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RESUMO

Esta tese investiga as metodologias de criagdo cénica desenvolvidas por Michael Chekhov e
suas reinterpretagdes no século XXI, com foco em sua articulagdo com a pedagogia teatral e
com debates contemporaneos sobre politica, espiritualidade e subjetividade. A pesquisa adota
uma abordagem pedagogica e estética de carater integral, examinando as conexdes entre corpo,
imaginagao e pensamento simbolico na formacao de atores e nao atores. Por meio de um dialogo
interdisciplinar, analisam-se as relagdes entre os principios chekhovianos e os fundamentos
filosoficos e pedagdgicos que os sustentam. A investigacdo também aborda as interse¢des entre
criagdo cénica e politica, discutindo a decolonialidade como eixo critico para repensar praticas
pedagdgicas e modos de existéncia na cena contemporanea. Nesse contexto, a pesquisa situa a
técnica de Chekhov em didlogo com dindmicas macro e micropoliticas do mundo atual,
examinando as possibilidades de atualizacdo de seu legado diante dos desafios sociais,
epistemologicos e estéticos do século XXI. Metodologicamente, o estudo fundamenta-se em
pesquisa tedrico-pratica, articulando analises conceituais com experimentagdes em laboratdrios
psicofisicos realizados em instituicdes de ensino formal e ndo formal. A contribui¢do original
da tese consiste na reelaboracdo contemporanea da técnica psicofisica de Michael Chekhov em
interface com pedagogias criticas, propondo um modelo formativo que articula criagao artistica,
imaginacdo ativa e transformacao sociopolitica.

Palavras-chave: Michael Chekhov, pedagogia teatral, micropoliticas, decolonialidade.

Titulo em inglés: The Contested Stage: Michael Chekhov's Psychophysical Approach as
Political-Pedagogical Praxis in the Twenty-First Century

Abstract

This thesis investigates the methodologies of scenic creation developed by Michael Chekhov
and their reinterpretations in the twenty-first century, focusing on their articulation with theatre
pedagogy and with contemporary debates on politics, spirituality, and subjectivity. The study
adopts an integral pedagogical and aesthetic approach, examining the interrelations between
body, imagination, and symbolic thought in the training of actors and non-actors. Through an
interdisciplinary dialogue, the research analyzes the relationships between Chekhovian
principles and the philosophical and pedagogical foundations that underpin them. It also
addresses the intersections between scenic creation and politics, considering decoloniality as a
critical framework for rethinking pedagogical practices and modes of existence in the
contemporary theatrical field. In this context, the study situates Chekhov’s technique in
dialogue with macro- and micropolitical dynamics of the present, examining the possibilities
for updating his legacy in response to the social, epistemological, and aesthetic challenges of
the twenty-first century. Methodologically, the research is grounded in a theoretical-practical
approach, combining conceptual analysis with experimentation in psychophysical laboratories
conducted in both formal and non-formal educational settings. The original contribution of this
thesis lies in the contemporary re-elaboration of Michael Chekhov’s psychophysical technique
in dialogue with critical pedagogies, proposing a formative model that articulates artistic
creation, active imagination, and sociopolitical transformation.

Keywords: Michael Chekhov, theatre pedagogy, micropolitics, decoloniality.
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INTRODUCAO

No contexto contemporaneo, a cena teatral pode ser compreendida como um espago
de disputas simbdlicas, estéticas e politicas. Mais do que um lugar de representacdo dramatica,
a cena configura-se como um campo no qual diferentes visdes de mundo, epistemologias e
formas de subjetividade entram em tensdo. Ao longo do século XXI, essas disputas tornaram-
se particularmente visiveis diante de transformacdes culturais, sociais e politicas que
atravessam o campo das artes. Assim, falar em “cena em disputa” significa reconhecer o teatro
como um territério no qual se confrontam diferentes modos de compreender o corpo, a criacao
artistica, a pedagogia e a propria funcao social da arte.

Nesse cendrio, a obra de Michael Chekhov e sua proposta pedagogica adquirem nova
relevancia. A escolha desta investigagdo relaciona-se a possibilidade de compreender sua
metodologia ndo apenas como um sistema técnico de treinamento do ator, mas como um campo
de experimentagdo capaz de articular criagdo artistica, formagao pedagogica e reflexdo critica
sobre o mundo contemporaneo. Nesse sentido, esta tese mobiliza o conceito de prdaxis politico-
pedagogica para compreender a abordagem chekhoviana como um fazer que integra
pensamento e a¢do, teoria e pratica, imaginacao e transformagao social.

Em sua acepcdo filosofica, o termo praxis remonta a tradicdo aristotélica, sendo
posteriormente reelaborado no campo das ciéncias sociais e da educacdo por autores como
Paulo Freire e Boaventura de Sousa Santos, que o compreendem como pratica situada, critica e
emancipatoria. No contexto desta pesquisa, a no¢ao de praxis refere-se ao processo pedagogico-
estético que articula experimentagdo cénica, formacao sensivel e reflexdo politica, permitindo
interpretar a obra de Chekhov como um conjunto de procedimentos capazes de intervir nos
modos de criagdo, percepcao e formagdo de artistas no século XXI.

Portanto, esta tese investiga as metodologias desenvolvidas por Michael Chekhov a
partir de uma perspectiva pedagogico-transformadora, buscando compreender de que maneira
seus principios podem dialogar com as demandas contemporaneas da formagao teatral no século
XXI. Mais do que reconstruir historicamente sua técnica, o estudo procura examinar como seus

fundamentos, especialmente os conceitos de imaginacdo ativa', gesto psicolégico e

! Embora esta pesquisa empregue, em diversos momentos, a expressdo imaginagdo ativa como categoria
interpretativa para designar a dimensdo operativa da imaginagdo na técnica de Michael Chekhov, é importante
esclarecer que esse nao ¢ um termo utilizado pelo autor. Em seus escritos, Chekhov emprega predominantemente
expressdes como imagination, creative imagination, creative individuality, creative state e images,
compreendendo a imaginagdo como a principal for¢a organizadora da criagcdo do ator (CHEKHOV, 1991; 2002;
2015). Nesta tese, o uso da expressdo imaginagdo ativa constitui uma opg¢ao conceitual do pesquisador, escolha
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individualidade criativa, podem ser reinterpretados a luz de contextos educacionais, culturais e
politicos contemporaneos.

A escolha de Michael Chekhov como eixo central desta investigagdo relaciona-se a
singularidade de sua abordagem no panorama das pedagogias do ator do século XX. Chekhov
desenvolveu um caminho singular de deslocamento do realismo psicoldgico por meio de uma
exploracao ampliada da imaginagdo e da corporeidade. Nesse sentido, sua metodologia oferece
instrumentos para compreender a atuagao nao apenas como reprodugdo de comportamentos,
mas como processo de criagdo simbolica e imagética capaz de mobilizar dimensdes profundas
da experiéncia humana.

Nas tultimas décadas, a recepcdo internacional da técnica chekhoviana tem sido
marcada por um crescente movimento de reinterpretagao critica. Estudos recentes destacam que
sua metodologia ndo deve ser compreendida como um sistema fechado de treinamento, mas
como um campo aberto de investigagdo artistica. Cass Fleming, ao examinar os arquivos do
Chekhov Theatre Studio em Dartington Hall, demonstra que as aulas conduzidas por Chekhov
constituiam espacos de experimentagdo coletiva, nos quais pedagogia, pesquisa e criagao
artistica encontravam-se profundamente entrelagadas (FLEMING; CORNFORD, 2020). Essa
perspectiva permite compreender a técnica chekhoviana como um dispositivo pedagogico
dindmico, continuamente atualizado por novas praticas e contextos culturais.

A abordagem desenvolvida por Chekhov fundamenta-se em uma concepgao
psicofisica da criacdo artistica. Em oposicdo as tradigdes dualistas que historicamente
separaram mente € corpo na formacao do ator, sua metodologia propde uma integracdo entre
imagina¢do ¢ movimento. Fleming e Cornford (2020) ressaltam que o trabalho do ator, nessa
perspectiva, envolve o desenvolvimento de uma imaginagao corporificada capaz de mobilizar
simultaneamente impulsos fisicos, emocionais e simbdlicos. A criagdo cénica emerge, assim,
da interacdo constante entre a dimensdo fisica da a¢do e os processos imaginativos que
estruturam a experiéncia artistica.

Ao mesmo tempo, a técnica chekhoviana dialoga com correntes filosoficas e
espirituais que influenciaram significativamente o pensamento artistico do inicio do século XX.
A relagao entre Chekhov e a Antroposofia de Rudolf Steiner constitui um dos aspectos mais
discutidos por pesquisadores contemporaneos. Embora essa dimensao espiritual tenha sido, por

vezes, interpretada de forma reducionista ou marginalizada em determinados contextos

terminologica que busca sintetizar o carater dindmico, psicofisico e operatorio da imaginagdo chekhoviana, sem,
contudo, atribuir esse vocabulario ao proprio Michael Chekhov.
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académicos, estudos recentes apontam que ela desempenhou papel fundamental na formulacao
de sua visao sobre imaginacao, criatividade e formagao humana.

Nesta pesquisa, a presenca de categorias simbodlicas e espirituais ndo ¢ tratada como
um retorno a explicagdes misticas ou essencialistas, mas como um recurso epistemologico
capaz de ampliar as formas de compreensao do processo criativo. Conceitos como arquétipo,
imaginagdo e presen¢a cénica sao mobilizados como instrumentos heuristicos que permitem
interpretar fenomenos artisticos e subjetivos que frequentemente escapam as abordagens
estritamente racionalistas. Essa perspectiva aproxima-se de uma compreensdo ampliada das
epistemologias das artes, nas quais experiéncia estética, conhecimento sensivel e reflexao
critica constituem dimensdes complementares da investigacdo académica.

A relevancia contemporanea da obra de Michael Chekhov torna-se particularmente
evidente quando considerada a luz das transformagdes culturais e politicas do século XXI. O
cenario atual ¢ marcado por profundas disputas simbdlicas, polarizagdes ideologicas e
questionamentos as estruturas tradicionais de conhecimento. No campo das artes cénicas, tais
transformagdes tém impulsionado o surgimento de novas praticas pedagdgicas e estéticas que
buscam articular criagao artistica, critica social e experimentacdo de novas subjetividades.

Nesse contexto, esta tese parte da hipotese de que a abordagem chekhoviana pode
oferecer contribuicdes significativas para os debates contemporaneos sobre formagdo teatral.
Ao valorizar a imaginacao como forca transformadora da experiéncia humana, sua metodologia
permite pensar o teatro ndo apenas como linguagem artistica, mas também como pratica
pedagogica capaz de fomentar processos de sensibilizacdo, reflexdo critica e criagao coletiva.

