das circunstancias dadas - o que ele denomina como a
compreensdo do superobjetivo. O fio condutor do enredo, a “espinha dorsal” do texto, ou da
organizacgéo estudada.

Assim como no teatro, cada papel vive inserido na “espinha dorsal”, no “significado”,
na cadeia de missao, visdo e valores de uma dada organizacgéo.

De forma explicita ou implicita, educar no stricto sensu da Universidade Mackenzie
ou no MBA da ESPM, em um cursinho preparatério para vestibulares ou em uma classe para
excepcionais, o conteldo pode ndo variar de um programa para o outro. Porém, a forma e a

qualidade interpretativa seriam distintas.
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Robert Lewis registra que 0 organograma representa uma tentativa de se anotar de
maneira sistematizada o que é que um bom ator esta fazendo quando faz uma boa
interpretagdo. Laban, (Dominio do Movimento), fez a mesma coisa para um espetaculo de
ballet.

O organograma de Stanislavski parece um vasto 6rgdo de tubos. Na base de tudo estd
a evolucdo do individuo. Nas palavras da época para Stanislavski, ele chamava isso de
“aprimoramento do individuo”. Isso é o que fazemos quando estudamos, assistimos palestras,
seminarios e participamos de congressos.

Né&o se trata do aspecto do carater da pessoa. Todos n6s conhecemos 6timos atores de
péssimo carater, na verdade em qualquer profissdo, e 6timos sujeitos incapazes de interpretar
0s seus papéis profissionais. O que Stanislavski quer dizer é que vocé vai expressar-se, por
intermédio de um personagem (papel), as suas proprias relacbes com a vida, todas as idéias e
emocdes que a sua experiéncia acumulou transparecem de algum modo. Por isso, o individuo
deve procurar ampliar o seu conhecimento de mundo, da gente que vive nele, de seu préprio
carater e suas inter-relacGes. Deve procurar tornar mais penetrante suas observac6es da vida
real, desenvolver sua imaginacdo e sensibilidade, pois esses s&o os elementos que sdo
acumulados para alimenta-lo em seu trabalho, seja ele qual for. I1sso costuma ser natural em
qualquer profisséo, mas, por ser tdo fundamental foi escolhido para ser a base de toda a
estrutura do organograma.

Os “pedais basicos” do sistema Stanislavski sao os aspectos da acdo, da autenticidade,
da emocdo, da criacdo da vida, de emog0es auténticas. Criacdo no palco, na sala de aula, na
performance de um educador, de uma vida na alma. Pois esse é o0 objetivo da nossa arte, e ndo
apenas a vida do corpo, que é apenas o0 instrumento.

O processo da emogdo interior é o pedal que sustenta todo lado esquerdo, ou seja -

50% do Meétodo. Esse lado ¢ dedicado aos problemas interiores da interpretacdo. Isto €, 0s
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emocionais e psicoldgicos. Nesta area se concentram as maiores contribuicdes do “Método
Stanislavski” na ajuda a construg¢do e aprimoramento da interpretacdo dos papeis.

O processo da expressao da emocdo é o fundamento - logo em seguida ao
desenvolvimento da emog&o interior. Assunto para o qual grande parte dos intérpretes dos
mais distintos papéis no palco ou fora dele, torcem o nariz, mas que vale também 50%. Os
trés motores da nossa vida psiquica sdo a mente, vontade e sentimento (emocao). A mente nos
da idéia e compreensdo. A segunda nos da forca para executarmos 0S nossos desejos ou
problemas, e a terceira nos supre com o combustivel da expressao.

Stanislavski diz que a mente é a mais facil de ser controlada, e a emocdo mais dificil
de se invocar e controlar. Os exercicios desenvolvem esses trés motores da vida psiquica. Os
“laboratorios vivenciais”. O fazer de conta, vivendo existéncias distintas das costumeiras,
para incorporar entendimento, emotividade e razdo pela qual mover-se em determinada
direcéo.

- Qual é a razdo pela qual vocé entra numa sala de aula? Com qual sentimento
invocado e administrado?

A acdo - é a acdo interior, ndo a acdo fisica.

Acado, intencdo ou objetivo, é aquilo que esta acontecendo no palco (sala de aulas), a
despeito de qualquer coisa que vocé esteja dizendo. Pode ser definida como a sua razdo de ser
em cena.

NOs todos sabemos que em qualquer relacionamento nem sempre se quer dizer o que
se esta dizendo. As palavras — “eu te adoro”, dependendo do contexto ¢ da entonagdo podem
representar amor ou desprezo!

Esta intencionalidade ndo existe sé quando falamos. Ela existe o tempo todo, esteja
vocé falando, ouvindo, ou s6 num canto da sala pensando. E um elemento permanente e

béasico da interpretagéo.
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Um ator pode, com baixa emocdo, transmitir o tempo todo a intencdo das cenas,
passando o sentido de uma pecga. Entretanto, se esse sentido for violado, por mais efeitos que
use e mais emocao que o ator transmita, podera estar violentando o contetdo da matéria - o
texto.

O sentido da historia, a intencdo, é o0 guia permanente que sustenta as interpretagdes,
independente do esquecimento de uma fala, do sucesso maior ou menor de um efeito de
apoio.

O condicional magico ¢ o que parece que quer dizer sempre o “como se fosse", que
estd sempre atras da conscientizacdo dos grandes intérpretes. Ha muitas situacfes que ficam
fora da experiéncia pessoal de um ator - de um educador. E, ele é obrigado a trabalhar como
se ele ja tivesse experiéncia, ou experimentado.

No palco, um ator precisa vivenciar a experiéncia de suicidar-se.

- Qual a sensacgéo que provocaria esse ato?

- Qual seria a natureza da sensagao?

- Bom, deve ser como se fosse!!! E isso da a partida no sentimento. Diga algo como se
ja estivesse dizendo pela 102 vez. Ou fale como se estivesse falando com uma crianca.

"O condicional magico” € o trampolim da imaginagao e uma das armas mais fortes do
ator. Numa sala de aula o educador pode estar tratando com presidentes de empresas em
discussao de situacfes que nunca viveu propriamente, ou com operarios bracais - estivadores,
sem nunca ter sido um.

A ESPM - Escola Superior de Propaganda e Marketing, por exemplo, nasceu do lado
do mercado, da necessidade de formacdo de publicitéarios e dirigentes de marketing, para o
meio académico. Os seus atores-professores eram convidados dentre 0 meio empresarial.
Executivos que faziam e que vinham ensinar. Com o0 tempo e o crescimento das estruturas e

das novas exigéncias académicas muitos professores sao recrutados ainda jovens na carreira,
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com conteudo tedrico, mas sem a mesma vivéncia, experiéncia, dos tempos antigos. Um re-
balanceamento dos seus quadros de atores-professores foi necessario. Agora ndo mais -
somente do mundo empresarial para 0 académico, mas o inverso também: do académico para
0 empresarial. Qual o tipo de construcdo de papel deste novo professor, para o refor¢o da sua
fé cénica, é necessario, objetivando o enfrentamento e a convivéncia com segmentos de
alunos na sua grande maioria profissionais da area, com bons conhecimentos concretos da
gestdo de marketing, nos programas de pos-graduagdo? Parece ficar evidente que nédo seria
suficiente apenas o forte dominio da teoria, ou a leitura e a pesquisa de “casos”. Constantin
Stanislavski, em Ator como senhor da sua arte, explica que:
Um verdadeiro artista deve levar uma vida plena, interessante, diversificada e
estimulante. Deve estar informado ndo somente do que se passa nas grandes
cidades, mas também nas pequenas, nos lugares distantes, nas empresas e nos
centros culturais do mundo. Deve estudar a vida e a psicologia do povo em
meio ao qual vive, bem como de diferentes segmentos da populacéo de seu
pais e exterior. Para chegar ao seu apogeu da fama, um ator precisa de algo
mais do que apenas seu talento artistico: ele deve ser, também, um ser
humano ideal, [...] capaz de avaliar as questdes fundamentais de sua época e
de entender o valor representado pela cultura na vida do seu povo, [...] bem

como de refletir inquietacdes do espirito de seus contemporaneos.

Um ator-professor em um curso MBA (Master Business and Administration) de
Administragdo em Marketing, precisando interpretar um papel de reunido de fundamentos
tedricos solidos, com experiéncia e vivéncia aplicados, precisaria intercalar laboratérios e
vivéncias concretos, na tomada de decisdes e seus efeitos empresariais, ao lado da pesquisa e
vivéncia em campos humanisticos e cientificos tdo distintos quanto a antropologia,

sociologia, psicologia, filosofia, matematica e outras compreensdes sobre sentidos e
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significados das ciéncias exatas e bioldgicas, no campo dos organismos competitivos
empresariais com ou sem fins lucrativos.

“As circunstancias dadas” sdo os aspectos mais importantes na analise da criacdo ou
da evolucéo da interpretacdo de um papel. Isto significa, para o ator, as circunstancias prévias
que podem ter efeito sobre a cena a ser interpretada.

Vamos ver no teatro, por exemplo. Pensem em Hamlet. As circunstancias que
existem antes de comegar o papel de Hamlet sdo a de que seu pai, a quem adorava e que
morreu. E sua mée havia casado com seu tio pouco depois. Em sua primeira cena ele comeca
a tentar saber mais alguma coisa a respeito dessas circunstancias dadas. Mas, além das
circunstancias dadas, antes do inicio da acdo, ha também as circunstancias particulares de
cada cena, que podem ser dadas pela situacdo, ou criadas pelo ator ou pelo diretor para
propiciar o texto. A circunstancia, por exemplo, de um taxi esperando la fora com o taximetro
correndo pode perfeitamente fazer com que o ritmo cénico do ator se apresse. Vamos transpor
a situacédo para ambientes fora do palco.

Uma organizacgdo que atua no varejo, por exemplo, o Wal Mart. O seu ritmo intenso e
diario de giro de negocios introduzem um ritmo muito mais acelerado na dindmica da
organizacdo do que em uma industria naval que opera em projetos trimestrais, ou anuais, por
exemplo.

Uma organizacdo de ensino com cursos rapidos e intensivos atua numa dindmica
ritmica mais acelerada do que outra classicamente académica.

Isto poderia ter analogia, também, com o estilo educacional: os métodos autoritarios,
comportamentalistas, cognitivistas, humanistas, s6cio comportamentais, impactam
circunstancias dadas diferenciadas e ritmos distintos.

Um “ator” educador, possuidor do mesmo contetido e didatica, atuard com emocao

interior e subdivisdo do tempo diferentes, dependente da proposta e intensidade de giro dos
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negocios da organizacdo educacional. A vivéncia e convivéncia com o ritmo e uso do tempo
no modelo antroposofico da escola Waldorf (Rudolf Steiner) é contado numa escala de
“metronomo” diferente de um programa de especializagdo como da ESPM, por exemplo. E o
diferencial da arte na interpretacdo de ambas as experiéncias, dentro do ‘“Método
Stanislavski”, exigiria o diagnostico detalhado do “Organograma de Stanislavski”, como
estudaremos nos capitulos seguintes.

O tempo em um navio, cruzando os mares a 30 km/hora, com sua caracteristica
lentiddo e dificuldades de manobras velozes, oferecem circunstancias dadas e ritmos
diferentes para as profissdes de comandantes de naves aéreas e navais.

Em um cursinho preparatério para vestibulares, velocidade é caracteristica essencial.

Em uma pds-graduacdo stricto sensu, profundidade e continuidade sdo as
expectativas.

Em um MBA de Marketing para profissionais com outras formagdes, velocidade,
percepcdes generalizadas, cobertura de um espectro amplo de informag6es em curto espago
do tempo € a tonalidade da circunstancia.

Em uma pos-graduacdo stricto sensu na area de Administracdo com énfase em
Marketing, a profundidade, o foco e o sentido de continuidade oferecem circunstancias dadas
totalmente opostas a situacdo anterior. 1sso exige uma interpretacdo do papel de educador, em
total expressdo interior e total expressdo exterior, em consonancia com a “espinha dorsal”, o
superobjetivo, o “enredo” do espetaculo organizacional.

As “batidas” querem dizer, pura e simplesmente, a extensdo do principio ao fim de
uma intengéo.

No teatro, a vontade de fazer sentir a ele que sempre estivera sob suspeita (que é a
intencdo) pode comecar na fala - “eu sabia que tinha sido vocé!”. Pode continuar por mais

seis falas. Pode ser que seja apenas naquela fala, ou que dure a cena inteira. Pode ser que isso
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seja a Unica coisa que o ator tenha a fazer. Mas, a intencdo que vai do inicio ao fim de uma
intengdo ¢ chamada de uma “batida”. Isso corresponde a uma “frase musical”.

A intencdo de um educador - alterar o estado de conhecimento incorporado nos
valores e comportamentos dos alunos, dar-se-a - tanto pelo contedo do programa, quanto
pela forma com que a interdisciplinaridade for arranjada - e pelas micro definicOes
intencionais - criando uma verdadeira “partitura” para a sua interpretacao.

O “ator” educador precisa ter definida a intencdo maior, e criar o seu plano de
“batidas”. Um sistema de cronograma, onde a cada “cena” (aula) ele ¢ retomado. Um sistema
de processos, funcionando como um quebra cabecas, onde a cada “cena” (aula), ele ¢ re-
introduzido.

Um exemplo: atuar com a intencdo de dar foco em um conceito dominante do ensino
de Marketing — “Marketing ¢ a administracdo entre as percep¢des humanas ¢ a realidade”.
Com isso introduzir, € ndo perder, a poderosa varidvel do “sonho humano”, nessa filosofia de
gestdo. A intensidade das “batidas” cria uma verdadeira “partitura” de interpreta¢do - seja
qual for o contetido que esteja sendo ministrado.