Nesse contexto, a nocdo de espiritualidade que atravessa a cena contemporanea
aproxima-se daquilo que Daniela Cordovil (2022) define como uma espiritualidade nao
religiosa, caracterizada por sua emergéncia difusa, individualizada e frequentemente
desvinculada de institui¢des religiosas formais. Ao analisar a producao artistica dos séculos XX
e XXI, a autora demonstra que a retomada do espiritual na arte ocorre, em grande medida, por
meio do didlogo com sistemas simbdlicos ndo ocidentais — como praticas orientais,
esoterismos e cosmologias de povos originarios — instaurando uma relagao constitutiva com a
alteridade. Nesse sentido, a espiritualidade na arte ndo se apresenta como adesdao dogmatica,
mas como experiéncia estética e epistemologica que se constrdéi no encontro com o outro, com
o diferente e com aquilo que escapa aos paradigmas racionalistas da modernidade ocidental.
Tal perspectiva permite compreender que a presenga do simbolico, do imaginal e do espiritual
na técnica de Michael Chekhov nao implica um retorno a formas religiosas institucionalizadas,

mas configura-se como abertura a dimensdes ampliadas da experiéncia humana, nas quais a
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alteridade opera como principio estruturante dos processos de criagdo, percepcao e formagao
no teatro contemporaneo.

A trajetoria desta pesquisa também se articula com a experiéncia artistica e pedagogica
do autor no campo das artes cénicas. Ao longo de sua atuacdo como ator, diretor e professor de
teatro, o pesquisador desenvolveu atividades em diferentes contextos educacionais, incluindo
institui¢des de ensino superior, escolas publicas e projetos culturais. Essas experiéncias
contribuiram para a constru¢do de um percurso investigativo no qual pratica artistica e reflexao
tedrica se entrelacam continuamente. A aproximacao com o pensamento de Michael Chekhov
ocorreu nesse contexto, como resultado de uma busca por metodologias capazes de integrar
criagdo artistica, formacao pedagdgica e investigagdo estética.

Do ponto de vista metodoldgico, esta pesquisa adota uma abordagem qualitativa de
carater teorico-pratico. O estudo articula andlise bibliografica, reflexdo conceitual e
experimentacdo pedagdgica por meio de laboratorios de investigacdo cénica desenvolvidos em
contextos educacionais formais ¢ ndo formais. Esses laboratorios constituem espagos de
experimentacdo nos quais conceitos provenientes da técnica chekhoviana sdo testados,
adaptados e reinterpretados em dialogo com as condi¢des concretas da pratica pedagogica em
construcao.

A estrutura da tese organiza-se em trés capitulos principais, concebidos de modo
articulado entre fundamentagao tedrica, problematizagdo critica e experimentagdo pedagogico-
cénica. O primeiro capitulo dedica-se a andlise dos fundamentos teodricos, filosoficos e
pedagogicos da metodologia de Michael Chekhov, situando sua obra no interior das
transformagoes do teatro moderno e das pedagogias do ator no século XX. Para isso, examinam-
se sua trajetéria artistica, seu deslocamento em relagdo ao sistema stanislavskiano e suas
interlocugdes com autores e campos de pensamento que se revelam decisivos para a
compreensdo de sua proposta, como Rudolf Steiner, Johann Wolfgang von Goethe e,
indiretamente, Carl Gustav Jung. Ao abordar temas como imaginagdo ativa, gesto psicologico,
individualidade criativa e teatro do futuro, o capitulo busca demonstrar que a técnica
chekhoviana ndo se reduz a um conjunto de exercicios de atuagdo, mas constitui uma
cosmovisao artistico-pedagdgica fundada na integragdo entre corpo, imaginacao, sensibilidade
e experiéncia simbolica.

O segundo capitulo desloca a investigacao do plano dos fundamentos para o plano das
reverberagcdes contemporaneas, examinando as relagdes entre teatro, politica e formacao
subjetiva no século XXI. A partir de perspectivas criticas vinculadas a decolonialidade, as

micropoliticas e as teorias do dissenso, o capitulo analisa de que modo a cena contemporanea
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se apresenta como campo complexo de disputas estéticas, identitarias, epistemologicas e
sociais. Nesse percurso, discutem-se tanto os limites das tradi¢cdes politicas do teatro moderno
quanto os novos modos de articulagdo entre criagdo cénica, performatividade, resisténcia e
producdo de presenca. O objetivo é compreender em que medida a pedagogia chekhoviana,
relida & luz do presente, pode dialogar com praticas artisticas engajadas e com formas
contemporaneas de criagdo que tensionam fronteiras entre drama, performance, ativismo e
espiritualidade nao institucional.

O terceiro capitulo, por sua vez, apresenta a dimensdo empirica da pesquisa,
sistematizando e analisando os processos experimentais desenvolvidos em laboratorios de
investigacao cénico-pedagdgica conduzidos pelo pesquisador em diferentes contextos de ensino
formal e ndo formal. Esses laboratorios constituem o campo pratico da tese e permitem observar
como principios da metodologia de Michael Chekhov podem ser mobilizados, adaptados e
problematizados em situagdes concretas de ensino-aprendizagem e criagdo artistica. Mais do
que ilustrar a teoria discutida nos capitulos anteriores, esse conjunto de experiéncias busca
demonstrar a operatividade pedagogica da técnica chekhoviana na formacdo de estudantes e
artistas, evidenciando seus desdobramentos no desenvolvimento da imaginagdo, da
corporeidade, da autonomia criativa e da escuta coletiva. Assim, o capitulo finaliza a tese ao
articular pratica e reflexdo critica, mostrando como a investigacao teorica se traduz em praxis
pedagbgico-estética situada.

Ao longo dessa investigacdo, procura-se demonstrar que a obra de Michael Chekhov
permanece relevante para os debates contemporaneos sobre pedagogia teatral. Longe de
constituir um sistema fechado ou uma tradi¢ao histérica superada, sua metodologia revela-se
um campo fértil de experimentagdo artistica e pedagdgica. Ao explorar as relagdes entre
imaginacdo, corporeidade e criacdo cénica, o pensamento chekhoviano oferece ferramentas
conceituais e praticas capazes de contribuir para a formagao de artistas e educadores sensiveis
as complexidades culturais e politicas do mundo contemporaneo.

A partir desse contexto, esta pesquisa orienta-se pela seguinte questdo central: de que
maneira a técnica psicofisica de Michael Chekhov pode ser reinterpretada e mobilizada no
teatro contemporaneo como pratica formativa capaz de dialogar com debates politicos,
pedagogicos e estéticos do século XXI? Parte-se da hipotese de que os principios chekhovianos
— especialmente a imaginagao ativa, o gesto psicologico e a producdo de atmosferas — ndo
operam apenas como recursos técnicos de construcdo da personagem, mas como dispositivos
capazes de atuar no plano sensivel da experiéncia artistica. Nesse sentido, propde-se

compreender a pedagogia chekhoviana como uma pratica que intervém na formacao de
13



percepcodes, afetos e modos de presenca, possibilitando a emergéncia de processos criativos que
articulam estética, subjetividade e transformagao social.

A hipdtese central desta tese sustenta que a técnica psicofisica de Michael Chekhov
pode ser compreendida, na contemporaneidade, como uma pratica micropolitica da
sensibilidade. Tal formulacdo parte do entendimento de que os procedimentos chekhovianos
ndo operam apenas como recursos técnico-expressivos voltados a composicao da personagem,
mas como dispositivos capazes de intervir nos modos de perceber, sentir, imaginar e relacionar-
se com o mundo. Nesse sentido, a pedagogia chekhoviana atua no plano em que se produzem
subjetividades, afetos e regimes de presenca, abrindo fissuras nas formas de sensibilidade
moldadas por racionalidades normativas, coloniais e representacionais. Ao mobilizar o corpo,
a imaginagdo e a experiéncia simbolica como campos de transformacdo, essa pedagogia
ultrapassa o horizonte da instrugdo técnica e passa a configurar-se como pratica formativa

sensivel, estética e eticamente implicada com a producao de outras possibilidades de existéncia.
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CAPITULO I
TEORIA E PRATICA DE MICHAEL CHEKHOV

O século XX testemunhou uma série de rupturas e reinvengdes no campo das artes
cénicas. Em meio as tensdes politicas, epistemologicas e culturais que marcaram a modernidade
tardia, artistas e pedagogos do teatro buscaram novas vias para pensar o oficio do ator, a criagdo
cénica ¢ a formagdo artistica como processos estéticos, éticos e existenciais. Nesse cenario,
Michael Chekhov (1891-1955) destaca-se como um criador que ampliou seus fundamentos
cénicos para além de interpretagdes estritamente psicologizantes do trabalho do ator, por meio
de uma metodologia psicofisica imagética especifica, que ainda hoje reverbera em praticas
cénicas contemporaneas.

Este capitulo tem como objetivo langar luz sobre os fundamentos tedricos e
pedagdgicos que sustentam a proposta chekhoviana, articulando-a a correntes do pensamento
europeu que influenciaram sua trajetoria: sistema Stanisldvski, a Antroposofia de Rudolf
Steiner, a filosofia fenomenologica de Goethe e a psicologia analitica de Carl Gustav Jung. Ao
revisitarmos essas interlocugdes, pretendemos demonstrar como a perspectiva chekhoviana
concebe o ator como um ser integral, cuja criatividade brota da imaginagao ativa, da relagdo
com forgas arquetipicas e da escuta refinada de impulsos internos e externos que atravessam a
cena.

No centro desta investigacao, e ao longo do capitulo I, a técnica de Michael Chekhov
¢ compreendida como eixo estruturante da pratica psicofisica do ator. Em relagao a tradig¢do de
Stanislavski, sua proposta configura-se como desdobramento e ruptura. Por outro lado, a
influéncia do pensamento de Rudolf Steiner e da ciéncia goetheana fornece o substrato
filosofico de sua concepcao de imaginagdo. Nesse contexto, a psicologia analitica de Jung ¢
mobilizada ndo como fundamento direto, mas como ferramenta interpretativa para compreender
a dimensao simbdlica do trabalho do ator.