Assim como no teatro, o “Eu sabia que tinha sido vocé!”, independentemente do
texto, da situacdo dos personagens e da atuacdo dramatica, configura a “intengdo chave” -
fazer com que haja um forte clima de suspeita, ao longo de todo andamento do ato teatral.

Voltando ao conceito da interpretagdo do papel de educador, na situacdo do ensino de
Marketing - falando de vendas, propaganda, pesquisa de mercado, logistica, gerencia de
produtos etc., a intencdo predominante é: faca o que fizer, vocé estad tomando conta do valor
agregado que separa 0 universo mental percebido das instituigdes versus a sua realidade, e

nisso tudo, a organizacao toda interfere!
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Os “problemas”, dentro do sistema Stanislavski, sdo o que poderiamos chamar de
pequenas intencbes que compdem a intengdo maior. Isso representa a articulagdo coordenada
de multiplas pequenas intencdes, vinculadas a intencao maior.

Na construcdo da interpretacdo do papel do educador, cuja missdo é operar com a
intencdo maior; por exemplo, no ensino de Marketing, que trata da administracdo das
distancias entre percepcdes e ativos fisicos/tangiveis; sera necessario buscar uma série de
exemplos e demonstracdes para dar racionalidade a intengdo. Marcos Cobra, em Sexo e

Marketing (2002), situa que:
Originalmente o marketing foi exercido como uma metodologia para
estimular vendas. Hoje, no entanto, seu foco mudou: seu objetivo é
conquistar ou criar clientes e manté-los. No passado, 0 marketing era
orientado para a transagdo comercial, agora, esta centrado no relacionamento
com fornecedores, clientes internos, governos e clientes externos. Fala-se,
principalmente, em CRM - Customer Relationship Management -
administragdo do relacionamento com clientes. (Ver Marketing, Magia e
Seducdo. COBRA, Marcos e Ribeiro, 2000). Para isso, o marketing passou
por uma grande transformac&o, criando, desenvolvendo e aperfeicoando uma
metodologia propria e utilizando praticamente todos os campos do
conhecimento. ~ Trabalhos com sofisticados conceitos de estatistica,
economia e administragdo; apoia-se nas ciéncias humanas para entender o
comportamento das pessoas; utiliza biologia, quimica, e fisica no
desenvolvimento de produtos e servicos; avalia cuidadosamente o
desenvolvimento cientifico e tecnologico. Segundo Philip Kotler, “o
principio operacional de marketing é construir bons relacionamentos e as

transacdes rentaveis sdo decorréncia (...) O Marketing é como um
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relacionamento amoroso e s6 é feito por meio de trocas mutuas e promessas
cumpridas.

Isto exige do ator a vivéncia e a conexdo de todas as partes do plano educacional a
intencdo maior.

Continuando na exemplificagdo - o refrigerante Sukita, foi um dos mais bem
sucedidos “cases” publicitarios. (Revista Meio & Mensagem, edi¢cdo n° 1041). Em contra-
partida, nas constatacdes dos ativos tangiveis, teve sua participacdo de mercado reduzida nos
dois ultimos anos. Um exemplo extraordinario de excelente elevacdo do nivel da percepcao
de um produto, ndo acompanhado da elevacao da linha dos ativos tangiveis reais.

A administracdo da imaginacdo tem para Stanislavski a importancia de uma das pecas
mais Uteis do equipamento técnico de um ator. Tanto Stanislavski quanto Boal oferecem uma
série de exercicios para o desenvolvimento da imaginagéo. Eles nunca disseram que poderiam
“dar imagina¢do” a quem ndo tem. Dizem apenas que ¢ possivel desenvolvé-la, trabalha-la.
Afinal das contas, € uma das coisas que precisa ser usada no palco (na sala de aulas, nos
escritdrios, nas situagdes da vida), continuamente de maneira inteiramente objetiva.

No teatro nada é de verdade! Aquele quadro ndo é de Picasso. E uma peca que 0
cendgrafo criou. O assassino ndo é reall Um casal faz sexo sem fazer! Todo o mundo no
palco esta sempre utilizando a imaginag&o. Seja em coisas materiais, seja em idéias. E preciso
saber imaginar situacdes e acreditar nelas. Na educacédo simulamos a realidade. Ensinamos o
conhecimento imaginado e amparado cientificamente por todas as geracfes que nos
antecederam ou das atuais. Porém, nada esta 14, também, a ndo ser a representacdo e a
interpretacdo desses conhecimentos.

- E 0 papel do educador, exige isso?

- Realidade € o que é ou é aquilo que pensamos?
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Quando o Prof. Dr. Norberto Stori da p6s-graduacdo do Mackenzie, em Educacéo,
Arte e Historia da Cultura, nas suas aulas de Arte Moderna e Contemporanea, projeta seu
arquivo de gquadros de pintores importantes para a compreensao da historia das artes plasticas,
aqueles: Gauguin, Picasso, Da Vinci, Van Gogh, Rafael etc., ndo estdo de fato I4. Néo é
possivel ver ou sentir a textura, presenciar o artista com sua energia envolta na obra, mas
somos conduzidos pelo ator-professor a imaginar: como se fosse! A Intensidade da fé cénica
do ator-professor é entdo decisiva para a maior ou menor absorcdo da matéria pela grande
parte dos alunos. Trata-se de uma integracdo de crencgas e convicgbes intimas com a sua
capacidade de expressdo desses sentimentos, de forma similar ao exposto no “Método
Stanislavski”.

A criacdo de imagens e a credibilidade na sua existéncia e vida transformam o sentido
da educacdo na preparagdo inteligente, antecipando o “aprender sozinho com os proprios
erros”. O trabalhar com “casos”, numa didatica educacional, o que mais seria, isto tudo,
sendo desenvolver a capacidade imaginativa, para que todos se colocassem como se fossem,
os tomadores de decisdo naquela circunstancia dada?

Até que ponto a capacidade interpretativa, imaginativa do educador como autor
contador do caso, amplia ou diminui a eficacia do seu papel?

A “memoria emocional” é o que qualquer ator digno do nome acumula dentro de si.
Lembrancas de toda a espécie de experiéncias e emocdes. Quando numa situacdo chega o
momento de enfrentar uma cena que requer determinada emocéo, ele evoca a lembranca de
uma emocao semelhante em sua vida, sem mesmo ter de pensar conscientemente no assunto.
Os maiores atores fazem isso: € o combustivel para carburar qualquer artista. O escritor, 0
pintor, o compositor, o orador, o educador, sdo permanentemente alimentados dessa maneira.
Mas, tanto o ator no palco, quanto o ator educador, o ator negociador, precisariam entrar no

“palco” e sentir determinada emoc¢do na hora certa.
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As vezes, a emogdo ndo comparece, ainda mais se for um sentimento profundo, que 0s
acontecimentos do momento ndo conseguem provocar. Stanislavski acreditava que haveria
um jeito para o ator provocar os sentimentos num momento especifico. E, para isso criou um
exercicio: a idéia dele era a de que se o ator, tranquilamente, relaxado, relembre algum
incidente em sua vida que o tenha tocado fortemente, e se ele puder rememorar e recriar em
sua mente as circunstancias materiais daquele momento (onde estava, quem estava 14, o que
aconteceu, a que horas, em que local, em que ambiente), e comecar a revivé-lo - ndo se trata
de lembrar como ele sentiu, nisso muitos se enganam - é possivel que uma emocao
semelhante a que ele sentiu naquele momento retorne.

Se for uma emog&o muito grande e o ator for capaz de revivé-la trés vezes sucessivas,
é muito provavel que ele tenha encontrado alguma coisa que Ihe sera Gtil por muito tempo.
Com a repeticdo, o exercicio vai se tornando mais facil. E no fim de algum tempo, é provavel
que baste o ator se lembrar de um aspecto do incidente para que a emogéo apareca.

Isso, por incrivel que pareca, € absolutamente normal na vida real. Comegcamos a
contar a alguém uma coisa que aconteceu e de repente comecamos a ficar de novo
emocionados com a experiéncia. Da mesma forma, as pessoas tristes e desanimadas, se
alimentam de lembrancas, de conversas e de exemplos de mais tristeza e desanimo, trazendo
constantemente esses sentimentos a sua mente.

Quando percebemos que necessitamos adquirir determinadas vivéncias para sentirmos
e arquivarmos essas emog¢des novas, os “laboratorios” permitem exercitarmos temas novos.
Pois s6 podemos perceber aquilo que sentimos!

Para a aten¢do, Stanislavski da o nome de “concentracdo da atencao”. Ou mais
simplesmente “concentra¢do" (foco). E a atenc¢do que se da a um objeto determinado. N&o se

trata pura e simplesmente da atencdo geral que se da ao trabalho que se faz. A diferenca
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abordada por Stanislavski é sobre a capacidade de escolha, e a qualquer momento que se
queira, centralizar a atengdo num alvo especifico.

No Programa PENSA (Programa de Estudos dos Negdcios do Sistema Agro-
industrial), da FEA/USP (Faculdade de Economia e Administragdo da Universidade de S&o
Paulo), o desenvolvimento de estudos de casos reais é parte diferenciada da metodologia. O
Programa nasceu inspirado pelo mesmo modelo da Universidade de Harvard. Os educadores
responsaveis pela realizacdo dos estudos de casos tém também a misséo de interpreta-los e
apresenta-los para debate entre os alunos. A situacdo é irreal. Sdo todos convocados para o
caminho da imagina¢do. O como se fosse, o diferencial magico do “Método Stanislavski”,
demonstra seu maior ou menor impacto no nivel de atencdo e de respostas dos grupos de
trabalho.

O ultimo Prémio Nobel de Economia foi dado para a constatacdo da tese de que
conforme o enunciado do problema os agentes decidem diferentemente, para 0 mesmo tipo de
problema. O enunciado, o contexto e a emocao alteram respostas para 0 mesmo problema
objetivo. (Daniel Kahneman, 68 anos, Professor de Psicologia da Universidade de Princeton,
e Vernon L. Smith, 75 anos, Professor de Economia e Direito da Universidade George
Mason, na Virginia, Estados Unidos da America).

Para um ator educador, existem varias coisas interferindo na sua atencdo, numa
exposicao, por exemplo. Os ruidos fora da sala, as pessoas que chegam atrasadas, 0s que se
levantam para sair, ou trocar de lugar, os celulares que tocam, o microfone, o video, olhares
atentos versus olhares displicentes, alguns que podem dormir. A concentracdo da atengéo do
educador esta sobre descrever e definir da melhor maneira os conceitos da matéria para 0s
que ouvem e desejam aprender. Se a atencdo ndo for essa, ele podera estar falando e
apresentado a mesma coisa, colocar o seu foco sobre aquele que boceja, e isso altera

totalmente o destino da atencéo dos atores (no palco e fora dele)
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Operar com sentimento de verdade (Fé no que se tem de fazer), pode-se dizer que esse
item causaria toda a diferenca entre o grau de convic¢do com que os alunos podem ser mais
ou menos entusiasmados para um determinado aprendizado, numa analogia com as
afirmacdes de Constantin Stanislavski. E claro que é preciso acreditar no que se diz no palco,
seja esse palco em qualquer lugar.

Stanislavski ndo aborda aqui a capacidade de ser sincero, simplesmente. Ele se refere,
particularmente, a todo problema da criagdo da sensacdo de fé que surge quando se encontra
alguma coisa real - na qual se pode verdadeiramente acreditar. Stanislavski achava que esse
era 0 elemento basico dos grandes atores, e que isso também é possivel desenvolver e
trabalhar em todas as pessoas. Ja que as situacdes na vida sdo as mais distintas, é importante
gue encontremos uma maneira de acreditar nelas.

Sempre havera alguma coisa na qual podemos depositar nossa fé. E, a isso aliar nossa
imaginagao.

Fé cénica é o termo técnico que separa interpretacdes corretas, daquelas que
provocam envolvimentos e engajamentos superiores. Acreditar naquilo que deve ser feito.

O educador que nédo acredita na organizacdo educacional onde atua, que ndo acredita
no programa didatico elaborado, que ndo acredita nos seus pares, estaria limitado para o
exercicio da fungdo com diferencial e brilho. Encontrar coisas no que acreditar -
verdadeiramente, faria a diferenca da sua forca interpretativa no papel perante a comunidade.

A “reciprocidade de sentimentos” significa o contato entre dois atores, ou entre um
ator e um grupo, ou o0 ator e um objeto, durante a interpretacdo de uma cena. Mesmo um ator
que nao conheca nada do “Método Stanislavski” diz: “olha para mim quando eu estou

falando!”. Todos nos esperamos e gostamos disso.
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Em a preparacdo do ator, o item é chamado de comunhdo, e pode referir-se a um
sentimento interior de contato que existe mesmo quando nédo se estd olhando um objeto ou a
pessoa.

Recriagéo da emocéo, para dar variedade de colorido.

Quando queremos expressar para alguém uma enorme satisfacdo, por exemplo,
estamos encantados com a performance de Irene Ravache no espetaculo - podemos tanto dar
demonstracGes de exuberancia, sorriso, empolgagdo, como um arsenal (colorido) emocional
totalmente oposto, ficarmos “gemendo”, batendo com as maos no rosto, murmurando “como

"’

ela interpreta!”, negando com a cabeca etc. Quem nos visse € ndo ouvisse, acharia que vocé
poderia estar descrevendo um desastre. Os sentimentos opostos podem ampliar intensamente
a énfase no “quilate” da nossa admiragao.

O fluido de troca de emocdo entre atores € 0 que passa como consisténcia e forca
invisivel num grupo de educadores atuando sinergicamente dentro da organizacéo.

Todos que atuam em corporagdes, equipes, organizacoes, seja dentro ou fora do palco
sabem o que significa o fluido de troca de emocdo entre os atores. Quando, como atores
educadores, compartilhamos o palco de um seminario com outro colega, e a emogdo comeca
a crescer entre os dois, a ponto de ser sentida, medida, e compartilhada, sabe que o poder do
trabalho realizado é extremamente superior, na sua capacidade de difusdo e assimilagéo.

Um dos aspectos mais prejudiciais na capacidade do “oficio da interpretacdo” ¢ a
criacdo de mascaras e de “tipos” - borddes e procedimentos superficiais. O controle para
evitar o efeito estereotipado é analisado por Stanislavski. Ele coloca que todos nds gostamos,
de vez em quando, de usar um bom efeito, mas 0 que esse item sugere é que precisamos estar
sempre “em guarda”, pois s6 assim saberemos quando estamos usando esse tipo de recurso,

para poder decidir se queremos ou ndo usa-lo. No teatro, os efeitos “surrados”, sdo flagrantes:

“Oh, meu Deus!”, com a mio na testa na hora de dizer, ou a mordida nas costas da médo no
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momento de terror, a mdo na boca perante algo estupefante, e tantas outras. Fora isso, existem
as convengdes. No palco do educador, temos o uso autoritario da sua posi¢do. Os efeitos
estereotipados explicitos s@o indesejaveis, mas ndo podemos nos esquecer, ao analisar
superficialmente os papéis, que podemos estar sendo vitimas — também, de um efeito
estereotipado de julgamento.

O acabamento dos problemas (batidas) e dominio dos movimentos interiores,
significa a consciéncia de que uma determinada sequéncia, uma determinada intengdo, um
terminou, outra vai comecar, e da qual é exatamente 0 ponto em que isso acontece no seu
papel. Mesmo que o assunto de uma aula para outra mude, sente-se que a intencdo anterior
continua até um momento posterior, que tem que ser determinado pelo ator educador.

Personalidade teatral e simpatia cénica sdo a correcdo dos defeitos que formam as mas
personalidades. Este aspecto ndo trata de avaliacbes de bom ou mau carater. Stanislavski fala
de um estudo de si mesmo, que tdo pouca gente faz, para ver o que é que cada um traz para o
palco (ou para a sala de aulas, ou a conferencia interativa), como sua personalidade. Afinal,
sua personalidade, de certo modo, torna-se uma parte do papel que vocé tem de criar,
construir e desenvolver. Muitas vezes um ator ndo compreende por que razao ele ndo obteve
um “papel”. Ou por que razdo ele ndo obteve o sucesso num outro papel que teve. Muitas
vezes isso ndo é por causa da sua competéncia, da sua interpretagdo, do seu conhecimento e
contetdo, mas, simplesmente por causa de qualquer coisa que existe na sua personalidade que
nega ou deturpa a imagem que deveria estar sendo criada. Por isso, Stanislavski enfatiza que
devemos estudar nossas personalidades teatrais, devemos saber o que é que nos,
pessoalmente, trazemos para o palco, o que ha de util no que trazemos, e 0 que deve ser
corrigido ou melhorado.

Os bastidores de um palco aparecem para o publico. O que ocorre nos bastidores de

uma sala de aula acabam aparecendo para a “platéia”. A Disciplina Etica (material de cena,
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maquilagem, brigas), é tratado por Stanislavski de forma muito decisiva na correcdo da
construcdo do papel. O bom artesdo tem que cuidar das suas ferramentas, do mesmo modo
gue o mausico toma cuidado do seu instrumento. O ator educador deve tomar conta dos seus
materiais de maneira idéntica. O carinho com o material de cena é outra preocupacdo da
qualidade do intérprete especial. O ambiente dos bastidores, a atmosfera propicia a criacao, a
organizacdo dos apoios no palco (sala de aulas), as brigas e fofocas fora do palco, séo
carregadas para a cena, sem que estejamos percebendo.

O Tempo-ritmo é o tempo ou andamento, quer dizer depressa ou devagar. E, ritmo
quer dizer o arranjo interior dos compassos. Esse termo duplo refere-se a um problema que
Stanislavski trabalhou cada vez mais no fim da sua vida.

Em esséncia, ele achava que muito embora seja verdade que a preparacao psicoldgica
para um papel conduz ao ritmo correto, o tempo-ritmo correto de um personagem conduz o
ator a sentir corretamente o papel, tambem.

O tempo-ritmo pode estar ligado também a memoria afetiva.

O preparo para a interpretacdo de um papel de educador numa aula de cursinho
preparatorio para vestibulares, ou num MBA para executivos que anseiam pelo sucesso,
conduz o ator educador a sentir corretamente aquele determinado papel, também.

O organograma de Stanislavski trata de expresséo da emocéo.

Hoje em dia, estes aspectos estdo muitos necessitados de atencdo, em qualquer
interpretacdo de papeis, no palco, ou fora dele.

Estes aspectos podem gerar importantissimas contribui¢fes para o ator educador.

Pois, assim como o ator no teatro, o educador atua perante uma platéia. Ou melhor: cada vez

mais diversas, segmentadas e distintas platéias.
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No Programa Educacdo, arte e Historia da Cultura, por exemplo, a audiéncia é
heterogénea. Os atores educadores com formacdo disciplinar diversa. Trata-se, efetivamente,
de um palco de um contexto e de uma obra exigente na construcdo do papel.

No organograma de Stanislavski, ele aborda alguns aspectos importantissimos para 0s
atores de palco da sua época, onde esgrima e acrobacias eram esperadas dos atores em cena.
Estes aspectos podem ser desejaveis hoje em dia, assim como conhecimentos de artes
marciais etc. Porém, ndo sdo mais fatores determinantes. Neste sentido, uma readaptagdo dos
itens precisa ser feita. Por outro lado, os demais aspectos continuam fundamentais:

O relaxamento, pois quando se vai para a sala de aulas, para 0 congresso, para 0
seminario, para frente da cdmara de video, tudo contribui para fazer os musculos ficarem
tensos. A ideia de que se esta sendo observado e julgado, continua aterrorizante, para todos.
Essa tenséo pode reprimir e matar os sentimentos. Da mesma forma como uma pressédo faz
afundar um pedaco de cortiga, que sem ela flutuaria. Os exercicios de relaxamento s&o
recomendados para anteceder a entrada em cena;

O tempo e ritmo exterior sdo relacionados ao tempo e ritmo interiores. Da mesma
forma como nossa emocdo afeta o andamento e o ritmo da execugdo, nossa nogdo do
andamento e ritmo exteriores estabelecera ligacbes com nossa emogao;

O uso da voz carrega assertividade ou inseguranga naquilo que esta sendo
comunicado. A impostacdo de voz é uma técnica para dar expressdo externa as emogdes de
alta relevancia para o teatro (as salas de aulas, as platéias).

Sem duavida, uma voz estridente e aguda ressoa irritantemente, determinando muito do
fracasso de um ator educador. Estudar e conhecer sua propria voz é essencial para aprender a
“coloca-la” onde quiser.

Ao lado da impostacdo da voz, a dic¢do (a compreensdo do espirito da lingua pelo

conhecimento da natureza dos sons), além da natureza da pronuncia - ha o do uso que
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podemos fazer do som das palavras. Alguns sons sdo belos, outros feios, outros engracados. O
som das palavras também pode inspirar interiormente o ator.

O aprendizado sobre as regras da prosddia. A entonacdo, pausas, inflexdo (fraseados e
efeitos tirados das virgulas).

Quando se esquecem essas regras O ator tende a ndo se sentir bem por dentro,
impactando na eficécia da sua performance.

Em toda essa angulacdo de dar expressdao exterior ao sentimento interno, 0S
sentimentos da lingua implicam numa certa poesia magica da linguagem.

Associa-se a imagistica. O ator educador deve ter a capacidade de apreciar as idéias
transmitidas pelas palavras e suas combinag0es, seus sentidos e evocagdes.

O movimento trata da nocdo do ator sobre onde ele esta no desenho total de uma cena.
Como se locomove de um ponto para o0 outro da sala, do palco, do estddio. E incide ainda na
necessidade de conhecimentos de expressao corporal.

A danca, esgrima, acrobacias e esportes, sdo aspectos que poderiam ser chamados e
comparados a necessidade de destreza fisica dos atores (educadores ou ndo). Fora isso, tém
forte contribuicdo em auxiliar a capacidade de tomada de decisdo, desenvolver experiéncias
correlacionadas com a vida e as situagdes do ensino.

Na expressdo exterior das emocdes interiores a plastica trata da habilidade de criar
uma “linha ininterrupta” de movimento, desencadeada pelo interior e culminando num
aspecto plastico exterior. A roupa, 0s materiais de aula, o apoio visual, a cenografia da classe,
do ambiente. A maneira de andar € um aspecto que Stanislavski levanta afirmando que
grande parte dos atores anda bem fora do palco. Porém, na hora de entrar em cena adquirem
uma superficialidade. Isadora Duncan o inspirou em uma serie de exercicios sobre o andar.
Voltar a um andar simples e belo no palco atua na composicdo da evolugédo da interpretacéo

do papel do educador.
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A espinha dorsal e o “clima a longo prazo” sdo dois pontos adicionais. (O primeiro
estd no organograma, o segundo n&o).

Na espinha dorsal o que temos € algo muito proximo ao tema. Isto é, a idéia
motivadora geral que permeia toda pega - programa/curso. E, cada papel tem o seu objetivo
principal que é derivado do superobjetivo da obra.

O clima a longo prazo significa simplesmente o clima dominante de toda a pecga. E,
isso tudo a despeito dos varios climas das cenas individuais.

No teatro, por exemplo, em Otelo ha um momento em que ele diz a lago: - Oh!
sangue, sangue, sangue! e outro em Noite de Reis, em que Malvolio diz: “Vingar-me-ei de
todos vos!” Ambas as cenas tém um clima de vinganca. Mas, de calibres muito diversos. No
primeiro caso, o tom dominante da peca inteira é o da tragédia inevitavel, enquanto que o
clima a longo prazo da segunda é uma brincadeira (Noite de Reis ou 0 que quiseres) e, na
Gltima, havera sempre um espirito de divertimento, diga o que quiser dizer. Enquanto isso, no
espirito da tragédia, tudo o que for feito sera afetado pelo clima da tragédia.

Isto permite uma meditacdo para os atores fora do palco. Os textos e conteudos
profissionais sdo muito parecidos. Os programas, os livros adotados, os aprendizados
didaticos, no caso dos atores educadores. Porém, inseridos dentro de qual clima a longo
prazo? Este aspecto altera e determina todas as inten¢des intermediarias. O “aprender com
quem faz de uma ESPM" obrigaria 0 educador a ter foco, tempo e ritmo carregados de
praticidade indiscutivel, versus outras organizacdes educacionais. O modelo antroposofico
humanista de Rudolf Steiner, na Escola Waldorf, obrigariam o ator educador a desenvolver
dentro de si experiéncias e sentimentos carregados de assertividade na reunido da harmonia

entre 0 ser humano e o universo, distintos de outras instituicbes educacionais.
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A compreensdo do clima a longo prazo da obra teatral (da obra organizacional),
permite que os atores educadores tenham consciéncia do espirito determinante que envolve a
instituicdo de ensino - e, conseqiientemente todos 0s seus personagens.

Isto significa dizer que - a instituicdo, a organizacdo, a empresa e seu cédigo de
valores, visdo e missdo (efetivamente praticados) determinardo totalmente o tipo de
interpretacdo mais eficaz para cada situacéo.

Considerando-se que hd uma lideranca invisivel - em qualquer organizacdo humana,
assim como ha um clima a longo prazo e um superobjetivo numa peca teatral, o
desconhecimento disso, ou a superficialidade como sdo investigados podem determinar em
grande parte o0 sucesso ou o fracasso dos atores, independentemente do seu nivel de preparo e

competéncia técnica para a funcéo.
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4. OS ASPECTOS RELEVANTES NA CONSTRUCAO DO PAPEL DO EDUCADOR,

E NA SUA INTERPRETACAO COM ARTE, A PARTIR DO “METODO

STANISLAVSKI”

Viola Spolin, em Improvisa¢édo para o teatro, (2001a, p. 332), nos auxilia com uma

listagem de 25 pontos fracos na qualidade interpretativa dos atores, 0 que permitiria uma boa

analogia para 0 momento interpretativo dos educadores, quando com suas platéias. A partir

destes pontos ja poderiamos caminhar para o delineamento dos pontos mais relevantes na

construcdo do papel do educador e de sua interpretacdo com arte:

1-

2-

O-

10-

11-

12-

13-

14-

15-

Tem medo intenso do palco;

Né&o sabe onde colocar as maos;

Tem movimento de cena desajeitado - balanca de ca para 14, move-se pelo palco sem
objetivo;

Necessita sentar-se no palco;

Lé rigidamente e mecanicamente as falas, esquece as falas;

Sua expressao € pobre, apressa sua fala;

Geralmente repete a fala que leu erradamente;

Repete em voz baixa as palavras de seus colegas enquanto estdo sendo pronunciadas;
N&o cria atividade e movimentagéo de cena;

Né&o tem o sentido do tempo;

Perde "deixas", é insensivel ao ritmo;
Veste seu figurino de forma desajeitada;

Emociona-se com as suas falas em lugar de falar com os colegas atores;

E exibicionista;

N&o tem sensibilidade para a caracterizagéo;
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16- Quebra a cena;

17- Tem medo de tocar 0s outros;

18- Né&o projeta sua voz ou suas emogdes;

19- N&o sabe aceitar direcdo;

20- Tem relacionamentos supérfluos com os outros atores ou com a peca;
21- E dependente da mobilia e dos aderecos;

22- Torna-se a sua propria platéia;

23- Nunca ouve 0s outros atores;

24- Nao tem relacionamento com a platéia;

25- Baixa o0s olhos (ndo olha para os colegas atores).