Este posicionamento implica, portanto, uma organizagao hierarquica dos referenciais
tedricos mobilizados nesta pesquisa. A técnica de Michael Chekhov constitui o nucleo a partir
do qual os demais autores sdo convocados e articulados. Nesse sentido, Stanisldvski € retomado
como matriz historica e ponto de inflexao, permitindo compreender tanto a filiagdo quanto os
deslocamentos operados por Chekhov. J4 o pensamento de Steiner e a tradicdo goetheana ndo
sdo abordados como sistemas autdbnomos, mas como campos de forca que atravessam e

sustentam a concepgao chekhoviana de imaginagdo, corpo e criagdo artistica.

15



Por sua vez, a interlocucdo com a psicologia analitica de Jung ¢ conduzida de modo
criterioso, evitando aproximagdes reducionistas ou equivaléncias diretas entre campos distintos.
Assim, Jung ¢ mobilizado como operador conceitual que possibilita ampliar a compreensao da
dimensdo simbolica e imaginal’ presente na pratica do ator, sem que isso implique subordinar
a técnica de Chekhov a um modelo psicolégico especifico. Desse modo, estabelece-se um
campo de didlogo interdisciplinar no qual cada autor ocupa uma fungao precisa, contribuindo
para a construcao de uma leitura situada, critica e nao hierarquicamente difusa da técnica
psicofisica no contexto contemporaneo.

Longe de uma andlise exclusivamente historiografica, o que se propde aqui ¢
compreender os principios do trabalho de Chekhov em sua dimensao transdisciplinar. Portanto,
desde ja apresentaremos os principais pontos desenvolvidos por Chekhov e sua técnica, assim,
buscamos demarcar uma base sélida para as futuras discussdes e analises.

A técnica de atuacdo desenvolvida por Michael Chekhov constitui um sistema
psicofisico de formacdo do ator que integra imaginacao, corpo, emog¢do € consciéncia criativa
no processo de construcdo da personagem. Em sua formulagdo pedagogica, Chekhov propde
um conjunto de ferramentas que estimulam a imaginacao corporificada e a agdo fisica como
vias de acesso a vida interior do personagem. Entre os principais elementos dessa abordagem
destacam-se: (1) o gesto psicoldgico, que sintetiza o impulso central da personagem por meio
de uma agdo fisica; (2) o trabalho com atmosfera, entendido como a qualidade emocional do
espago cénico; (3) os centros imaginarios, que organizam a energia corporal do personagem;
(4) o corpo imagindario, que permite ao ator transformar sua fisicalidade para incorporar novas
qualidades expressivas; (5) o sentimento de forma, beleza e totalidade, relacionado a
composi¢do estética da atuacdo; (6) a imaginacao criativa como motor da cria¢do cénica; (7) a
abordagem psicofisica que articula corpo e mente; (8) as qualidades de movimento que
modulam a energia expressiva; (9) os principios de radiagcdo e recepgdo, que regulam o fluxo
energético entre atores e espaco; € (10) o trabalho de ensemble, que enfatiza a dimensao coletiva
da criacdo teatral. Em conjunto, esses elementos configuram um sistema de atuacdo que busca
desenvolver a criatividade do intérprete e ampliar suas possibilidades expressivas no processo
de criagdo cénica.

Nesse sentido, o gesto psicoldgico constitui um dos instrumentos centrais da técnica

de Michael Chekhov e refere-se a uma agdo fisica que sintetiza o impulso fundamental do

20 termo imaginal é empregado aqui para designar o campo das imagens vivas e operantes na experiéncia criativa.
Nesta pesquisa, refere-se a dimensdo em que as imagens atuam como forgas criadoras na pratica artistica de
Michael Chekhov.
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personagem. Por meio desse gesto, o ator expressa corporalmente a vontade ou a energia
interior da personagem, permitindo que a agdo fisica desperte estados emocionais
correspondentes. Esse procedimento baseia-se na premissa de que o corpo pode funcionar como
um catalisador de processos psicologicos, ativando emogdes e intengdes dramaticas por meio
da acdo fisica. Dessa forma, o gesto psicologico ndo ¢ apenas um movimento exterior, mas uma
ferramenta psicofisica que integra corpo, imaginacdo € emocao na criagdo cénica. Como
indicam estudos sobre a técnica, esse gesto funciona como uma representagao fisica do desejo
central da personagem, possibilitando ao ator acessar de maneira mais direta a verdade
emocional da atuacdo (CHEKHOV, 2015; PETIT, 2010).
O conceito de atmosfera ocupa posi¢do central na pedagogia de Chekhov, pois se refere
a qualidade emocional e energética que permeia o espaco dramatico. Diferentemente de
abordagens centradas exclusivamente na psicologia individual do personagem, o trabalho com
atmosfera enfatiza a relagdo entre ator, espago e ambiente cé€nico. Para Chekhov, cada situagao
dramatica possui uma atmosfera especifica que influencia as a¢des € os comportamentos das
personagens. Ao aprender a perceber e a criar atmosferas, o ator desenvolve uma sensibilidade
ampliada para o espago teatral e para as relagdes emocionais que emergem na cena. Nesse
sentido, a atmosfera funciona como um elemento estruturante da experiéncia cénica, permitindo
que a performance seja moldada ndo apenas pela psicologia do personagem, mas também pela
energia sensivel do ambiente dramatico (CHEKHOV, 2015; FLEMING; CORNFORD, 2020).
Os centros imaginarios constituem uma ferramenta de caracterizacdo corporal que
permite reorganizar a energia fisica do ator durante a criagdo do personagem. Nesse exercicio,
o intérprete imagina que o impulso de movimento da personagem se origina em uma parte
especifica do corpo — como o peito, a cabeca ou 0 abdomen — o que altera postura, ritmo e
qualidade do movimento. A mudanga do centro energético gera transformacgdes perceptiveis na
expressao corporal e na atitude psicoldgica da personagem. Esse procedimento evidencia o
principio psicofisico da técnica chekhoviana, segundo o qual transformagdes fisicas podem
produzir mudangas na dimensdo psicologica da atuagdo. Assim, o trabalho com centros
imaginarios permite ao ator explorar novas possibilidades de presenca cénica e construir
personagens por meio da reorganizacao da energia corporal (CHEKHOV, 2015; PETIT, 2010).
O conceito de corpo imaginario refere-se a criagdo de uma nova fisicalidade para a
personagem por meio da imaginagao. Nesse processo, o ator imagina caracteristicas corporais
distintas das suas — como peso, altura, forma ou qualidade de movimento — e permite que
essa imagem transforme sua presenga cénica. A constru¢do desse corpo imaginario possibilita

ao intérprete ultrapassar padrdes habituais de movimento e desenvolver uma abordagem mais
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criativa da caracterizacdo. A técnica parte da premissa de que a imaginacdo pode gerar
transformagoes fisicas concretas na atuacdo, ampliando o repertério expressivo do ator. Dessa
forma, o corpo imaginario funciona como um instrumento de transformagao psicofisica que
permite ao intérprete experimentar novas formas de presenga e expressividade em cena
(CHEKHOV, 2015; PETIT, 2010).

Entre os principios estéticos da pedagogia de Chekhov destaca-se o desenvolvimento
do senso de facilidade, o senso de beleza, o senso de forma e o senso da totalidade (ou da
inteireza) na atuacdo. Para o autor, a performance do ator deve ser compreendida ndo apenas
como expressao psicologica, mas também como composi¢do estética dentro da obra teatral. O
sentimento de forma refere-se a clareza estrutural das agdes cénicas; a beleza relaciona-se a
harmonia e expressividade do movimento; e a totalidade diz respeito a integracdo de todas as
partes da atuagdo em um conjunto organico. Esses principios orientam o ator na construcao de
uma presenca cénica consciente e artisticamente estruturada, permitindo que sua atuagdo
dialogue com o conjunto da encenacdo (CHEKHOV, 2015; CERPA, 2013).

A imaginagdo criativa constitui o eixo fundamental da técnica de Chekhov. Em
contraste com métodos que privilegiam a memoria emocional pessoal do ator, a abordagem
chekhoviana incentiva o uso da imaginagdo como principal fonte de criagdo artistica. Por meio
de exercicios imaginativos, o ator constroi circunstancias, imagens e impulsos dramaticos que
alimentam a acdo cénica. A imaginagdo torna-se, assim, um instrumento de investigacao
artistica capaz de gerar emogdes, comportamentos e relagdes dramaticas. Esse principio amplia
a autonomia criativa do intérprete e permite que a atuacao se desenvolva a partir de imagens e
impulsos simbodlicos, em vez de depender exclusivamente de experiéncias pessoais do ator
(CHEKHOV, 2015).

A técnica de Chekhov baseia-se em uma concepgao psicofisica da atuacdo, na qual

corpo e mente’ sio compreendidos como dimensdes inseparaveis do processo criativo. Nesse

3 No campo das ciéncias cognitivas, a mente tem sido compreendida como um conjunto de processos relacionados
a percepcao, atengdao, memoria, linguagem e tomada de decisdo, frequentemente associados a atividade cerebral.
No entanto, abordagens contemporaneas — como a cognicao incorporada (embodied cognition) e a cognigao
situada — questionam essa redugdo neurocognitiva, propondo que os processos mentais emergem da interacao
dinamica entre cérebro, corpo e ambiente. No dmbito da psicologia, diferentes tradigdes oferecem leituras diversas
do conceito. Enquanto o behaviorismo classico tende a evitar o termo ou reduzi-lo a comportamentos observaveis,
correntes como a psicologia fenomenolodgica e a psicologia analitica compreendem a mente como campo de
experiéncia vivido, atravessado por imagens, afetos e contetidos simbolicos. Em Carl Gustav Jung, por exemplo,
a psique — frequentemente traduzida como “mente” — inclui dimensdes conscientes e inconscientes, sendo
estruturada por imagens arquetipicas que orientam a experiéncia humana. Na filosofia, sobretudo em tradigdes
fenomenologicas, a mente ndo ¢ entendida como substancia separada, mas como modo de relagdo com o mundo.
Autores como Maurice Merleau-Ponty propdem que percep¢do e pensamento sdo processos encarnados,
inseparaveis da corporeidade e da experiéncia sensivel. Essa perspectiva aproxima-se das epistemologias do corpo
e das praticas artisticas, nas quais conhecer ndo € apenas representar o mundo, mas participar dele de maneira
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modelo, estados emocionais podem ser despertados por meio de agdes fisicas e impulsos
imaginativos, permitindo que o ator acesse a vida interior da personagem de maneira indireta.
Esse principio aproxima-se de abordagens da pedagogia teatral que reconhecem o corpo como
um campo de conhecimento e criagdo artistica. Assim, o treinamento psicofisico proposto por
Chekhov busca desenvolver no ator uma sensibilidade corporal capaz de responder
criativamente as demandas da cena (CHEKHOV, 2015; FLEMING; CORNFORD, 2020).