Os aspectos relevantes na construcao do papel do educador ficariam proximos de uma
visualizagdo, quando reunimos os estudos do proprio Stanislavski com Robert Lewis e 0s
trabalhos de Viola Spolin. Podemos iniciar a caminhada para o destaque desses pontos:
Autenticidade na interpretacao

O objetivo do Método Stanislavski era o de propiciar interpretacfes mais auténticas.

No teatro temos o texto. A peca. Na educacdo temos o conteudo pedagdgico. No teatro
temos o autor. O autor introduz o sub-texto (o ndo dito, as entre-linhas). O autor adiciona o
superobjetivo - 0 sentido essencial e existencial do espetaculo. Na educagdo temos a missao,
visdo e valores da instituicdo. Operamos com expectativas diferentes entre platéias. Essas
platéias ndo sdo passivas e sim ativas e interativas. Portanto, o que significaria buscar a
verdade? A autenticidade na interpretacdo?

No teatro, Stanislavski acentua para a necessidade do desenvolvimento das emocGes
interiores, para entdo efetivar sua expressdo exterior. Entretanto, afirma também que o ato

fisico da acdo gera a descoberta da emocdo. Portanto, a "fisicalizacdo” (SPOLIN, 2001b, p.
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231). Outro aspecto importante é o de saber o que o ator traz para o palco como sendo seu.
Do seu carater e que pode interessar ou ndo para o exercicio de um determinado papel. O
como sentir. A verdade de cada um € ativada a partir dos quadros mentais e experienciais de
cada individuo. Portanto, como caminharmos no primeiro passo relevante para a construgdo
do papel do educador?

“Contem o enredo. Representem o enredo exterior em termos de agdes fisicas!”
(STANISLAVSKI , em A criagdo de um papel, 1992a, p. 263)

Qual o “enredo”, da cadeira, da matéria, do programa?

O “enredo” do programa de Agribusiness da FEA/USP € distinto do programa de
Agribusiness da FGV. Apesar do tema ser idéntico. O “o que” ¢ similar, porém o “onde” ¢ o
“como” sao diversos. Qual ¢ a importancia do conhecimento desses enredos, por parte do
educador, na construcdo do seu papel, objetivando atuar em um desses programas, por
exemplo?

Como nasceu um modelo. De onde veio? Qual a sua fundamentagéo filoséfica? Como
nasceu o outro programa? Qual o passado, e o futuro desses espetaculos? Qual o
superobjetivo e a espinha dorsal dessas pecas?

O Prof. Dr. Décio Sylberstjain, da USP, fundador do programa na FEA, tem como
fundamento essencial do modelo, 0 mesmo principio da escola americana de Harvard. O
projeto é inteiramente apoiado em estudos de casos para permitir o exercicio decisorio dos
alunos-gestores. Esse enredo exige do educador-ator um mergulho nas instituices
organizacionais e nas vivéncias das suas liderancas, para a condugdo dos alunos ao melhor
aproveitamento e discusséo criativa de tomada de decisdes. Atuar como se fosse. Desenvolver
a capacidade interpretativa dos alunos na acdo do papel de lideres das empresas estudadas.
Levar os alunos ao "se " magico. Seria um trabalho de educadores, ou de diretores de papéis-

educadores?
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No programa da FGV, o Prof. Dr. lvan Wedekin, tem os estudos de caso como suporte. O
método é voltado a estruturacdo do organograma de gestdo da empresa. Administracao,
financas, marketing, legislagéo etc.

Como educador atuando nesses dois programas, alguns procedimentos do método
Stanislavski parecem ter total pertinéncia para a qualidade do papel e - conseqiientemente
para a descoberta das melhores expressdes exteriores do mesmo: "Redijam uma definigcdo
provisoria do superobjetivo, em termos aproximados, bem como um primeiro esbo¢o do
mesmo™ (STANISLAVSKI, 1992b, p. 263)

Representem improvisacdes versando sobre o passado e o futuro (o presente ocorre em
cena): de onde foi que eu vim, aonde é que estou indo, que aconteceu entre 0s periodos em
que eu estava em cena? O educador-ator, tendo como base o programa de agribusiness da
FEA/USP, por exemplo, vira de um passado onde a explicacdo do significado da expressdo
agribusiness era por si so revolucionaria, devido a distancia que separava o0 conhecimento no
pais para a gestdo integrada dos negdcios agropecuarios, numa visdo sistémica e de cadeia.
Indo ao futuro estard envolto nas batalhas mentais entre ONGs (Organizacbes N&o
governamentais), entidades de defesa do consumidor pela seguranca alimentar e meio
ambiente. Regulamentacdes severas na Otica dos aspectos sociais e humanistas, bem como
perversos mecanismos de protecdo de comeércio internacional e de cadeias empresariais
articuladas entre si etc. A discussdo do contexto desse texto educacional seria obrigatoria para
0 estudo desse especifico papel de educador, dentro desta circunstancia dada e particular. Nao
bastaria chegar para ministrar aula. O papel do diretor-coordenador do programa o levaria a
necessidade de contextualizar esse enredo, para que o estudo dos papéis e seus alinhamentos

pudessem ocorrer, dando sentido ao conjunto do programa.
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Baseando-se no material adquirido, esbocem uma linha direta de acdo, dizendo
sempre: que faria eu "se "...? Como a sua particular matéria no programa e como 0 seu
especifico papel interferem na conducdo e contribuem para o enredo maior?

Formem uma linha ldgica consecutiva, de ac¢Ges fisicas organicas. Anotem-nas por
escrito e as fixem firmemente por meio de repeti¢des frequentes. Libertem-na de tudo o que
for supérfluo - cortem 90%. A ldgica e a consecutividade dessas acdes fisicas conduzirdo a
veracidade e a fé. 1sso se obtém com a ldgica e a coeréncia.

Tudo isso deve ter sido feito usando as suas préprias palavras de ator-educador. Agora
leiam o material didatico disponibilizado. Agarrem-se as palavras e frases isoladas de que
tiverem necessidade. Escrevam-nas e acrescentem-nas ao seu proprio texto livre. Quando
chegarem a segunda leitura do material, tomem mais notas. Recolham mais palavras para
incluir no texto que vocés mesmos inventaram para seus papéis. Assim, gradualmente, com
pedacinhos, e depois com frases completas, o papel passa a ser sugerido com as palavras dos
autores (ou dos dirigentes empresariais estudados nos casos).

Estudem o texto, fixem-no em sua mente. Repitam muitas vezes e fixem firmemente a
sua linha de acbes fisicas logicas e consecutivas, verdade, fé, verdades organicas e o
subconsciente. Dando a essas agdes uma base de justificacdo, vocés fardo com que sempre
Ihes venham a mente circunstancias determinadas, frescas, novas, mais sutis, e terdo um
senso mais profundo, amplo e totalmente abrangente, da acéo e do seu superobjetivo

Para a autenticidade na interpretacdo, a primeira parte relevante do Método
Stanislavski, trata do primeiro contato com o papel, a analise e 0 estudo das circunstancias
externas.

Da mesma forma, num programa educacional, o contato com o programa, a analise e o

estudo de todas as circunstancias econémicas, politicas, historicas, sociais, psicoldgicas que
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envolvem o assunto, impactariam profundamente a maior ou menor capacidade de interpretar
com arte o papel.
Dar Vida as Circunstancias Externas

Aqui é um ponto onde o educador se situaria nas condi¢des da plateia (sua classe), da
sua localizacdo histdrica, seus valores, e criaria imaginariamente falando, uma adaptacéo,
ambientacdo do seu conteido programatico para a circunstancia do grupo.

A Criacdo de circunstancias interiores

A criacdo das circunstancias interiores na vida de uma peca registra Stanislavski
(1992c, p. 40), é uma continuacdo do processo geral de anéalise e infusdo de vida no material
ja acumulado. Agora o processo mergulha mais, do reino da vida exterior, intelectual, no
reino da vida interior, espiritualmente.

Aqui trata do movimento do ator-educador buscar por meio das suas sensac@es, suas
préprias emocdes reais, suas experiéncias pessoais de vida, 0 eixo da sua interpretacdo e do
papel. Desloca a atencdo de si mesmo para 0 que o cerca. Na experiéncia do MBA da ESPM,
por exemplo, onde os valores exigem autoridade e experiéncia de quem ensina. Competéncia
como executivo. A criagdo de circunstancias internas levaria o ator-educador a procurar
pesquisar e estagiar dentro das realidades empresariais, buscando amplificar essa carga de
experiéncia na sua vida efetiva. Somente assim, conseguiria emprestar essa verdade ao seu
personagem. Em outras instituicdes educacionais onde o aspecto académico fosse mais
valorizado, a busca das circunstancias interiores exigiria ampliar a convivéncia e as
experiéncias da forma e dos procedimentos metodoldgicos dos doutorados, por exemplo.

As circunstancias internas sdo compostas de atitudes pessoais para com

acontecimentos da vida exterior e interior, e de relagdes mdtuas com outras pessoas.
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A Avaliacao dos fatos significaria compreender e sentir o tracado interior da vida de
um ser humano (no exemplo, MBA na ESPM — um executivo em posto de tomada de
decisoes).

Outra contribuigdo de Stanislaviski (1992d, p.57) para a interpretagdo com arte de um

papel, encontramos na seguinte afirmacéo:

[...] O homem nédo é uma méaquina. Ndo pode sentir o papel da mesma forma
cada vez que o interpreta. Ndo pode ser movido cada vez pelos mesmos
estimulos criadores. A avaliacdo de ontem ndo é exatamente a mesma de
hoje. Haverd mudancas infenitesimais de atitude, quase imperceptiveis, e
isto, frequentemente, é o estimulo principal para a criatividade de hoje. A

forca desse estimulo estd em sua novidade, em seu carater inesperado.

Observando uma apresentacdo de dissertacdo, por um grupo de alunos do MBA da
ESPM, os professores observaram o qudo timidas eram as propostas. Os alunos
diagnosticavam corretamente, porém traziam como solucdes metas ndo ousadas e solucdes de
baixa criatividade. Uma repeticdo de formulas e de recomendagdes como: contratar uma
agencia de marketing direto para estabelecer um programa de retencdo de clientes. Esta
avaliacdo, por parte do professor trouxe uma reflexdo compartilhada com o grupo, sobre o
ambiente de medo que ainda permeia as organizacGes empresariais. E, como esse aspecto,
qguando dominante, influenciava a qualidade empreendedora e criativa dos projetos. Rejeitou
o0 trabalho e mandou os alunos re-pensarem sobre esse fato e sua avaliacdo. Este exemplo
ilustra sobre a necessidade da vivéncia do papel, colocando-se (o educador), no lugar de
dirigente — para orientar uma apresentacdo final de uma dissertagcdo. O trabalho ndo estava

tecnicamente errado. Estava sem ousadia para um MBA de Marketing.
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O Periodo de Experiéncia Emocional

O primeiro aspecto da elaboracdo do papel é preparatério. O segundo periodo é o de
criagdo. Este processo de viver e experimentar um papel é “organico”. Baseia-se — segundo
Stanislavski, nas leis fisicas e espirituais que governam a natureza do homem. Trata-se na
veracidade das emoc0es e na beleza natural.

A vida significaria acdo. Por isso, a interpretacdo de papeis, brotando da vida é
essencialmente ativa. A palavra “drama” ¢ derivada da palavra grega que significa “eu fago”.
O aspecto importante do Método Stanislavski € a necessaria atencdo para os movimentos e
impulsos interiores. Ele enfatiza que a palavra acdo ndo é fazer mimica. Nao € algo que um
ator finja estar representando. N&o é uma coisa exterior. E antes de tudo uma coisa interna,
ndo fisica, uma atividade espiritual. Esta qualidade que amplia a qualidade interpretativa de
um papel decorre de uma sucessdo ininterrupta de processos independentes. E, cada um
desses processos se compde, por sua vez, de desejos ou impulsos que visam a realizacdo de
algum objetivo.

Deste jeito sdo os impulsos interiores. O impeto para agir e as agdes interiores
propriamente ditas, que tem uma importancia excepcional na arte interpretativa. A vida real,
como a vida em cena é feita de um constante surgir de desejos, aspiragcdes, provocacgoes
interiores a acdo, e sua consumacao em agdes internas e externas.

Em outras palavras, o ator-educador para sentir seu papel, precisaria usar seus
proprios desejos, arrumados e elaborados por ele mesmo. E, precisaria exercer a sua propria
vontade, ndo a de outros. Um coordenador educacional, um diretor de um programa
académico, podem sugerir ao ator-educador estilos e comportamentos. Porém, depois, esses
desejos, estilos e comportamentos devem ser reencarnados na natureza do proprio professor,

de forma a que ele seja inteiramente possuido por eles.
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O papel do ator-educador, com arte, para ser vivido, precisa que se tenha tornado parte
do seu proprio ser. Essa preparacdo exige estudar e acionar 0s seguintes pontos: atrair a
atencdo da outra pessoa, tentar pressentir 0 que vai no seu coragdo, compreender seu estado
interior e entdo nos adaptarmos. Precisamos executar uma série de objetivos psicologicos e
acoes interiores, para convencer alunos, por exemplo, com 0S Nnossos pensamentos, e
influencia-los com os nossos sentimentos.

A partitura de um papel

O que é que eu desejo neste momento?

Segmentar cada pequena parte de um programa de aula, e dar a cada porcdo desse
encadeamento um objetivo fisico e psicoldgico simples. Dividir o tempo, cada parte do
contetdo didatico em acbes fisicas e psicoldgicas. Vou falar da importancia dos canais de
vendas na moderna gestdo de marketing, levanto-me — sorrio, trago a lembrancga o exemplo do
carrinho que vende abacaxi na Praga da Republica. Vejo o abacaxi. Amarelo, muito gostoso.
Vejo o rapaz cortando os abacaxis em rodelas generosas. Sinto as pessoas que param com
agua na boca. O preco. A escolha das rodelas, livres ao gosto do fregués. Convido os alunos a
compararem a situacdo da venda de abacaxis no carrinho da Praca da Republica versus na
sobremesa dos restaurantes, ou nos enlatados. O objetivo psicoldgico é o de mostrar o papel
especifico de cada canal de marketing, operando com sentimento. O movimento fisico o de
sair das salas e das mesas, e vir para a linha de frente do mercado. Neste exemplo, estariamos
agregando a qualidade interpretativa ao aspecto de passarmos informacgdes e conhecimentos
sobre canais de distribuicdo, numa viséo didatica.

O tom interior
Procurar um objetivo estimulante, do lado interior do ator educador.
O objetivo estimulante é o Unico meio de afetar a caprichosa vontade e as emocdes

caprichosas do ator.
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A partitura, mencionada anteriormente, € eficaz para mostrar o caminho, mas nao
pode despertar a verdadeira criatividade. Sdo necessarias emogdes passionais para transportar
0s sentimentos, a vontade, a mente e todo o ser, do ator.

No exemplo anteriormente mencionado, o do carrinho de abacaxi, como
introduziriamos um contetdo interior mais profundo?

Stanislavski (1992e, p.77) nos orienta sobre 0s insumos necessarios para essa busca:
“[...] os objetivos criadores devem evocar ndo apenas o simples interesse, e sim uma ardorosa
excitagdo, ardentes desejos, aspiragdes, acdo. Todo objetivo que ndo tiver essas qualidades
magnéticas ndo estara cumprindo sua missdo”. Neste sentido, o carrinho, canal de marketing,
de abacaxi da Praca da Republica passa a ter uma historia para o ator-educador. Como seu
pai, 0 dono do carrinho, carregava-o, puxando-o com suas maos, por varios quilémetros. Da
mesma forma, o pai daquele ator-educador, sabia o que significava essa luta pela vida, pois,
na infancia, ajudava sua familia com um nego6cio ambulante pela cidade. A escolha do
abacaxi era assunto sagrado. Pois havia a certeza de que somente seria vendido aquilo que
fosse muito bom, doce, amarelinho. Aquela certeza obrigava o vendedor de abacaxis a
amanhecer no mercado central, antes de todos. Escolher os melhores frutos. Ao seu lado no
carrinho uma crianca, seu filho e uma mulher, sua esposa. Cada qual um sonho, um ato de
servir e uma vida para viver. Aquele carrinho de abacaxi da Praca da Republica ja ndo é mais
somente um bom exemplo de um canal competitivo e interessante, como ilustracdo para
alunos. N&o é mais somente um bom exemplo de um movimento. Ou a necessidade vital que
profissionais de marketing tem de sair andando pela cidade. Aquele carrinho de abacaxi ja
vem carregado de sentimento, de memdrias fortes dentro do ator-educador. Isso com certeza
ampliaria ndo apenas o peso do exemplo racional, como pelo sentimento tenderia a ficar por
muito mais tempo perpetuado na platéia (classe).

Stanislavski acrescenta (1992f, p.78):
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[...] quando se acrescenta profundidade a partitura de um papel, os fatos e os
objetivos s6 sdo modificados no sentido de que foram acrescentados
impulsos internos, intuigdes psicoldgicas, um ponto de partida interior. Todas
as coisas que constituem o tom interior da partitura e Ihe ddo uma base firme
de justificacdo. O mesmo se da com a musica. As melodias e as sinfonias
podem ser executadas em tons diferentes, tom maior ou tom menor, podem
ser tocadas em diferentes tempos e a melodia propriamente dita ndo se
modifica, mas apenas o tom em que € tocada. Num tom maior e num ritmo
vivo, a melodia terd um carater triunfal, de bravura; e em tom menor e em
tempo lento, adquire um carater lirico, melancélico. E assim, nés atores,
podemos experimentar emoc¢Oes Vvariaveis gquando interpretamos uma
partitura com os mesmos objetivos, mas em diferentes tons. E possivel viver
todas as emogdes de um regresso ao lar, executar todos os objetivos fisicos e
psicoldgicos simples, relacionados com ele, numa clave serena ou alegre;

numa clave triste, ou perturbada, ou excitada.

Neste caminho, para dar o tom interior, o ator-educador, podera buscar os objetivos
psicoldgicos, também pelos seus opostos. Verifique o que é detestavel em um individuo que
seja exatamente o oposto daquele admiravel dono de carrinho de abacaxi da Praca da
Republica. Para admira-lo mais, amplifique os seus possiveis opostos. Aquele que ndo faz
nada, que explora filhos e familia, que rouba, que é vencido pela preguica. Buscar nos
sentimentos de 6dio, o angulo admiravel do amor. Stanislavski (1992g, p. 82) ensina:
“[...]Jquando estiver interpretando o papel de um homem bom, ele deve sondar o que esse
homem pode ter de mau; se estiver interpretando um personagem inteligente, deve encontrar
0 seu ponto fraco mental, se interpreta uma pessoa alegre, encontre o lado sério dessa pessoa.

Esta ¢ uma forma de ampliar uma paixao humana”.
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Desta forma, quanto mais fundo for o tom, quanto mais se aproximar do coracdo do
ator, mais poderoso, apaixonado e penetrante ele se tornara, melhor transmitira.

Ensinar Peter Drucker, sem vasculhar suas iniciativas junto a organizagdes sem fins
lucrativos, e buscar sentimentos de intimidade entre o ator-educador e o autor, com certeza ¢
possivel , mas , com certeza estariamos perdendo a carga da adicdo do sentimento e de tudo o
gue permeia aqueles ensinamentos.

O superobjetivo e a Agdo Direta

Este é 0 objetivo de todos os objetivos.

E para onde todos os demais objetivos da partitura convergem.

“[...] o superobjetivo contem o significado, o sentido intimo de todos os objetivos
subordinados da peca. Executando esse superobjetivo Unico ter-se-4 chegado a uma coisa
ainda mais importante, supraconsciente, inefavel, que é o espirito do proprio Griboyedov, a
coisa que o inspirou a escrever € que inspira o ator a atuar”. (STANISLAVSKI, 1992h, p. 91)

Quando um ator-educador, entra em cena para transmitir os fundamentos de Philip
Kotler, Peter Drucker, ou Domenico de Masi, 0 questionamento passaria a ser: 0 que eu sei
do objetivo do objetivo da obra desses autores, que permitem conectar meus sentimentos e
emocdes aos sentimentos e emoc0des deles?

A qualidade da criagédo do papel e da sua qualidade interpretativa ndo passariam mais
pelo simples aspecto da transmissdo das informacdes, ou daqueles conhecimentos. J&
estariamos adiante, no aspecto da criagdo de segmentacdo de cada parte do contetdo e da
busca de objetivos fisicos e psicoldgicos, ligados ao ator-educador. Abordariamos entdo o
conhecimento e a razdo de ser da obra, o significado e o sentido da pesquisa e de vida desses

autores. No teatro, Stanislavski (1992i, p. 91) nos orienta:
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No romance de Dostoiévski, Os irmdos Karamazovi, o superobjetivo é a
procura pelo autor, de Deus e o Diabo na alma do homem. Na tragédia de
Hamlet, de Shakespeare, esse superobjetivo seria o de compreender 0s

segredos do ser. Nas Trés irmds, de Tchekhov, é a aspira¢cdo a uma vida

melhor. Com Leon Tolstoi, era sua incessante busca da autoperfeicéo [...]

No MBA da ESPM, quando falamos de Philip Kotler, o mais famoso estudioso
académico de Marketing, precisamos encontrar 0 seu Superobjetivo: “sucesso ¢ vender o que
ninguém oferece”. Nao trataria aqui de um guia de regras para administrar e sim de cavar e
perseguir a alma humana, seus desejos, angustias. O ndo descoberto. O que ainda ninguém Ve.
Ninguem manifestou a necessidade de video-cassetes, camaras digitais, aparelhos de fax ou
internet antes de eles serem fabricados. O objetivo do objetivo da alma de Philip Kotler,
voltando ao nosso exemplo do carrinho de abacaxi da Praca da Republica seria o de dizer: as
pessoas ndo sabiam que queriam abacaxi até o ter visto. E, as pessoas ndo comeriam se 0S
frutos ndo tivessem sido tdo bem escolhidos e selecionados. O restante é importante, mas ndo
é a esséncia. O ato de servir e o de tornar visivel desejos e solugbes de problemas humanos
seria a inspiracédo que faz Philip Kotler escrever.

Conforme Stanislavski (1992, p.91):

Os grandes objetivos encerram em sua constituicdo uma quantidade de
emocBes e conceitos vivos, cheios de conteldo profundo, penetracdo
espiritual e forca vital. Um superobjetivo implantado no &mago espiritual do
ator cria, manifesta, espontanea e naturalmente, milhares de pequenos
objetivos individuais no plano exterior do papel. Esse superobjetivo é o

principal alicerce da vida e do papel do ator, e todos os objetivos menores
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sdo corolarios dele, sdo a consequéncia e o reflexo inevitaveis do objetivo

basico.

O Superconsciente

Stanislavski afirma que (1992k, p. 96):

[...] quando o ator j& esgotou todas as vias e métodos de criatividade,
chega a um limite além do qual a consciéncia humana ndo pode
estender-se. Ai comega o reino do inconsciente, da intuicdo, que nao é
acessivel ao cérebro, mas aos sentimentos; ndo ao pensamento, mas as
emocdes criadoras [...], a esséncia da arte e a fonte principal da
criatividade se ocultam nas profundezas da alma do homem. E o
misterioso “eu” e a propria inspiracdo. O superconsciente comega
onde a realidade acaba, onde a natureza se liberta da tutela do cérebro,

fica livre das convencdes, dos pré-conceitos, da forca.

A forma sugerida por Stanislavski para o ator, adaptavel ao ator educador seria o de
alimentar incessantemente o0 seu subconsciente. Jogar pensamentos nele. Abastecé-lo. O que é
isso? Sdo conhecimentos, informagOes, experiéncias. Por isso o ator-educador deve estar
constantemente estudando, lendo, observando, viajando. Mantendo-se em contato com a vida
social, politica, religiosa, empresarial, executiva, de lideranca. Esta contribuicao, livre de pré-
conceito, é uma carga de memorias que vao sendo acumuladas e que brotam com o passar da
vida e da experiéncia. O ator-educador num programa de gestdo em agribusiness, por
exemplo, sera exigido na alimentacdo do seu superconsciente, na bagagem de vida que tiver,

com realidade de campos agricolas, silos de grdos, portos, navios (saber o que significa uma



67

movimentacdo de carga a 25 km/hora, do Brasil para o Japdo ), e o significado de héabitos e
costumes alimentares de outros povos. A criatividade com a qual interpretara seu papel de
educador, neste exemplo, sera impactada pelo maior ou menor acimulo livre de pensamentos
vividos e jogados no seu subconsciente.

O Periodo da Encarnacéo Fisica

Neste periodo, o ator-educador estuda a “encarnagio do papel”.

Qual seria o nivel de fidelidade a bibliografia, de um ator-educador ?

Total, como fonte e fundamento reconhecido de conhecimento. Como interpretar
Peter Drucker, numa sala de aulas? Apenas repassando suas informacg6es? Interpretando-as e
adequando-as ao ambiente do pais e dos alunos? Criando exemplos locais e estudos de casos
para exercicios? Envolvendo Peter Drucker dentro dos pressupostos de visdo, missdo e
valores da Instituicdo educacional representada? Ou ainda mais, estudando o papel de Peter
Drucker na administracdo mundial e criando um personagem para interpretd-lo numa sala de
aulas?

A bibliografia, os autores estdo para a educacdo, assim como 0s autores dos textos,
das pecas e dos espetaculos estdo para o teatro. Seus enredos, suas circunstancias. Eles
mesmos estdo inseridos e misturados, como autores, atores e personagens de si proprios nas
obras educacionais. Peter Drucker ¢ um professor, assim como Philip Kotler e os outros.
Interpretar uma aula com os ensinamentos de Kotler significaria ir além do tratamento frio de
seus textos. Exigiria desenvolver um personagem “Kotler”, com uma linha interior de
sentimentos e uma linha exterior de expressao fisica, que ampliasse a capacidade do impacto
da transmissdo dos seus conhecimentos para um grupo de estudantes. Seria negarmos 0 uso e
posse que muitos educadores fazem para si, das citacfes e pesquisas de terceiros, sem a ética

do discernimento entre autor versus intérprete.