Outro elemento importante da técnica chekhoviana consiste no trabalho com diferentes
qualidades de movimento. Chekhov propde exercicios que exploram contrastes energéticos,
como leveza e peso, expansdo e contracdo ou rapidez e lentiddo, permitindo que o ator
experimente diferentes estados expressivos por meio do movimento corporal. Essas qualidades
fisicas influenciam diretamente a dimensao emocional da atuagdo, pois cada tipo de movimento
gera uma energia especifica que afeta a presenga cénica do intérprete. Dessa forma, o trabalho
com qualidades de movimento amplia o repertorio expressivo do ator e fortalece a relagdo entre
acao fisica e experiéncia emocional (CHEKHOV, 2015).

Os principios de radiagdo e recepcio referem-se ao fluxo energético® que se estabelece
entre o ator, o espago cénico ¢ os parceiros de cena. Radiar significa projetar energia, inten¢ao
e emog¢do para o ambiente teatral, enquanto receber implica perceber e acolher os estimulos
vindos do espago ou dos outros intérpretes. Esse processo cria um circuito de interacdo que
sustenta a comunica¢do dramatica e fortalece a presenca cénica do ator. Ao desenvolver essa
capacidade de irradiar e receber energia, o intérprete aprende a estabelecer relagdes mais
sensiveis com o espaco € com o publico, ampliando a intensidade da experiéncia teatral
(CHEKHOV, 2015).

Em sua pedagogia psicofisica, irradiacdo designa o exercicio pelo qual o/a intérprete
expande ativamente a propria atengdo-imaginagdo e a qualidade de energia (qualidades como
calor/frieza, leveza/peso, densidade/rarefacdo, dire¢do e ritmo) para além do corpo,
“preenchendo” o espago c€nico, 0s/as parceiros/as e, por extensao, o publico. Trata-se de um

ato psicofisico: ndo um fendmeno biofisico totalmente mensurdvel, mas uma operagdo de

situada. No contexto da técnica de Michael Chekhov, essa discussdo assume contornos especificos. A “mente” ndo
designa uma instancia intelectual isolada, mas um campo de consciéncia imaginativa e atengdo criadora que se
manifesta por meio do corpo. A imaginagdo, nesse sentido, ndo ¢ uma fungao secundaria, mas uma forga operativa
capaz de gerar acdes fisicas, estados emocionais ¢ atmosferas cénicas. Assim, ao utilizar o termo “mente”, esta
pesquisa refere-se a uma dimensdo psicofisica integrada, na qual pensamento, imaginagdo, percepgao e movimento
constituem processos indissociaveis, alinhando-se a perspectivas contemporaneas que compreendem a experiéncia
humana como simultaneamente corporal, simbdlica e relacional.

40 termo “energia” ¢ empregado aqui em sentido artistico-operativo, conforme a pedagogia de Michael Chekhov,
ndo se referindo a uma entidade fisica mensuravel, mas a uma qualidade de intensidade, dire¢do e presenga que se
manifesta no corpo do ator.
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imaginacao ativa que reorganiza o tonus, a respiragdo, o foco e a presenca, tornando legivel a
acdo no espaco.
Na técnica chekhoviana, a irradiagdo ¢ complementar ao movimento inverso de
recepgdo/absorcao (receiving): o (a) ator/atriz acolhe impulsos, atmosferas e respostas do
ambiente (parceiro, espacgo, audiéncia) e devolve-os transformados, num ciclo continuo de
emitir-acolher-reemitir. Operacionalmente, Chekhov propde que o intérprete trabalhe a partir
de um centro imaginario (por exemplo, regido do plexo solar) para irradiar qualidades e
conduzir o gesto psicoldgico e a atmosfera; depois, contrair/absorver para reconfigurar a agao.

Portanto, esse par dialético (irradiacdo/absor¢ao) articula-se aos demais pilares do

sistema, atmosfera, gesto psicoldgico e imaginagao ativa, e sustenta a dimensao ética-relacional
do trabalho: a presenga ndo “se impde”, dialoga com o outro e com o espago. Em textos
programaticos e nas compilagdes de exercicios, Chekhov associa esse regime de atencao-
energia 4 ideia de Eu Superior’ (Higher Ego) e a um horizonte integral de criagdo (integracdo
corpo-mente-imagina¢do), sem reivindicar estatuto metafisico demonstrativo: ¢ um dispositivo
técnico-poético para ampliar a qualidade de presenga, a comunicabilidade das agdes e o alcance
simbolico da cena.

Por fim, a técnica de Chekhov enfatiza a importancia do trabalho coletivo no processo
de criacdo teatral. O conceito de ensemble refere-se a capacidade de os atores atuarem como
um organismo artistico coletivo, no qual cada performance esta em constante didlogo com a

energia do grupo. Essa perspectiva rompe com concepg¢des individualistas da atuacdo e valoriza
a colaboragdo entre intérpretes, diretores e demais criadores do espetdculo. Conforme
demonstram estudos contemporaneos sobre a técnica, Chekhov entendia o ator como parte
integrante do processo de criagdo teatral, defendendo um modelo de trabalho baseado na
confianga e na colaboragdo entre os membros do ensemble (FLEMING; CORNFORD, 2020).

Ao longo dos capitulos I e II, evidenciaremos que a proposta de Chekhov e suas
recontextualizagdes nas primeiras décadas do século XXI ndo se configuram como apenas um
método de atuacdo, mas uma cosmovisdo transformadora, que redefine o papel do ator, do
professor e do artista como agentes de transformacao individual e coletiva. Com isso, o presente

estudo convida a pensar a atuacdo como pratica de cuidado, de escuta e de liberdade criativa,

5 A nogao de Eu Superior (Higher Ego) em Michael Chekhov pode ser compreendida em didlogo com o horizonte
antroposofico de Rudolf Steiner. No contexto da antroposofia, o “eu” ndo € concebido como uma instancia fixa,
mas como um principio em desenvolvimento, capaz de integrar dimensdes sensiveis, animicas e espirituais da
experiéncia. Ao transpor essa perspectiva para o campo da pratica teatral, Chekhov reelabora tais principios em
chave artistica, convertendo o Eu Superior em um dispositivo de ampliagdo da consciéncia criadora e de
organizagdo da agdo psicofisica.
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em sintonia com forgas subjetivas que moldam o humano e os imaginarios que nos atravessam

historica e culturalmente.

1 - A trajetoria artistica

Michael Chekhov, ao longo de sua vida e carreira, experimentou profundas
transformagdes artisticas, sociais e politicas, que moldaram suas metodologias pedagdgicas. Em
uma andlise do percurso de Chekhov, desde seu trabalho no Teatro de Arte de Moscou, passando
por sua experiéncia na Alemanha, Franca e Inglaterra, até seu periodo final nos Estados Unidos,
a trajetoria de Chekhov esta intrinsecamente ligada ao desenvolvimento de suas metodologias
de criagdo artistica — especialmente sua abordagem psicofisica de Gesto Psicolégico®. Fato
que pode ser observado em The Path of the Actor Chekhov (2005) e El camino del actor / Vida
v encuentros Chekhov (2016), obras autobiograficas que relatam a trajetdria de Chekhov e
apresentam sua evolucdo artistica, com reverberagdes profundas no desenvolvimento de suas
técnicas psicofisicas.

A dimensao historica e biografica da trajetéria de Chekhov também tem sido destacada
por pesquisadores contemporaneos como elemento fundamental para compreender o
desenvolvimento de sua técnica. Fleming argumenta que a vida do artista foi profundamente
marcada por experiéncias de deslocamento, exilio e instabilidade politica, fatores que
contribuiram para a formulacdo de uma abordagem artistica baseada na imaginagdo, na
adaptabilidade e no bem-estar psicofisico do intérprete. Nesse sentido, a autora propde
compreender a técnica de Chekhov a partir daquilo que denomina uma “histdria afetiva” do
artista, na qual experiéncias pessoais e contextos historicos influenciam diretamente a
construgdo de suas praticas pedagdgicas e criativas (FLEMING, 2021).

Dito isto, o Teatro de Arte de Moscou (Moskovskiy Khudozhestvenny
Akademicheskiy Teatr, MHAT) foi fundado em 1898 por Konstantin Stanislavski e Vladimir
Nemirovitch-Dantchenko, com o propdsito de renovar o teatro russo por meio de uma arte
voltada a verdade interior e a observagao psicoldgica da vida. Como relata Stanislavski (1989),

o grupo buscava um teatro comprometido com a autenticidade emocional e o desenvolvimento

% 0 Gesto Psicoldgico na teoria e pratica de Chekhov (2015) é um dos conceitos fundamentais para a preparagao
do ator. Trata-se de um movimento fisico carregado de intengdo emocional e psicologica, que sintetiza
internamente a esséncia de uma cena, personagem ou emogao. Para Chekhov, o gesto psicologico funciona como
uma chave para acessar estados emocionais profundos e estabelecer uma conexao auténtica entre corpo e mente.
Esse principio ndo apenas impulsiona a expressao criativa do ator, mas também estrutura sua relagdo com o espago
€ com 0s outros personagens em cena.
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técnico e artistico do ator. Segundo Benedetti (1999), o repertério inicial do Teatro de Arte de
Moscou refletia as tensdes estéticas da virada do século na Russia, articulando tendéncias do
realismo psicoldgico com experiéncias simbdlicas presentes em autores como Maeterlinck e em
encenadores ligados ao movimento simbolista.

Vale destacar que a chamada primeira fase do trabalho de Stanislavski, baseado em
técnicas psicoldgicas e na construgio de personagens por meio da memdria afetiva’, forneceu
a Chekhov as bases para o desenvolvimento de sua propria metodologia, que de certa maneira,
procurou ampliar, aprofundar e até mesmo confrontar, a técnica de Stanislavski por meio, entre
outras ferramentas cénicas, do Gesto Psicolégico, a partir do corpo®.

O sistema Stanislavski constitui um método estruturado de atuag@o cénica que busca a
organicidade e a verdade emocional na interpretacdo do ator. Desenvolvido por Konstantin
Stanislavski ao longo de sua trajetoria artistica e pedagdgica, esse sistema propde a integracao
do corpo, da mente e das emocgdes do ator como um instrumento harmonico, permitindo que ele
atinja uma expressdo auténtica em cena. Para isso, fundamenta-se em conceitos como o
superobjetivo, a linha transversal de ag¢do e as circunstancias dadas, que estruturam a
constru¢do da personagem ¢ da dramaturgia cénica. Além disso, o sistema enfatiza a
importancia do treinamento psicofisico do ator, promovendo o desenvolvimento de sua
concentragdo, imaginacdo e plasticidade corporal. Segundo Dagostini (2007), o sistema de
Stanislavski passou por um processo de constante reformulagdo, culminando nas pesquisas
sobre o método de analise ativa. Nesse momento, a ac¢do fisica assume papel estruturante no
trabalho do ator, pois € por meio dela que se desencadeia o processo psicofisico capaz de dar

origem a vida interior da personagem e a constru¢do organica da cena.

70 termo memdria afetiva é a tradugio tradicional de emotional memory (derivada da no¢do de mémoire affective
de Théodule Ribot) e designa a capacidade de reativar, de modo controlado, lembrangas sensorio-emocionais e
suas circunstancias associadas para sustentar a vivéncia cénica no presente (RIBOT, 2012; STANISLAVSKI,
2010). Stanislavski empregou esse recurso sobretudo em sua fase inicial e, a partir dos anos 1930, relativizou sua
centralidade ao deslocar o foco para o método das agoes fisicas e para a analise ativa, advertindo contra o uso
mecanico de lembrancgas pessoais (STANISLAVSKI, 1989; TOPORKOV, 1979; CARNICKE, 2009). A recepcao
estadunidense liderada por Lee Strasberg hipertrofiou o procedimento (sob o rotulo affective memory), gerando
uma confusdo duradoura entre a proposta de Stanislavski e o chamado Method (STRASBERG, 1987; CARNICKE,
2009). Michael Chekhov critica a dependéncia de experiéncias biograficas por considerar que estreita a criagdo e
pode tornar-se psicologicamente nociva; em seu lugar, propde imaginagdo ativa (imagem, atmosfera, gesto
psicoldgico) como fontes mais seguras e objetivaveis para a geragdo de estados poéticos (CHEKHOV, 1991;
MERLIN, 2003).

8 Vias corporais também seriam enfatizadas por Konstantin Stanislavski, em seu método das acdes fisicas, porém,
Michael Chekhov ja havia deixado o Teatro de Arte de Moscou, o que conduziu Chekhov a pesar seu processo,
em certa medida, em contraposi¢ao 4 Stanislaviski.
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Durante seus anos no Teatro de Arte de Moscou, Chekhov desenvolveu um interesse
particular pela espiritualidade antroposofica’, inspirando-se em correntes filosoficas que
influenciaram suas primeiras investigagdes sobre a conexao entre o corpo, a mente € a
imaginacdo criativa. A partir de entdo, sua inten¢do foi motivada pelo desejo de criar uma
técnica que permitisse ao ator acessar estados elevados de criacdo, algo que ele acreditava ser
essencial para o teatro.

A relacdo entre Konstantin Stanislavski e Michael Chekhov nao deve ser
compreendida em termos de oposi¢do metodoldgica, mas como um processo de continuidade
transformadora no interior da tradi¢do pedagodgica do Teatro de Arte de Moscou. Embora
Chekhov tenha progressivamente deslocado o eixo do trabalho do ator da memoria afetiva para
a imaginagdo criadora, fortemente influenciado pela Antroposofia de Steiner, tal movimento
ndo representa uma negagdo do sistema stanislavskiano, mas antes sua expansao em direcao a
uma dimensao simbdlica e imagética da atuacdo. Nesse sentido, o trabalho de Chekhov pode
ser entendido como uma reconfiguracao do legado de Stanislavski, na qual principios como
acdo, organicidade e verdade cénica sdo preservados, porém, reinterpretados a luz de uma
concepg¢do ampliada da imaginagdo artistica na formagao do ator.

A trajetoria artistica de Michael Chekhov revela um processo de continua
transformagdo estética e pedagogica, marcado por deslocamentos geograficos e interculturais
que influenciaram profundamente o desenvolvimento de sua técnica. Fleming (2021) observa
que a vida de Chekhov permite compreender a técnica chekhoviana ndo apenas como um
conjunto de exercicios, mas como uma resposta artistica as condi¢des sociais e culturais de seu
tempo.

Apo6s a Revolugdo Russa de 1917, Chekhov enfrentou pressdes politicas que o levaram
a deixar a Russia. Sua saida do pais em 1928 marcou o inicio de um periodo de grande
transformagdo em seu percurso artistico, conduzindo-o a importantes experiéncias na
Alemanha, Franga e Inglaterra. Na Alemanha, por exemplo, Chekhov se envolveu com o

Expressionismo'’, um movimento artistico que enfatizava a expressio subjetiva e emocional da

® A antroposofia, desenvolvida por Rudolf Steiner, ¢ uma corrente filosofico-espiritual que propde uma
compreensdo ampliada do ser humano como entidade integrada por dimensdes fisica, animica e espiritual.
Fundamentada em uma abordagem que articula conhecimento cientifico, experiéncia sensivel e investigacdo
interior, a antroposofia busca compreender os processos de desenvolvimento da consciéncia e sua relagdo com a
arte, a educagdo e a vida social, influenciando diretamente propostas pedagogicas e estéticas no inicio do século
XX.

10 Estudos historicos sobre o teatro russo apontam que a elaboragio dessa abordagem também esteve ligada tanto
ao ambiente simbolista do inicio do século XX quanto a influéncia da antroposofia de Rudolf Steiner, cujas ideias
contribuiram tanto para a estética da cena como para a concepgao de um treinamento do ator/atriz (RUDNITSKY,
1988; CHAMBERLAIN, 2018).
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realidade, que explorava a estilizagdo e a abstracdo da cena, influenciando diretamente o
desenvolvimento de suas ideias sobre a formagao e atuacao do artista da cena.

Segundo Meerzon (2016), suas interpretagdes e encenagdes, especialmente no periodo
do Teatro de Arte de Moscou II'!, dialogavam com uma estética expressionista que buscava
traduzir estados internos por meio de formas corporais intensificadas e simbolicas. O
Expressionismo teve um impacto profundo sobre sua abordagem teatral, desde este periodo,
levando-o a explorar estados ampliados de emocao e a busca pela transformagdo fisica da
experiéncia interna.

Apds seu periodo na Alemanha, Chekhov passou pela Franca, onde entrou em contato
com novas tendéncias teatrais e filosoficas presentes na Europa do entre guerras. Nesse
contexto, aprofundou seu interesse pelas ideias de Rudolf Steiner e pela antroposofia, corrente
espiritual que exerceu influéncia significativa em sua concepgao do trabalho do ator. Embora
tenha iniciado seus estudos e experimentos com base no pensamento antroposdfico ainda na
Russia na década de 1920, onde Chekhov chegou a participar da Sociedade Antroposofica, foi
no periodo de exilio que ele consolidou sua pedagogia de atuacdo em didlogo com as ideias
estéticas e espirituais de Steiner, concebendo o ator como um mediador capaz de tornar visiveis,
por meio do corpo e da imaginagdo, impulsos criativos que emergem da esfera interior da
experiéncia humana (MEERZON, 2016; CHAMBERLAIN, 2018).

Em 1936, Chekhov se estabeleceu na Inglaterra, onde fundou o The Chekhov Theatre
Studio, dedicado ao ensino de sua metodologia psicofisica. Durante esse periodo, ele
aprofundou suas ideias sobre a imaginagdo ativa e o Gesto Psicoldgico, e demais ferramentas
metodologicas de sua técnica, que se tornaram centrais em sua pedagogia.

A técnica de Michael Chekhov pode ser compreendida como uma abordagem
psicofisica de criacdo teatral na qual imaginagdo, corpo e consciéncia constituem dimensdes
indissociaveis do processo criativo do ator. O nucleo dessa abordagem reside na ativagao
daquilo que Fleming e Cornford descrevem como uma intera¢do constante entre impulsos
corporais e processos psicoldgicos do intérprete, de modo que a imaginacdo se manifesta
através da agdo fisica e do movimento expressivo. Nesse contexto, 0 movimento imaginativo
assume um papel central no treinamento do ator, pois permite que imagens internas se traduzam

em gestos, acdes e atmosferas cénicas. Essa perspectiva rompe com concepgoes dualistas que

110 Teatro de Arte de Moscou 11 foi uma ramificagdo do Teatro de Arte de Moscou, ativa nas primeiras décadas
do século XX, na qual Michael Chekhov assumiu posicdo de destaque como ator e diretor.
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historicamente separaram mente’” e corpo no treinamento do ator e propde uma pedagogia
baseada na experiéncia incorporada, na qual o conhecimento artistico emerge da relagao
dinamica entre imaginagao e a¢do. A técnica de Chekhov, portanto, nao se limita a construgao
psicoldgica do personagem, mas constitui um sistema de treinamento que busca desenvolver a
sensibilidade psicofisica do ator para responder criativamente aos impulsos imaginativos e as
condigdes da cena (FLEMING; CORNFORD, 2020).

Portanto, Michael Chekhov enfatizava a importancia da imaginagao ativa no trabalho
do ator. Para ele, a imaginag¢do ndo ¢ apenas uma ferramenta auxiliar, mas o cerne da criagao
artistica, permitindo que o ator transcenda experiéncias pessoais e mergulhe profundamente na
esséncia de seus personagens, ou da atmosfera da cena. Chekhov desenvolveu uma abordagem
psicofisica, utilizando técnicas que consistem em transformar impulsos internos em gestos
fisicos externos, que, uma vez internalizados, evocam estados emocionais e psicologicos

especificos.