68

A Criacao de um papel

Para Stanislavski, um plano de trabalho objetivando a criagdo de um papel envolvia o
seguinte resumo:
1 - Contem o enredo (sem detalhes excessivos);
2 - Representem o enredo exterior em termos de agdes fisicas. Por exemplo, entrem num
quarto. Parem em frente a um palacio. Mas, como ndo podem entrar a menos que saibam de
onde foi que vieram, para onde vao e por que, procurem os fatos externos do enredo, a fim de
que estes Ihes déem base para acgdes fisicas;
3 - Representem improvisacGes versando sobre o passado e o futuro (o presente ocorre em
cena): de onde foi que eu vim, aonde é que estou indo, que aconteceu entre 0s periodos em
que eu estava em cena?
4 - Contem a historia (com mais detalhes) das a¢es fisicas do enredo da peca. Apresentem
circunstancias propostas e “se” magicos mais sutis, mais detalhados, e com bases mais
profunda;
5 - Redijam uma definicdo provisdria do superobjetivo, em termos aproximativos, bem como
um primeiro esbogo do mesmo;
6 - Baseando-se no material adquirido, esbocem, aproximadamente, uma linha direta de acéo,
dizendo sempre: que faria eu “se”?
7 - Com este fim, dividam a peca em grandes unidades fisicas (N&o existe peca alguma que
ndo tenha essas grandes unidades fisicas, grandes acdes fisicas);
8 - Executem essas acOes fisicas esbocadas em bruto, baseadas na pergunta: que faria eu se
22
9 - Se as unidades maiores forem dificeis de abarcar, dividam-nas, provisoriamente, em
unidades de extensdo média, ou mesmo, se necessario, em unidades cada vez menores.

Estudem a natureza dessas acOes fisicas. Obedecam estritamente a Idgica e a consecutividade



69

das grandes unidades e de suas partes componentes, e as combinem em grandes acdes
completas, sempre sem objetos de cena;

10 - Formem uma linha ldgica, consecutiva, de acGes fisicas organicas. Anotem-nas por
escrito e as fixem firmemente por meio de repeti¢des frequentes. Libertem-na de tudo o que
for supérfluo. Cortem 90%. A ldgica e a consecutividade dessas a¢des fisicas conduzirdo a
veracidade e a fé. Mas isso se obtém sendo Idgico e coerente, e ndo se tentando alcancar a
verdade em funcéo da verdade;

11 - A ldgica, a consecutividade, a verdade, a fé, colocadas na situacdo de estar “aqui, hoje,
neste instante” acham-se agora, mais fundamente fixadas;

12 - Tudo isso, resumido, produz o estado do “eu sou”;

13 - Quando vocés tiverem alcancado o “eu sou”, terdo também chegado 4 natureza organica
e subconsciente;

14 - Até agora vocés tém usado suas proprias palavras. Agora tem a primeira leitura do texto.
Agarrem-se as palavras e frases isoladas de que tiverem necessidade. Escrevam-nas e
acrescentem-nas a seus proprios textos livres. Quando chegarem a segunda leitura e as
seguintes, tomem mais notas, recolham mais palavras para incluir no texto que vocés mesmos
inventaram para seus papéis.

15 - Estudem o texto, fixem-no em sua mente, mas evitem dize-lo em voz alta, para nao
tagarelar mecanicamente, ou construir uma serie de acrobacias verbais;

16 - Continuem a representar a peca de acordo com as linhas ora estabelecidas. Pensem nas
palavras, mas ao representa-las substituam-nas por silabas ritmicas;

17 - Agora o verdadeiro tracado interior da peca ja foi estabelecido pelo processo de
justificacdo de suas acdes fisicas. Fixem-no o mais firmemente ainda, de modo a que o texto
falado se subordine a ele e ndo seja tagarelado mecénica e independentemente dele.

Repassem com suas proprias palavras: 1) O esquema de ideias; 2) o esquema de visualizacao
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da peca; 3) expliguem ambos aos colegas com quem vocés estiverem contracenando, a fim de
estabelecer um esquema de acdo interior. Esses esquemas basicos formam o subtexto dos seus
papeis.

18 - Depois de fixado esse padrdo, enquanto ainda estiverem sentados ao redor da mesa,
leiam a peca com as palavras do préprio autor, e, sem sequer moverem as maos, transmitam o
mais exatamente possivel, aos que contracenarem com Vvocés, os padrbes elaborados, as
acoes, todos os detalhes da partitura da peca.

19 - Fagam a mesma coisa ainda sentados ao redor da mesa, mas com as maos e 0S COrpos
livres, usando uma parte do jogo de cena marcado para producao provisoria;

20 - Repitam isso no palco com jogo de cena tal como marcado provisoriamente;

21 - Desenvolvam e fixem o plano dos cenarios no palco. Deve-se perguntar a cada pessoa
que lugar ela escolheria para estar e representar. O plano para os cenarios sera tirado do
consenso dos planos propostos pelos atores;

22 - Elaborem e registrem 0 jogo de cena. Arranjem o palco de acordo com o plano
estabelecido;

23 - Ponha a prova o esquema de marcacgdes, abrindo arbitrariamente qualquer uma das
quatro paredes;

24 - Sentem-se a uma mesa e facam uma série de discussdes sobre o aspecto literério,
politico, artistico e outros da peca;

25 - Caracterizacdo. Tudo o que se fez até agora promoveu a caracterizacdo interior.
Enquanto isso, a caracterizagdo externa deveria ter aparecido espontaneamente. Mas, o0 que se
deve fazer quando isso ndo ocorre? VVocés devem repassar o que ja foi feito, mas acrescentem
uma perna manca, a fala seca e concisa, ou entdo arrastada, certas atitudes de bragcos ou
pernas, a posi¢do do corpo concordando com certos maneirismos, habitos. Se a caracterizagdo

externa ndo surge espontaneamente, € preciso enxerta-la de fora.
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Agora, podemos propor uma adaptacdo do Método Stanislavski para a interpretacéo
com arte do papel do Educador. Esta sintese do método significaria a compreensao profunda
do contexto do programa, dos valores da institui¢do, do texto da bibliografia, e da capacidade
de externalizacdo desses sentimentos para amplificagdo do impacto da passagem desses
conhecimentos.

Envolveria ainda considerar a platéia ndo como elemento passivo, mas como colegas

de palco, na organizacdo do cenario e do jogo de cena, num moderno papel interativo.



5. PROPOSTA DE UMA SINTESE, UM ORGANOGRAMA ADAPTADO DO
METODO STANISLAVSKI PARA O PAPEL DO EDUCADOR NO PALCO DAS

INSTITUICOES

(‘inserir 0 organograma em producdo com a Rose )

72
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Este é o organograma de Stanislavski, adaptado para a interpretacdo do papel do
educador. Procuramos manté-lo o mais préximo do original, apresentado por Robert Lewis,
em Método ou Loucura (1982a, p. 27).

Ele se parece, e assim o mantivemos, como um vasto 6rgdo de tubos. Em toda sua
base, com o nimero 1, é o que sustenta toda a estrutura — O desenvolvimento humano do
ator-educador. Assim como Stanislavski ndo se referia ao carater do ator, (n6s conhecemos
Otimos profissionais de péssimo carater e excelentes pessoas que Sa0 incapazes
profissionalmente), também ndo tratamos desse angulo. Aqui abordamos a mesma impressdo
passada por Stanislavski.

Robert Lewis, (1982b, p. 36):

Se vocé vai expressar-se por intermédio de um personagem, suas proprias
relagbes com a vida, todas as idéias e emog¢Bes que sua experiéncia
acumulou, transparecem de algum modo. Por isso o individuo deve procurar
ampliar o seu conhecimento de mundo, da gente que vive nele, de seu
proprio carater e inter-relacbes. Deve procurar, além disso, tornar mais
penetrante sua observacdo das emogdes da vida real, desenvolver imaginacao

e sensibilidade, porque sdo esses 0s elementos que sdo acumulados para

alimenta-lo em seu trabalho, seja ele qual for.

Em outras palavras, é a pessoa que empresta atributos para o personagem, no papel. O
ator educador, assim como o ator de palco, sdo pessoas que tém o dever do continuo
aprimoramento humano em todas as areas. Esse processo € permanente no educador, porém
deve ser feito esforgo para estimula-lo. Assim como Stanislavski o considera essencial dentro

do seu método, preservamos a mesma importancia nesta adaptag&o.
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Os itens de 2 a 5 sdo chamados por Stanislavski de “pedais béasicos” deste o6rgdo de
tubos. Sdo detalhados nos “tubos” de 11 a 29. Trata-se da fiel interpretagdo da idéia central
do programa educacional, da busca da autenticidade e verdade dos sentimentos por parte do
ator-educador, trata da criacdo de autenticidade no interior do ator-educador e na criagéo da
expressividade dessas verdades, do ponto de visto de externalizacdo dos sentimentos.

O pedal nimero 6 é 0 que sustenta todo lado esquerdo, é dedicado aos problemas
interiores da interpretagdo, sdo os angulos emocionais e psicoldgicos. O outro pedal de
nmero 7 aborda o lado da expressdo da emocdo. Geralmente quando leigos discutem sobre o
aumento da capacidade de interpretacdo dos professores em sala de aula, olham mais para a
expressividade da postura corporal, como falar em publico etc. Importante, sem divida, mas
como resultante da interiorizagdo dos sentimentos, analisada no outro lado deste “orgdo de
tubos”.

Oito, nove e dez sdo considerados por Stanislavski como 0s motores da nossa vida
psiquica. A mente nos da idéias e compreensdo para a intelectualizacdo do papel. A Vontade
nos da forca para executarmos nossos desejos. Significaria descobrirmos motivacGes
interiores para cada uma das acdes em sala de aula, e na interpretacdo do programa. O
sentimento (a emoc&o) supre com o combustivel da expressdo. E a forca das emocdes através
de todo nosso sistema corpdreo humano, na transmissdo dos conhecimentos internalizados.
Esses trés aspectos estdo detalhados nos tubos de 11 ao 29.

Antes de abordarmos cada um desses tubos do organograma de Stanislavski, um
aspecto essencial na adaptacdo do método Stanislavski do teatro para o campo do ator-
educador, seria a analogia demonstravel entre o estudo da espinha dorsal, daquilo que
acontece em cena, independentemente do que se faca em um espetaculo - o seu enredo
chave, o clima dominante, a tragédia, o drama a comédia; o superobjetivo do autor, com a

missao, visdo e valores da instituicdo educacional.
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Essa lideranca invisivel, a razdo de ser da instituicdo determina o “nao dito”, as
entrelinhas, o sub-texto da interpretacdo na transmissdo dos conhecimentos e valores (viséo
de mundo da organizacdo). A espinha dorsal do programa, a missdo, visdo e valores, resulta
em “B”, no organograma adaptado de Stanislavski, e estabelece o ambiente onde tudo o mais
fica inserido e subordinado.

Exemplificaremos com a analise de trés instituicdes: a Universidade Presbiteriana
Mackenzie, a ESPM - Escola Superior de Propaganda e Marketing ¢ a Universidade “La
Sapienza”, de Roma, Itdlia . Podemos observar nas afirmacdes de cada uma delas, distintas
subordinacdes filosoficas e de visdo de mundo. O que, uma possivel falta de estudo, atencéo e
compreensdo, resultaria num potencial empobrecimento da capacidade fiel da interpretacéo

do papel do educador, naquela circunstancia dada:

a) Missdo da Universidade Presbiteriana Mackenzie:

A Universidade Presbiteriana Mackenzie ¢ uma instituicdo educacional dedicada as
ciéncias divinas e humanas e caracterizadas pela busca continua de exceléncia no ensino, na
pesquisa e na formacdo integral do ser humano, em ambiente de fé cristd-evangélica
reformada.

Tem como caracteristica essencial a aquisi¢do por seus alunos de um cédigo de ética
baseados nos ditames da consciéncia e do bem, voltados para um desempenho critico e eficaz
da cidadania.

Deve formar cidadaos responsaveis, capazes de exercer a lideranca de grupos sociais
em que venham a atuar, buscando solucdes éticas, criativas e democréaticas, capazes de

superar 0s problemas com os quais venham a se defrontar.
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Deve formar profissionais com inteligéncia autbnoma que se utilizem de um dialogo

critico com a realidade social, culminando com a pratica do “aprender a pensar” voltada a

acao concreta e empreendedora.

Deve em sua tarefa de ensino e pesquisa, ensinar criticamente a seus alunos, de forma

continua, o conhecimento atualizado das diversas areas do saber.

Deve, para honrar seu compromisso com a comunidade, na qual se insere, orientar as

acOes sociais, buscando a consciéncia critica e a participacdo dos diferentes grupos rumo ao

desenvolvimento humano.

Valores e principios da Universidade Presbiteriana Mackenzie:

Na conduta pessoal, dignidade, carater, integridade e espirito mackenzista;

No relacionamento interpessoal, lealdade, respeito mutuo, compreensao, honestidade
e humildade;

No exercicio da atividade profissional, ética, competéncia, criatividade, iniciativa,
disciplina, dedicacdo e disposicao para o trabalho voluntério;

No processo de decisdo, busca de consenso, justica e verdade, igualdade de
oportunidades, eficiéncia e eficacia,;

No processo de relacionamento entre 6rgdos colegiados, unidades e departamentos,
cooperacao, espirito de equipe, profissionalismo e comunicacdo adequada;

No relacionamento com outras instituicbes, responsabilidade, independéncia e
transparéncia; e sempre,

Em todas as circunstancias, amor, que € o vinculo da perfeicéo.

b) ESPM — Escola Superior de Propaganda e Marketing — Nosso Credo:
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Cremos na necessidade de aprender enquanto se ensina, em um processo permanente
de renovacao e aperfeicoamento.

Cremos na dignidade do ser humano e no relacionamento ético entre a instituicéo e
seus professores e colaboradores.

Cremos que devemos compreender 0s nossos alunos melhor do que eles préprios, por
que s6 assim conseguiremos ajuda-los a preparar-se para a vida profissional.

Cremos que somos parte integrante de dois mundos: o académico e o empresarial.
Nossos professores devem ser estimulados a dividir-se entre ambos, atuando também como
pesquisadores, executivos e consultores.