1.1 - Do sistema stanislavskiano a abordagem psicofisica de Michael Chekhov

Stanislavski inicialmente defendia o uso da memoria afetiva, a observagdo e a
fisicalizag¢do da realidade como uma das principais ferramentas para a atuag¢do; Chekhov,
posteriormente, propds a utilizacao da imagina¢do ativa, algo que amplia o escopo criativo do
ator para além de suas proprias experiéncias pessoais. Este ¢ um ponto crucial, pois enquanto a
memoria afetiva depende do acesso a lembrangas emocionais especificas, e a observacao, que
retoma a mimese, a imaginagdo ativa permite ao ator criar a partir de referéncias arquetipicas,
acessando um vasto campo simbolico que transcende o particular e se conecta com o coletivo.
Michael Chekhov se propos a buscar um nivel profundo e poético do ser humano, com
esse objetivo, criou uma série de ferramentas de atuagdo que contornavam a memoria emotiva
e o realismo psicoldgico. Seu método reconfigurava o corpo fisico como receptor e transmissor
de forcas imaginativas, enraizadas em imagens arquetipicas, na atmosfera e em um sentido de
vida interior que transcendia o realismo (FLEMING, 2021).
No interior da pedagogia de Chekhov, a imaginagdo ndo ocupa apenas um papel

auxiliar no processo criativo, mas constitui o principio organizador da experiéncia cénica. Ao

2.0 termo mente é empregado aqui ndo como instincia separada do corpo, mas como campo integrado de
consciéncia, imaginagdo e percep¢do. Em consonancia com abordagens contemporaneas da cognigdo incorporada
e com perspectivas fenomenolégicas — como as de Maurice Merleau-Ponty —, compreende-se a mente como
processo relacional que emerge da interacdo entre corpo, experiéncia sensivel e mundo, aproximando-se da
concepcao psicofisica presente na técnica de Michael Chekhov.
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deslocar o foco do treinamento do ator da memoria biografica para a imaginacao ativa, Chekhov
propde uma via de acesso a imagens simbolicas que nao se restringem a experiéncia individual
do intérprete, mas se relacionam com estruturas mais amplas do imagindrio cultural. A
imaginacdo, nesse contexto, opera como faculdade psicofisica capaz de transformar estados
internos em gestos, atmosferas e qualidades de movimento, permitindo que o ator construa uma
presenca cénica que ultrapassa a reproducao de comportamentos.

Porém, ¢ preciso destacar, nos ultimos anos de trabalho, Stanislavski desloca-se da
memoria afetiva, da dependéncia biografica, e passa a propor a andlise ativa: um modo de
ensaio que investiga a cena por improvisagdo, experimentagao fisica e imaginagao antes mesmo
da memorizagdo do texto. Esse giro metodologico abre um terreno fértil de comparagdo com
Chekhov. Se a andlise ativa integra agdo e pensamento no processo, Chekhov radicaliza o vetor
da imaginagdo, tomando-a como base da criacdo. Assim, 0 ator convoca imagens simbdlicas e
arquétipos como motores criativos, deslocando o eixo de uma subjetividade psicoldgica para
uma subjetividade ampliada (inconsciente coletivo; dimensdes espirituais com bases
antroposoficas) e articulando corpo-gesto-imagem como disparadores psicofisicos.

Na técnica de Chekhov, a memoéria ainda tem um papel; no entanto, ela ndo ¢ uma de
suas bases fundamentais. Ao utilizar os arquétipos, ndo somente os propostos por Carl Jung'?,
contidos nos mitos, contos de fadas, literatura dramatica, Chekhov ofereceu uma via de acesso
a simbolos profundamente enraizados no inconsciente coletivo, materializados no imagindrio
coletivo da humanidade, abrindo possibilidades no atual momento para a ampliacdo e
aprofundamento em imaginarios de grupos sociais especificos, dialogando com lutas e
ativismos contemporaneos'*. Esses simbolos tém uma funcio essencialmente transformadora,
permitindo ao ator e ao publico uma comunicagdo que nao se baseia no racional, mas no
intuitivo. Nesse sentido, a imaginagdo ativa ¢ uma ferramenta de libertacdo, que leva o ator/atriz

a explorar novas possibilidades de criagdo, além dos limites da sua propria experiéncia de vida.

130 conceito de arquétipo, conforme formulado por Carl Gustav Jung (1875-1961), refere-se a estruturas
primordiais do inconsciente coletivo que influenciam os padrdes universais de pensamento, comportamento e
expressao humana (JUNG, 2002). Jung identificou arquétipos como o Heroi, o Sabio e a Sombra, que emergem
na psique individual como imagens simbolicas carregadas de significados profundos (JUNG, 1964). Michael
Chekhov, por sua vez, apropriou-se da nogdo de arquétipos para a pratica teatral, empregando-os como motores
para a composi¢do de personagens. Contudo, diferentemente da abordagem junguiana, Chekhov enfatizou a
fisicalizagdo dessas imagens arquetipicas por meio do movimento e da energia expressiva, destacando a
importancia do corpo na materializacdo de imagens arquetipicas em cena (CHEKHOV, 2002). Enquanto Jung
entendia os arquétipos como padrdes psiquicos que influenciam a experiéncia humana de forma simbolica e
inconsciente, Chekhov transformou esses simbolos, presentes nos mitos, contos de fadas, literatura, entre outras
formas de arte, em dispositivos pedagdgicos para a atuagao.

14 Questdes que serdo aprofundadas nos capitulos 11 e II1.
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Em sintese, ha convergéncia: ambos libertam a criacdo da “prisdo” da lembranca
individual, valorizando pratica, jogo e investigagdo; no entanto, ha divergéncia de horizonte: a
analise ativa de Stanislavski reorganiza o ensaio em torno da a¢do, enquanto a imaginagdo
ativa de Chekhov a expande para o plano simbdlico/arquetipico, com o Gesto Psicologico, entre
outros dispositivos de criagdo cénica, como sintese operatoria.

Outro aspecto central em Chekhov ¢ a valorizagao da individualidade criativa do ator.
Essa énfase na individualidade criativa também reflete uma abordagem pedagogica
diferenciada. Chekhov propunha um ambiente onde o ator pudesse experimentar e explorar suas
proprias respostas criativas aos estimulos. Isso inclui o uso de exercicios de incorporagio!® de
imagens arquetipicas, que proporcionam uma conexdo profunda entre o ator, o material
dramatirgico e demais referéncias criativas. Para Chekhov (2015), cada ator deveria criar seu
proprio "Hamlet", uma criacdo Unica e pessoal, em vez de tentar imitar uma interpretacao
idealizada. Para Chekhov, a arte da atuag@o consiste em encontrar um caminho nico para cada
ator, permitindo-lhe desenvolver sua propria voz artistica.

Outro ponto: a espiritualidade desempenha um papel fundamental na técnica de
Chekhov. Por meio de exercicios como a irradia¢do energética, Chekhov visava conectar o
ator a forgas espirituais maiores, transformando a atuagdo em uma experiéncia tanto para o
intérprete quanto para o espectador, e esse elemento espiritual ¢ particularmente significativo.

A nogao de espiritualidade no teatro de Michael Chekhov transcende a mera pratica
religiosa, situando-se na esfera da conexao intuitiva entre o artista, sua criacdo € 0 universo
simbodlico que permeia a cena teatral. Influenciado pela Antroposofia de Rudolf Steiner,
Chekhov concebia o trabalho do ator como um processo de refinamento interior, no qual a
imaginacdo ativa e o gesto psicoldgico atuam como canais para acessar dimensoes superiores
de consciéncia e criagdo artistica (CHEKHOV, 2002). Para Chekhov, o estado criativo do ator
ndo se limita ao campo psicoldgico, mas envolve a sintonia com forgas sutis que atravessam o
corpo, a mente € o espirito do intérprete. Essa perspectiva aproxima seu método de praticas
meditativas e de estados ampliados de percepcao.

Nesse sentido, ndo podemos afirmar que as correntes espiritualistas deste periodo
impactaram somente Michael Chekhov. A influéncia do Yoga na pedagogia de Konstantin
Stanislavski integra o movimento de interiorizagdo espiritual que marcou suas pesquisas. O

didlogo com praticas orientais, especialmente o Yoga e o pensamento espiritualista difundidos

15 A ideia de incorporagdo e excorporagdo de imagens no trabalho do ator insere-se em um processo dindmico de
construgdo cénica, no qual as imagens ndo apenas impregnam a fisicalidade do intérprete, mas também exigem
um deslocamento consciente para que, também, possam ser plenamente manifestadas.
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na Russia pré-revolucionaria, traduziu-se em uma busca por equilibrio psicofisico e por um
estado de presenga integral. Stanislavski reconheceu que a organicidade cénica dependia da
harmonizagao entre respiragdo, concentragao e energia, principios igualmente centrais ao Yoga
(MERLIN, 2003). Os cadernos de trabalho de Stanisldvski também revelam seu interesse por
exercicios de respiracdo, relaxamento e concentragdo psicofisica voltados ao controle da
energia cénica do ator, aspectos que pesquisadores contemporaneos relacionam a paralelos com
praticas de yoga (TCHERKASSKI, 2019). Essa aproximacao dialoga com a interpretacao
proposta por Sharon Marie Carnicke (2009), que demonstra que o sistema de Stanisladvski ndo
se reduz ao chamado realismo psicoldgico, incorporando também dimensdes imaginativas,
psicofisicas e espirituais no trabalho do ator.

A relacdo entre Konstantin Stanislavski e o yoga, ainda pouco explorada por parte da
literatura ocidental, ganha densidade na obra Stanisldvski e o Yoga, de Serguei Tcherkasski
(2019), que demonstra como a pratica e a filosofia iogue influenciaram significativamente o
amadurecimento do Sistema do autor russo a partir da década de 1910. Tcherkasski revela que
Stanislavski manteve contato com textos orientais, incluindo os Yoga Sutras de Patafijali, e foi
influenciado por praticas respiratérias, posturas meditativas e estados de concentragdo proprios
do yoga. Esses elementos foram adaptados e incorporados ao seu método sob a forma de
exercicios psicofisicos voltados para o dominio da energia, da atencdo interior e da “escuta do
corpo”. Ao estudar a evolugdo do Sistema, ¢ possivel perceber que, apos sua ruptura com a
énfase na memoria emotiva, Stanislavski passa a priorizar processos criativos mais conscientes
e integrados, proximos da ideia de pratyahara (retracao dos sentidos) e dhyana (meditacao) —
conceitos fundamentais do Raja Yoga. O ator, nesse sentido, ¢ orientado a cultivar estados de
presenca e organicidade que permitam a emergéncia de impulsos auténticos e agdes fisicas
verdadeiras, geradas a partir de uma conexao interior profunda. Como destaca Tcherkasski
(2019), esse movimento de interioriza¢do nao eliminou o realismo do Sistema, mas ampliou
suas possibilidades expressivas ao incorporar aspectos do treinamento espiritual oriental como
técnica de preparacdo do ator. O yoga, portanto, ndo aparece como algo exdtico ou acidental,
mas como um fator integrador entre corpo, mente e emocao, que refor¢a a busca stanislavskiana
por uma atuagdo consciente, organica e vivenciada em profundidade.