Cremos que o foco do ensino deve estar no aprendizado. O professor atua como
agente desse processo, a partir do pressuposto de que as pessoas crescem por si mesmas, a
medida que seu potencial € estimulado. O aprendizado interativo é um fator fundamental

deste processo.

c) Faculdade da Ciéncia da Comunicagdo, Universidade “La Sapienza” (Roma, Italia)

A Missdo da “La Sapienza”: Empenhada com rigor metodoldgico, dedicacdo ética,
criatividade cientifica, atencdo estética na inovacdo do saber, da linguagem e dos
instrumentos pedagdgicos necessarios para formar com entusiasmo o novo profissional da
comunicacao, e para defender uma cultura critica da informacéo.

A visdo: A nossa forca e a nossa unidade constituem-se ndo apenas do nimero dos
nossos colaboradores e na intensa atividade cientifica e didatica que se realiza, mas, também
no contexto de estarmos operando numa cidade como Roma, rica de atividades e de estimulos

coerentes com a nossa mMissao.
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Valores: O empenho cientifico e didatico, o fervor das iniciativas, a identidade com a
ética e a estética, comunidade excelente de professores, estudantes, técnicos e

administradores; riqueza de competéncia, estimulo, projetos e oportunidades.

As trés definicbes acima acentuam tonalidades e visdes de mundo diferentes, e/ou
complementares. Aparentemente, o fiel exercicio numa instituicdo como o Mackenzie
envolve interpretar fortemente o significado de “espirito mackenzista” (Anexo 1) e
compreender e internalizar valores criticos humanos numa Gtica cristd-reformada. Na ESPM,
a praticidade da gestdo e da direcdo de negocios com o foco administrativo de marketing
parece ser dominante. Conhecer os alunos melhor do que eles prdprios para a sua correta
formacdo, parece pressupor necessidade obrigatoria de lideranca e de estilo de comando
empresarial, para orientar pessoas no sentido da carreira executiva. E, na Universidade “La
Sapienza”, em Roma, a inclusdo do aspecto estético, além do ético, a distingue das demais.
Além de todos os outros fundamentos, a busca da incorporacao da arte na sua espinha dorsal
essencial provocaria um necessario aprofundamento no papel do ator-educador, com esse
talento, para atingir o melhor da sua potencialidade atuando no palco daquela instituicéo.

Na realidade, todo o processo, configurado pela letra A, a transicdo, deve resultar em
B que sdo os resultados esperados pela visdo de mundo da instituicdo. Sua missao, viséo e
valores. Todos os tubos do nimero 11 ao 23 estdo representados pela letra C - ¢ a totalidade
das emoc0es interiores. Os da direita, do nimero 24 ao 29 formam a letra D refletem os
elementos de exteriorizagcdo do papel. Isso tudo fica sintetizado no E, que representa “o
personagem” atuando dentro dos objetivos, com veracidade, na fiel interpretacio do seu
papel, definido na circunstancia dada da situacio objetivada. E quando o ator-educador, vive

0 personagem.
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No tubo de niumero 11, o ator-educador deve estudar a razdo de ser daquele particular
programa. Tomando-se por exemplo o centro de formagdo de professores Waldorf, seu
objetivo € o de formar professores capazes de realizar a proposta educacional da pedagogia
Waldorf. Esta pedagogia tem como objetivo a educagéo do ser humano em sua constituicdo
corpOrea, animica e espiritual, possibilitando-lhe, futuramente, o uso do seu livre arbitrio para
uma atuacdo ética na sociedade. O sub-clima dominante no programa educacional é todo
fundamentado na Antroposofia, uma ciéncia espiritual elaborada pelo filésofo austriaco
Rudolf Steiner. Este sub-clima, este espirito dominante é baseado na cosmovisdo
antroposoéfica de Rudolf Steiner — isto leva a uma pratica de vivéncias artisticas e da
elaboracdo criativa das estratégias metodologicas a serem desenvolvidas em sala de aula. O
ator-educador precisa compreender e estudar profundamente conceitos como: “o homem
trimembrado” (Ver site www.sab.org.br/pedag-wal/centform.ntm), 0 homem quadrimembrado, o
desenvolvimento do ser humano em seténios, a cosmogonia, a astronomia, a mineralogia, 0s
doze sentidos, os temperamentos humanos, os reinos da natureza conforme a observacédo
goethanistica.

Ao término de um programa de educacdo para professores Waldorf, espera-se que 0s
“atores-educadores” tenham desenvolvido senso artistico; que sejam capazes de perceber as
necessidades dos alunos e responder a elas; que se interessem por problemas tanto da vida
cotidiana quando de ordem universal etc.

A razdo de ser do curso € o da transmissdo de conhecimentos, porém, através dos
fundamentos antroposoficos. Este é o clima e sub-clima definido. A fiel interpretacdo deste
personagem exige quatro anos (1.600 horas), além de um fim de semana por més.

Neste exemplo, a circunstancia dada, o contexto do autor — Rudolf Steiner, é claro,
enfatico e condic¢do “sine qua non”. O desenvolvimento deste personagem, a partir dos atores-

educadores é condicdo absoluta e definitiva para a interpretacao deste papel. Neste aspecto, o


http://www.sab.org.br/pedag-wal/centform.htm

80

método Waldorf, atua ainda com diversos outros exemplos de sensibilizacdo para o
desenvolvimento dos sentimentos interiores dos atores-educadores, observaveis nesta
adaptacdo do método Stanislavski do teatro para o palco das instituicdes educacionais.

A avaliacdo e consideracdo do publico alvo, dos educandos, sdo outros aspectos
importantes no método. Com a necessidade da interatividade e do desenvolvimento de
processos de exteriorizacdo diferenciados, conforme a origem e diversos niveis culturais, o
tubo nimero 12 passa a exigir informacdes de valores, pesquisa de expectativas. Origem e
destino dos alunos. Estes, por seu lado, também estardo interpretando um papel de alunos.
Nos credos listados da ESPM, por exemplo, um aspecto que chama a atencdo é exatamente ao
focar profunda determinacao sobre o angulo deste tubo: “Cremos que devemos compreender
0s nossos alunos melhor do que eles proprios, porque s6 assim conseguiremos ajuda-los a
prepararem-se para a vida profissional”.

A autenticidade da paixdo, a verossimilitude do sentimento, colocada nas
circunstancias descritas € 0 que nossa razdo requer, como atores-educadores de uma
instituicdo educacional e de seus programas. Este tubo de nimero 13, encadeado com 0s
anteriores significa a construcdo daquilo que pode ter efeito sobre a sua qualidade
interpretativa, quando em sala de aula ou na acdo dramética da representacdo do
conhecimento. O estudo da vida e obra dos autores que fundamentam a bibliografia do
programa. Da mesma forma, para os lideres estudados nos casos empresariais, delineiam o
contorno da estética das interpretagdes. Em outras palavras, apresentar Bardo de Maua sem
conhecer suas origens, desafios sociais, obstaculos politicos e econémicos travados, suas
paixdes e equivocos, significaria perder todo o brilho de uma interpretacdo com arte do papel
de um ator-educador. Trazer a luz da sala de aulas, o caso da TAM, por exemplo, e
apresentar o estilo Comandante Rolim de administrar, sem a sua paixao e intensa convicgao

pelo conceito de ser um servidor, e o espirito de servir representaria dar explicacdes paralelas
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porém nao essenciais a criacdo do tapete vermelho, que caracteriza uma diferenca entre esta
companhia e outras. O Comandante Rolim afirmou em entrevista particular e pessoal, que “o
tapete vermelho tem o sentido de deixar claro para todos os funcionarios da empresa de que
ndo apenas o cliente deve estar em primeiro lugar, mas que todos os colaboradores estdo
trabalhando para servir. Trabalhar para a TAM, ndo na TAM!” Nao apenas apresentar
informacgdes, mas compreender a alma humana e o significado de suas obras, é o que
diferenciaria um ator-educador comum daquele que interpreta seu personagem com arte.

A partitura representaria diminuir o grave problema do sentimento de alunos em
alguns programas, onde sentem que as coisas “nao se ligam”. Trata do aspecto da
consecutividade, da sequéncia, da integracdo, da logica. Seria no teatro a extensdo do
principio ao fim de uma intencdo. No teatro, um ator deve entender a trama e 0s
relacionamentos entre todos os papéis. Da mesma forma no palco educacional, este estudo
criaria 0 amélgama que permitiriam programas de forte poder sinérgico, os quais, resultariam
em ambientes, e contextos de maior potencial para o crescimento da performance
interpretativa dos professores.

Os sentimentos instalados, a imaginagao, o “como se fosse”, do tubo niumero 15, traz
do palco do teatro para o palco da sala de aulas, uma analogia muito similar. No palco do
teatro, Stanislavski afirma que nada é de verdade. Aquela mocga ndo é sua irméd, é uma atriz;
aquele quadro ndo é de Picasso, é uma coisa do cendgrafo, e assim por diante. Todo mundo
no palco estd sempre usando a sua imaginacdo. Na sala de aulas seria a mesma coisa. Os
quadros apresentados numa aula de arte ndo sdo os verdadeiros. Os estudos de casos
empresariais ndo sdo os reais, 0s jogos de negocios simulados sdo assemelhados, mas nédo de
verdade. Representariamos na sala de aula, treinando para a realidade, da mesma forma que
num espetaculo teatral. A interatividade € desejada, como moderna pedagogia, assim como

num modelo de Augusto Boal, teatrdlogo brasileiro, isso também é defendido na sua
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concepcdo de teatro popular. Exercicios para o desenvolvimento da imaginacédo sdo propostos
nos seus livros, bem como por Viola Spolin, na sua obra Improvisacéo para o teatro, (2001a,
p. 4), onde ela trata dos sete aspectos da espontaneidade — 0 que pode ser transposto para a
preparacdo do professor enquanto ator no palco das salas de aulas: a importancia dos jogos; a
liberdade pessoal para lidar com aprovagéo e desaprovacao; a expressdo de grupo, ressaltando
a importancia do envolvimento de muitas pessoas no éxito do teatro; a platéia,
transformando-se numa parte concreta do treinamento teatral, por indugdo - no treinamento
do professor; as técnicas teatrais, aqui interpretadas por Viola Spolin como técnicas de
comunicacdo e longe de serem sagradas; a transposi¢do do processo de aprendizagem para a
vida diéria, significaria o ator-educador criar a realidade no palco das suas aulas, estas
propostas devem ser desenvolvidas para o ator-educador dentro das proprias sessdes de
trabalho (SPOLIN, 2001b, p. 302-303); e fiscalizacdo, completando os sete aspectos da
espontaneidade, que significa trazer para o mundo fisico a abordagem intelectual e
psicologica .

Vamos brincar de imaginacdo. Vamos criar no palco de uma sala de aula o sentimento
de um ponto de venda de verdade, como se estivéssemos numa loja franqueada de “O
boticario”, quando formos tratar desse assunto, numa aula de marketing da ESPM — por
exemplo. Este é o desafio imaginativo a ser transposto para a interpretacdo com arte do papel
do educador.

No tubo 16, a verdade do contetdo — a légica do conhecimento difundido, trata da
equacdo de crencas e valores, entre o ator-educador, os autores do conhecimento a ser
transmitido e a coeréncia no papel da personagem do professor no contexto estudado. Se faz
parte do contetdo a ser transmitido, uma afirmacdo como a de Peter Drucker - a meta do
marketing é tornar a venda supérflua - na area da administracdo de marketing, e se por acaso

0 ator-educador acredita que nada substitui os esforgos de vendas de uma organizacdo, nem
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mesmo a alta atratividade momentanea de uma inovacdo em produto, ndo bastaria adotar a
afirmacdo de Drucker, do ponto de vista racional, mas desacredita-la emocionalmente. O
resultado seria uma aula gerando uma passagem contraditéria de conhecimentos. Ao tratar do
que Drucker pensa, essa atividade precisa estar em congruéncia, entre o racional e o
emocional do ator-educador. Isto sem prejuizo de outras visdes, também a serem
interpretadas congruentemente, mesmo que em contra-corrente, a tese anterior. Desenvolver a
verdade do conteddo e atuar com a légica, mesmo em situacdes opostas de pensamento € uma
arte dos atores no palco, transponivel para os atores no palco das salas de aula.

Este aspecto desagua no tubo seguinte: o 18. Quando Stanislavski aborda o
“sentimento de verdade - fé¢ no que se tem de fazer”, ele se refere a todo problema da criacao
da sensacdo de fé que surge, quando se encontra alguma coisa de real — na qual se pode
verdadeiramente acreditar. Este aspecto do desenvolvimento de crenca interior no que esta se
fazendo ¢ o que manteria a “ligacdo”, o fio condutor da comunicacdo, independentemente
mesmo daquilo que se esteja falando. E a verdade interior, do ator-educador, seu
compromisso emocional, intuitivo, sua vontade de transmitir determinado conhecimento com
interpretacdo total de verdade. Ao mudar o ponto de vista, o ator-educador precisa alterar as
entranhas da sua fé, para passar legitimamente a visdo, as vezes oposta, de um outro
pensador. Podemos imaginar o que significaria para um ator-educador, ensinar com isengéo, a
perspectiva nazi-fascista da arte, em contra-ponto a visdo de mundo humanista, e vice versa —
para que a “platéia” julgue.

E, ainda que ao final disso, ele, ator educador, em consonancia com os valores da
instituicdo representada, na sua missdo da construcdo do pensamento ético e critico, dentro de
uma organizacdo cristd reformada (por exemplo), interprete uma sintese, com verdade e fé

cénica de uma terceira visdo sobre 0 mesmo tema.
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O espirito de equipe, compartilhamento com demais educadores passa do palco, dos
bastidores, para a platéia, os alunos. A reciprocidade de sentimentos, que significa o contato
entre dois atores-educadores, ou entre um ator-educador e todo um grupo — quando em cena,
ou dentro do ambiente organizacional de uma instituicdo, reflete invisivelmente um
sentimento e contribui para uma sinergia e capacidade maior ou menor de transmitir e de
emocionar positivamente uma coletividade.