Portanto, a critica de Michael Chekhov a memoria afetiva de Stanislavski ndo pode ser
compreendida apenas como uma rejei¢do, mas como um desdobramento histdrico e criativo que
amplia o horizonte da pedagogia teatral. Stanislavski, em sua fase inicial, utilizou a memoria
afetiva como via privilegiada para acessar estados emocionais verdadeiros, defendendo que o

ator deveria recorrer a experiéncias pessoais para fundamentar a construcao
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da personagem. Contudo, como ele proprio reconheceu mais tarde, esse recurso apresentava
riscos: a dependéncia excessiva da biografia individual, a possibilidade de “retraumatizacao” e
a limitagdo do ator a um repertorio restrito de lembrangas (STANISLAVSKI, 1989). Essas
criticas o levaram, nos ultimos anos de sua vida, a propor um deslocamento metodolédgico: a
chamada anadlise ativa, entendida como um processo em que a cena ¢ investigada por meio da
improvisagdo, da experimentacdo fisica ¢ da imaginacao, antes mesmo da memorizagdao do
texto (MERLIN, 2003).

A reformulagdo metodologica proposta por Stanislavski estd diretamente relacionada
ao desenvolvimento de seu ultimo periodo de investigacao pedagdgica. Como observa Nair
Dagostini (2007), o sistema stanislavskiano culmina em um processo de pesquisa que integra
acdo e criagdo cénica. Nessa perspectiva, a analise da obra dramatica deixa de ser um
procedimento exclusivamente intelectual, passando a constituir um processo pratico, no qual a
compreensdo da cena emerge da experimentagdo das acdes.

E nesse ponto que se torna fecunda a comparagio com Michael Chekhov. Se
Stanislavski propds a andlise ativa como um método de ensaio que integra a¢do e pensamento,
Chekhov radicalizou a mesma perspectiva ao propor a imagina¢do ativa como base da criacao
cénica. Em lugar de recorrer as lembrangas individuais, Chekhov sugere que o ator convoque
imagens simbodlicas e arquétipos coletivos, os quais funcionam como motores criativos
(CHEKHOV, 2015). Essa diferenca evidencia um deslocamento do eixo: de uma subjetividade
psicologica para uma subjetividade ampliada, capaz de dialogar com o inconsciente coletivo
(JUNG, 2002) e com dimensdes espirituais (STEINER, 2012). Se a andlise ativa de Stanislavski
buscava libertar o ator da dependéncia da memoria afetiva por meio da acdo no ensaio, a
imaginagdo ativa de Chekhov amplia esse movimento ao integrar corpo, gesto € imagem
simbolica como disparadores psicofisicos (FLEMING, 2020).

Assim, € possivel perceber um campo de convergéncia entre os dois mestres. Ambos
reconhecem que a criacdo ndo pode estar aprisionada na lembranca individual, mas precisa ser
expandida pela acdo e pela imaginacdo. A andlise ativa propde que a compreensao da cena se
dé pela pratica, pelo jogo e pela investigagdo continua, € ndo apenas pela analise racional ou
pela evocagao de memorias (MERLIN, 2003). A imaginagdo ativa, por sua vez, desloca esse
processo para um plano simbolico e arquetipico, em que o gesto psicologico e as imagens
internas funcionam como ferramentas de sintese criativa (CHEKHOV, 2002). Em tltima
instancia, tanto Stanislavski quanto Chekhov apontam para uma pedagogia do ator que valoriza

a experimentacao, a corporeidade e o poder criador da imaginagao.
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Portanto, ao considerar a questdo ¢ Chekhov como centro dela para esta pesquisa,
percebe-se que a andlise ativa de Stanislavski pode ser vista como um elo histérico entre a
memoria afetiva ¢ a imaginagdo ativa de Chekhov. Se a primeira surge como resposta as
limitacdes da técnica inicial de Stanislavski, a segunda expande esse horizonte, oferecendo ao
ator ndo apenas um método de investigacdo pratica da cena, mas uma verdadeira cosmovisao
estética e pedagdgica. Assim, Chekhov herda e transforma Stanislavski, deslocando sua praxis
para um campo criativo simbolico, que em nossa visao, dialoga diretamente com as demandas
complexas do século XXI.

A trajetéria de Konstantin Stanislavski (1863-1938) e Michael Chekhov (1891-1955)
revela ndo apenas a relacdo entre mestre e discipulo, mas também a maneira como as artes
cénicas do século XX se configuraram a partir de rupturas, continuidades e ressignificacdes.
Embora muitas vezes apresentados em chave de contraposi¢do, Stanislavski como o fundador
de um realismo psicologico e Michael Chekhov como o criador de um teatro da imaginagao, ¢
necessario compreender que ambos fazem parte de uma mesma linhagem, marcada pela busca
de uma atuagdo que integrasse corpo ¢ mente ainda que por caminhos distintos.

Stanislavski dedicou-se a sistematizagdo de um método capaz de formar atores
tecnicamente consistentes e preparados para o teatro moderno. Seu sistema nasceu como reacao
as atuacdes declamatorias do século XIX e buscava devolver a cena uma verdade orgéanica,
sustentada pela observagdo da vida cotidiana, pela memoria afetiva e pela analise de acdes
fisicas (STANISLAVSKI, 2000; 2010). Stanislavski preocupava-se com a fé cénica, isto é, a
capacidade de acreditar genuinamente nas circunstancias imagindrias, estabelecendo uma ponte
entre emog¢ao interna e agdo externa, ¢ a fisicalizacdo. Assim, a heranga de Stanislavski
permanece fundamental: sem sua base de rigor técnico, sem a no¢ao de agdo e sem o cuidado
com a organicidade, dificilmente as propostas de Chekhov encontrariam terreno fértil.

A compreensdo da técnica de Michael Chekhov, contudo, ndo se limita a sua relagdo
com o sistema stanislavskiano. Embora profundamente influenciado por Stanislavski, Chekhov
ampliou o horizonte de sua investigagdo artistica ao dialogar com correntes filosoficas e
espirituais que circulavam na Europa nas primeiras décadas do século XX. Nesse contexto,
praticas e tradigdes relacionadas a espiritualidade oriental, bem como reflexdes sobre o
desenvolvimento interior do ser humano, passaram a ocupar um lugar relevante em sua
formacao artistica e intelectual. Essas influéncias contribuiram para que Chekhov concebesse
o trabalho do ator ndo apenas como um processo técnico, ou de constru¢do da personagem, mas

como um caminho de expansao da imaginacao, da sensibilidade e da consciéncia criadora.
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1.2 - Dartington Hall

Para ampliar a compreensao do contexto em que a pedagogia de Michael Chekhov se
consolida, ¢ necessario reconhecer que foi em Dartington Hall, na Inglaterra, que o artista
encontrou condi¢des materiais, simbolicas e pedagodgicas particularmente favoraveis ao
amadurecimento de sua técnica. A experiéncia ali vivida revelou-se decisiva ndo apenas para a
continuidade de sua trajetdria no exilio, mas também para a sistematizacao de sua proposta de
formacao do ator. Dartington Hall abrigou escolas experimentais, laboratérios de arte e centros
de convivéncia artistica, além de acolher pensadores e artistas exilados ou deslocados pela crise
europeia do periodo entre guerras, como Kurt Jooss, Rudolf Laban e o préprio Michael
Chekhov, que ali fundaria seu Theatre Studio (BARONE, 2021; PIRES, 2024).

Dartington Hall foi um projeto educacional, artistico e comunitrio fundado em 1925,
em Devon, na Inglaterra, por Leonard e Dorothy Elmbhirst, casal comprometido com ideais
progressistas de transformagao social por meio da educacao, da arte e da reorganizacdo da vida
comunitaria. Conforme sintetiza Barone (2021), tratava-se de um experimento educacional em
que a escola era compreendida como vida, e ndo como uma preparagdo para a vida (BARONE,

2021). Influenciados pela pedagogia de Rabindranath Tagore, com quem Leonard Elmhirst
havia trabalhado na India, os fundadores de Dartington criaram um espago multidisciplinar
voltado a experimentacdo pedagdgica, a valorizacdo das artes e ao cultivo da individualidade

criativa, propondo um modelo de formacao oposto a rigidez da escola tradicional britanica.
Nesse sentido, Dartington ndo se organizava apenas como instituicdo de ensino, mas como
forma de vida, em que trabalho, arte, convivéncia e educagao eram pensados de modo integrado.
Rabindranath Tagore (1861-1941), poeta, filosofo, musico, dramaturgo e educador
bengalés, exerceu influéncia importante sobre esse projeto. Sua experiéncia em Santiniketan,
posteriormente Visva-Bharati, propunha uma formagao estética, ética e espiritual em contato
com a natureza e em oposi¢ao a modelos escolares marcados por disciplinamento excessivo €
racionalismo colonizador. O interesse de Leonard Elmhirst pelo trabalho de Tagore,
desenvolvido a partir de sua experiéncia na India, foi decisivo para a imaginagdo institucional
de Dartington. Nesse sentido, o ambiente que acolheu Michael Chekhov ndo era neutro: ele ja
estava atravessado por um ideal pedagdgico que valorizava liberdade, criacdo, experiéncia e
formacgao integral. Essa matriz ajuda a compreender por que a comunidade de Dartington se
mostrou particularmente receptiva a uma pedagogia teatral centrada na imaginacdo, na vida

interior, na individualidade criativa, no trabalho coletivo.
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A tese de Pires (2024) contribui para precisar historicamente a chegada de Chekhov a
esse contexto. Segundo a autora, foi em 1935, durante uma turné dos Moscow Art Players nos
Estados Unidos, que Michael Chekhov foi procurado por Beatrice Straight, filha de Dorothy
Whitney, fundadora de Dartington Hall, juntamente com Deirdre Hurst du Prey. Ambas
buscavam um professor-diretor para a abertura de um estidio de teatro na comunidade inglesa.
Nas palavras de Du Prey, citadas por Pires, “Beatrice e eu tinhamos sido enviadas para percorrer
os Estados Unidos em busca de um diretor adequado para a criagdo de um departamento de
teatro em Dartington Hall” (DU PREY, 2000, p. 9 apud PIRES, 2024, p. 69). O convite foi
aceito, e, em menos de um ano, Chekhov chegou a Dartington, na primavera de 1936, apos
aprender a lingua inglesa em tempo relativamente curto. Esse dado ¢ relevante porque revela
que sua ida a Dartington ndo foi contingente, mas resultado de um movimento deliberado de
aproximacao entre uma comunidade artistica experimental ¢ um pedagogo cuja proposta ja
apontava para o teatro como laboratorio de cultivo humano e artistico.