Os efeitos estereotipados, ndo sdo, por si, negativos ou positivos. Sdo ferramentas
teatrais Uteis, quando sabemos e queremos utiliza-los. O que Stanislavski chama a atencéo, é
para o fato de que devemos estar sempre em guarda, pois s6 assim saberemos quando estamos
usando, um determinado efeito, para poder decidir se queremos utiliza-lo ou ndo. Um
professor que desenvolveu a capacidade da impostacdo de voz, por exemplo. Um aspecto
importante no dominio da comunicacdo e da colocacdo da voz. Entretanto, se ficar o tempo
todo falando com a voz impostada, mesmo quando numa conversa informal, ou num dilogo
com um aluno fora de classe, estara usando uma boa técnica na hora errada e passando uma
percepcdo indesejada de falsos sentimentos. Isto quando abordamos efeitos fisicos pode ser,
se ndo sob controle, negativo — porém, podemos imaginar os maleficios do pensamento
estereotipado. A atencdo para este aspecto perverso poderia ser notado nos comentarios
prévios da apresentacdo de uma turma, feita por um coordenador de um programa para novos
atores-educadores. Existem situagGes vividas, onde um coordenador educacional poderia
estar descrevendo uma classe como problematica, e citando alguns dos seus membros em
particular como pessoas complicadas, e isto — exclusivamente, a partir do seu pensamento
estereotipado. Este problema poderia levar o ator-educador a tirar conclusdes erroneas ou
precipitadas antes de fazer o devido estudo recomendado no tubo de nimero 12 — a classe, 0

publico educando, compreensdo e estudos das expectativas.
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No ritmo interior, mencionado no tubo numero 21, trata da forma com a qual
contamos o tempo dentro de n6s mesmos. A forma como estabelecemos 0 nosso
“metronomo” (instrumento utilizado pelos masicos para marcar 0s compassos dentro de
distintos ritmos tempos musicais), definiria uma melhor apresentacdo dos assuntos de maior
ou menor énfase, e a cobertura correta de todo o programa proposto. Em diversos casos, €
comum verificarmos lentiddo em alguns momentos e correria nos outros, para efeito de
cobertura de temas, ao longo de uma agenda educacional. Este tempo-ritmo deve ser estudado
interiormente, pelo ator-educador, pois € comum gostarmos mais e nos dedicarmos mais aos
assuntos de um programa com o qual somos pessoalmente identificados, e -
consequentemente, nos atrasarmos em outros. A correta compreensdo daquilo que é
importante e vital na transmissdo de um conhecimento e a sua valorizag¢&o no intimo do ator-
educador, contribuiria para a administracdo correta desses tempos e ritmos junto ao grupo
educando.

As crencas e valores conflitantes, a disputa entre a personalidade do ator-educador e
da necessidade de fiel construcdo da personagem e interpretacdo do seu papel, é assunto
“dramatico” no teatro, e poderiamos adicionar — em todos os papéis da vida. Stanislavski
tratava da necessidade de correcdo dos defeitos que formam as mas personalidades. E, nisto
ndo abordava problemas de carater. Segundo Robert Lewis, ele acreditava que Stanislavski
preocupava-se com o estudo de si mesmo, que tdo pouca gente faz, para ver o que é que cada
um traz para o palco como sua personalidade, e que pode, simplesmente, negar ou deturpar a
imagem que deveria estar sendo criada. Na ESPM, por exemplo, os professores devem ter um
significado de executivos bem sucedidos, na visdo dos alunos. Os professores sdo convidados
a estarem com roupas executivas — preferencialmente.

Um aspecto mais despojado e oposto a isso, pode ser o desejado em outro “palco

educacional”.
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A disciplina, com materiais, efeito de bastidores, brigas etc, envolve aquilo que
Stanislavski chamava de “disciplina ética”. Este composto do tubo nimero 23 afetaria a
atmosfera propiciada a criacdo, e ao estabelecimento de uma somatdria sinérgica entre o
grupo de educadores. Da mesma forma como o violonista ndo entrega a ninguém a misséo de
guardar e cuidar do seu viol&o, o ator-educador tem nos seus materiais 0 mesmo dever. Estes
aspectos que podem parecer imperceptiveis ao olho comum, aparecem na “boca do palco”,
contribuindo para uma melhor ou pior interpretacdo do papel dos educadores, e ainda, para a
sua maior ou menor satisfagéo pessoal.

Este foi o ultimo item do lado do processo de sentimentos internos do ator educador.

Agora vamos tratar de aspectos do processo da exteriorizagdo desses
sentidos/conhecimentos.

O metrdnomo do ritmo exterior, mencionado no numero 24, devera atuar em sincronia
com o ritmo interior, numero 21. Ou seja, 0 esquema de apresentacdo da aula, materiais audio
visuais, reunides de grupo, apresentacdes, estudos de caso, devem estar em consonancia com
o tempo ritmo conhecido e sentido pelo ator—educador, na fase do desenvolvimento interno
desses sentimentos e conhecimentos.

O uso de ondas motivacionais e de despertamento da atencdo operam ondas de tenséo,
relaxamento, foco e apoteoses, ndo permitindo que a aula ocorra monocordica, retilinea, ou
com antecipacdes de grandes momentos, cedo demais, caindo posteriormente num
esvaziamento da concentracdo energética dos educandos. Como num espetaculo, ondas
sucessivas devem operar 0 entusiasmo no conjunto. Com a modernidade e a linguagem veloz
dos meios eletrénicos e da hipermidia, estas tensées acostumaram as pessoas do nosso tempo
ha um ritmo e velocidade de “choques” muito maior do que nas populacdes do passado.

O preparo da exteriorizagcdo do tempo-ritmo comega no intimo do ator-educador, mas

modernamente, deve obter suporte de novas tecnologias para ter seu efeito, competitivamente
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falando, com outras formas de comunicacao, efetivado. E, isto sem prejuizo dos jogos e dos
contos e da fiscalizagdo, abordados por Viola Spolin.

O tubo nimero 24 aborda o medo de estarmos sendo julgados e observados, quando
vamos para o palco (da sala de aulas, conferéncia, eventos etc). Isto causa em todos nés uma
tensdo muscular. Ficamos tensos, entre outras coisas. Sentimos o peso da platéia. Conforme
Stanislavski, os sentimentos vém a tona e se transmitem ao publico mais facilmente se
estivermos no nivel correto de relaxamento fisico. Exercicios de relaxamento sao
recomendados para a melhoria da qualidade interpretativa do papel .

O uso da voz, no tubo numero 26, reforca ou diminui a énfase ¢ a “autoridade” na
interpretacdo de um papel.

Aprender as técnicas da impostacdo pode ser essencial para pessoas de voz fraca e
fina poderem ter alguma chance de éxito no palco das salas de aula. A articulacdo das
palavras e a imagem das mesmas, a cultura da linguagem, a beleza da reunido das palavras,
operam uma exteriorizagdo mais ou menos favoravel em apoio a um determinado conteido
transmitido.

Na moderna cultura “mediatica”, onde diversas midias ¢ cada vez mais integradas
fazem parte da nossa cultura, o item numero 27, traz para o ator-educador uma nova
responsabilidade - a da construcdo de cenarios, suportes visuais e auditivos de expressdo dos
conhecimentos, e mesmo a utilizacdo de outros sentidos humanos como o tato, cheiro e
sabores. A sala de aula passaria a ser um local de “experienciagdes” vivencias — maiores do
gue simplesmente um ponto de encontro para ouvir e falar. A imagem, a plasticidade , 0 uso
dos sentidos humanos, deveriam estar incorporados na performance do papel dos educadores,
da mesma forma como na ribalta.

A expressdo corporal, nUmero 28, trata daquilo que falamos com as palavras e que

pode ser confirmado pelo nosso corpo ou ndo. O corpo também fala, e deve estar em
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sincronia com o tempo-ritmo da aula, e seus movimentos re-enfatizando o significado e o
contedo da comunicacao.

Por fim, no 29: tubo do organograma adaptado de Stanislavski, face ao desejado uso
de modelos pedagdgicos cada vez mais participativos e interativos, tratamos do jogo de cena.
N&o € apenas a reunido dos demais itens anteriores. Significa a visdo geral da expressividade
dos conhecimentos/emoc0es, e da utilizacdo da platéia no “espetaculo”. Alunos deveriam
interagir. Alunos deveriam estar em movimenta¢do. Alunos deveriam contar, apresentar,
participar, debater. E, este conjunto todo, integrando o ator-educador, a ambientacdo do
cenario em classe e 0 movimento e interatividade com o publico educando, além dos suportes
audio-visuais e cinestésicos, compondo o ultimo dos aspectos analisados na composic¢ao do
papel do educador, na ética da interpretacdo com arte do seu personagem.

Desta forma, partindo da base da evolucdo e aprimoramento da propria pessoa do
educador, passando pela analise da espinha dorsal das instituicdes representadas, ao reunir
este organograma, deveriamos ter como resultado uma qualidade interpretativa dos papeis,
pelo ator educador, ndo apenas no angulo da expressividade do mesmo. Porém, no poder da
verdade dos conhecimentos e do conteldo, internalizados — agora nos seus sentimentos, sendo
assim, motores e alavancas propulsoras para um processo mais competente e intenso de

comunicacdo com todos os envolvidos no meio.
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6. CONCLUSAO E CONTINUIDADE

Ao estudarmos o “M¢étodo Stanislavski” para a criagdo de um papel, a preparagao do
ator e a construgdo da personagem, encontramos um homem, uma alma, absolutamente
comprometidos com a sua vida dentro da arte. E ndo com a arte na sua vida. Com certeza, 0
trabalho realizado por Constantin Stanislavski, a partir da observacdo da natureza humana,
sem invengdes ou deturpagOes, fruto de uma vida dedicada ao objetivo de servir geragdes
futuras e de permitir que pessoas normais pudessem obter o talento da interpretacdo, é de
significativa contribuicdo para a humanidade.

Ao realizar este estudo, procuramos aproveitar a obra humana de Constantin
Stanislavski, para o palco da vida, também. Comecar, modesta e humildemente isto. H4 um
vasto campo de aprofundamento e de detalhamento. H& a potencialidade para estudos em
qualquer papel na vida humana, do lado de dentro ou de fora dos palcos. No mundo
executivo, nas profissdes liberais, no amor, na diversdo, no esporte, enfim — ndo apenas a
técnica, mas o estudo compenetrado de todos esses papéis apontariam para uma excelente
contribuicdo na causa da evolugdo humana, a partir do uso da arte mental.

Na arte da interpretacdo do educador, muitos caminhos a serem perseguidos e
pontuados parecem existir. Com certeza esta primeira dissertacdo funcionara como
combustivel estimulante para toda uma continuidade de estudos cada vez mais aprofundados.
E que a difusdo deste raciocinio possa inspirar cada vez mais pessoas do teatro ou ndo, a
quebrar as barreiras que nos separariam e nos distinguiriam como publico, atores,
personagens ou autores — em qualquer campo da vida.

Ao terminar esta dissertacdo, deixaremos as ultimas palavras de Constantin

Stanislavski, em Minha vida na arte (1989, p. 538):
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De que modo posso compartilhar com as novas gera¢fes dos resultados da
minha experiéncia e preveni-las dos erros gerados pela inexperiéncia?
Quando hoje langco um olhar sobre o caminho percorrido, sobre toda minha
vida na arte, d&-me vontade de comparar-me a um garimpeiro de ouro, que
antes tem de errar por brenhas intransponiveis a fim de descobrir o lugar em
que se encontra 0 ouro bruto e sé depois lavar centenas de arroubas de areia e
pedras para separar algumas pepitas do metal nobre. Como garimpeiro de
ouro, posso transmitir a posteridade ndo o meu trabalho, as minhas
perquiricbes e privacGes, alegrias e frustragbes, mas apenas o0 mineral
precioso que extrai.

Esse mineral precioso do meu campo artistico, esse resultado das
perquiricdes de toda a minha vida é chamado meu “sistema”, o
método de trabalho do ator que sondei e permite ao ator criar a
imagem do papel, revelar neste a vida do espirito humano e
personifica-la com naturalidade no palco numa forma artistica bela.
O fundamento para esse metodo foram as leis da natureza organica do
artista por mim estudadas na pratica. Seu mérito consiste em que nele
ndo ha nada que eu tenha inventado ou deixado de verificar na pratica,
em mim mesmo ou em meus alunos. Ele emanou de si mesmo,
decorreu naturalmente de minha longa experiéncia. O meu sistema se

divide em duas partes principais: 1) o trabalho interno e externo do artista
sobre si mesmo; 2) o trabalho interno e externo do papel. O mais terrivel
inimigo do progresso € o preconceito: ele cria obstaculo, bloqueia o caminho
para o desenvolvimento. Na nossa arte, esse preconceito é representado pela
opinido que defende a relagdo diletante do ator com seu papel. E contra esse

preconceito que quero lutar. Mas para tanto posso fazer apenas uma coisa:
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expor o que acumulei como conhecimento na minha prética, algo assim

como uma gramatica dramatica com exercicios [...]

Os procedimentos técnicos da representacdo me empurraram para a verdade e a
sensacdo de verdade ¢ o melhor excitante do sentimento, da emocdo, da imaginacdo e da

criacdo. (STANISLAVSKI)
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