Em Dartington, entre 1936 e 1939, Chekhov encontrou um ambiente de liberdade
criativa que lhe permitiu nao apenas transmitir, mas também aprofundar e sistematizar sua
técnica de atuagdo psicofisica. A pedagogia da comunidade, centrada na integragdo entre corpo,
imaginagdo, vida coletiva e experiéncia artistica, sintonizava-se com valores que o artista
buscava afirmar em sua propria pratica: a expansdo da consciéncia por meio da imaginagao
criadora, o trabalho de emsemble, a escuta sensivel, o gesto simbodlico e a atuacdo como
experiéncia integral. Como observa Barone (2021), Dartington ofereceu a Chekhov uma
experiéncia de pertenca e de exercicio concreto daquilo que ele proprio chamaria de
individualidade criativa. Em uma passagem central para a compreensdo desse momento, a

autora afirma:

Ali ele pode mergulhar em sua arte, desenvolver sua técnica, experimentar amizades
profundas e sentir pertenga, mesmo com seu inglés de acento forte. Em Dartington ele
pdde, como muitos outros artistas, experienciar a propria individualidade criativa, que
ele tdo bem apresenta em sua técnica. Aquela que emerge da imaginagdo. A
comunidade, entendida como o lugar a que pertencem as diferengas, possibilita o
encontro criativo dos individuos. Ela potencializa iniciativas, a partir de talentos
diferentes. Ela ndo apaga diferencas, mas as ressalta. Dartington Hall, ao experienciar
estes principios desde a educacdo basica, plantou solo fértil onde puderam florescer
as experiéncias artisticas diversas a partir dos anos de 1930, (BARONE, 2021, p. 60).

A formulacao de Barone ¢ especialmente fecunda porque desloca a compreensdo de
comunidade para além da ideia de identidade homogénea. Em Dartington, ndo era a

uniformizacdo dos sujeitos que sustentava o coletivo, mas um sentido de pertenca capaz de
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acolher diferengas, estimular iniciativas proprias e evitar a imposi¢cao de normas por meio de
disciplina rigida. A autora observa, de modo claro, que “ndo era exatamente um espirito de
identidade comum que se buscava em Dartington Hall, mas, pelo contrario, um sentido de
pertenca, um respeito as diferengas” (BARONE, 2021, p. 59). Tal principio € particularmente
relevante para a leitura da pedagogia chekhoviana, pois o trabalho com o ensemble’s em
Chekhov nao suprime a singularidade do intérprete; antes, cria um campo em que a
individualidade criativa pode emergir em relagdo com os outros. Desse modo, a comunidade de
Dartington e a técnica de Chekhov compartilham um fundamento comum: a alteridade como
condigdo da criagdo.

A alteridade e a empatia podem ser compreendidas como dimensdes estruturantes da
pedagogia chekhoviana, ainda que ndo aparecam sistematizadas como conceitos autdnomos.
Elas se manifestam no trabalho de ensemble, na escuta das atmosferas e na dindmica de
irradiacdo e recepgdo, por meio das quais o ator desloca-se de sua subjetividade imediata para
acolher impulsos, energias e qualidades vindas do outro, do espaco e da situagdo dramatica.
Assim, a técnica de Chekhov supde uma abertura sensivel a relagdo e a co-criagdo, fazendo da
alteridade uma condicdo da experiéncia artistica.

Essa dimensdo comunitdria, entretanto, nao excluia a complexidade material da
experiéncia. Uma das observacdes mais importantes de Barone diz respeito ao papel do
financiamento e de sua relativa despressurizagdo em relagdo a logica estrita do mercado. A
autora nota que uma das contradi¢des de Dartington Hall constituia, justamente, uma de suas
maiores vantagens: “o fato de que seu financiamento nao fosse uma questdo primordial ou
impeditiva” (BARONE, 2021, p. 60). Isso permitiu a comunidade experimentar diversos
projetos e, a Chekhov, desenvolver sua pesquisa “sem a pressio do mercado para o
autossustento” (BARONE, 2021, p. 60). Tal constatacdo ¢ decisiva para compreender a
consolidagdo de sua pedagogia nesse periodo. A técnica de Chekhov, tal como amadurece em
Dartington, exige tempo, repeticdo, observacao e cultivo; ela ndo poderia desenvolver-se
plenamente em um ambiente inteiramente submetido a urgéncia produtivista ou a rentabilidade
imediata. Dartington, nesse sentido, ofereceu ao artista ndo apenas abrigo, mas tempo histdrico

e espaco institucional para que sua pedagogia ganhasse densidade e transmissibilidade.

16 0 termo ensemble, oriundo do francés, refere-se no contexto teatral ao trabalho coletivo integrado, no qual os
intérpretes atuam como um organismo artistico comum, em constante escuta e relagdo. Na pedagogia de Michael
Chekhov, o ensemble ndo implica homogeneiza¢do, mas a constru¢do de uma dindmica colaborativa que
potencializa a singularidade de cada ator em interagdo com o grupo.
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O Theatre Studio fundado por Chekhov em Dartington constitui, portanto, um marco
central na histéria de sua técnica. Pires (2024) indica que a criagdo do estidio representa um
momento decisivo para o aprofundamento da metodologia de Chekhov, especialmente na
compreensdo do teatro como espaco de experimentacdo, formacao e elevagdo humana por meio
da arte. A formulagdo ¢ particularmente significativa porque aproxima a experiéncia de
Dartington nao apenas da biografia do artista, mas de um projeto pedagogico mais amplo: o de
organizar o treinamento do ator como trabalho sobre a imaginagdo, a atengdo, o gesto, a
qualidade de relacdo e a presencga simbdlica em cena.

A organizacdo pratica do estudio confirma essa leitura. Conforme Barone (2021), os
estudantes passavam por uma formagdo intensiva, que incluia exercicios de concentragao,
imaginacdo, atmosfera, objetivos e gesto psicologico, improvisagdes, estudos a partir de textos
literarios, praticas de observacdo da natureza, exploracdo de tempo, ritmo e pausas, além de
aulas em outras linguagens artisticas, como danga e pintura. A autora indica ainda a presenga
de exercicios de euritmia vinculados a influéncia de Rudolf Steiner, empregados para tornar a
musica ou a fala visiveis por meio do movimento (BARONE, 2021). Esse quadro mostra que
Dartington Hall ndo foi apenas o lugar em que Chekhov ensinou sua técnica, mas aquele em
que ela pode se desenvolver como pedagogia expandida, articulando corpo, voz, imaginagao,
ritmo, percepgdo, visualidade e convivéncia. Em outras palavras, a técnica ndo era ensinada
como repertdrio isolado de procedimentos, mas como experiéncia formativa integral, o que
reforca o carater profundamente interdisciplinar e psicofisico de sua proposta.

Outro aspecto central desse periodo refere-se a explicitacao da dimensao espiritual no
trabalho de Michael Chekhov. Conforme Barone (2023) demonstra, a relagdo entre atuagdo e
espiritualidade constitui um eixo estruturante de sua técnica, embora tenha sido historicamente
atravessada por processos de silenciamento. Nesse sentido, Barone evidencia que ‘“as
referéncias que Chekhov fez ao trabalho de Steiner foram suprimidas nas tradugdes de seus
escritos” (BARONE, 2023, p. 2), o que contribuiu para a atenuagdo, em determinados
contextos, de uma dimensdo fundamental de sua proposta artistico-pedagdgica. Tal supressao
ndo implica auséncia, mas deslocamento: a espiritualidade permanece como for¢a operante na
técnica, especialmente no trabalho com a imaginagdo, na relagdo com o Eu Superior € na
concepgao de criagdo como processo que ultrapassa a esfera estritamente psicologica.

Nesse horizonte, a experiéncia de Dartington Hall adquire relevancia singular. Como
aponta Barone, trata-se de um momento em que principios comunitarios, pedagdgicos e
artisticos puderam ser articulados de forma mais integrada, favorecendo a sistematizacao de

uma pratica que compreende o teatro como espago de formagao ampla do sujeito (BARONE,
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2021). Em didlogo com essa perspectiva, Pires (2024) evidencia que a criagdo do Theatre Studio
responde ao desejo de Chekhov de consolidar o teatro como laboratorio de experimentagao e
cultivo humano por meio da arte. Assim, Dartington configura-se como um territério de relativa
liberagdo conceitual, no qual a dimensdo espiritual — anteriormente tensionada ou
marginalizada — pdde ser retomada de modo mais explicito, ndo como doutrina, mas como
fundamento sensivel da pratica artistica. Nesse contexto, a técnica chekhoviana se afirma como
uma pedagogia que integra imaginagdo, corpo e espiritualidade, operando nao apenas na
formagdo do ator, mas na transformacao das formas de perceber, relacionar-se e criar no mundo.
A experiéncia inglesa também teve impacto duradouro na transmissao internacional da
técnica. Como ja indicava Ashperger (2008), as ligdes ministradas por Chekhov nesse periodo
foram transcritas por Deirdre Hurst Du Prey e incorporadas posteriormente a Lessons for
Teachers, documento que se tornou uma das bases da filosofia de formacao de professores
vinculada 8 MICHA'!". Esse dado ganha ainda mais for¢a quando articulado com a tese de Pires
(2024), que mostra que Beatrice Straight e Deirdre Hurst du Prey foram inicialmente preparadas
para atuar como assistentes de Chekhov no curso de formagdo. Assim, a experiéncia de
Dartington ndo apenas consolidou um estiidio, mas instituiu uma cadeia de transmissdo. A
pedagogia ali vivida produziu memoria, documentacgao, ensino e continuidade histdrica. Nesse
sentido, Dartington Hall pode ser compreendido como um espago de consolidag@o da técnica,
sem que isso significasse sua cristalizacdo. Ao contrario: foi precisamente por se enraizar em
uma comunidade experimental e artisticamente aberta que a técnica de Chekhov pdde manter
vivo seu carater de investigacao e transformagao.

A progressiva transformag¢do, em Dartington Hall, por parte de Michael Chekhov, dos
fundamentos psicologicos formulados em suas vivéncias junto a Stanislavski ndo representou,
portanto, uma simples divergéncia técnica, mas uma reorientacdo profunda do sentido da
criacdo cénica e da formacao do ator. Se, por um lado, seus primeiros experimentos ainda
dialogavam com a verdade emocional e com o horizonte realista do Teatro de Arte de Moscou,
em Dartington Hall essa heranga ¢ deslocada para um campo mais abertamente imaginal,
espiritual e comunitario. A imaginagao artistica passa a ser afirmada como poténcia criadora de

formas vivas, e o trabalho do ator deixa de se organizar exclusivamente em torno da

17 MICHA ¢ a sigla de Michael Chekhov International Academy, instituigdo internacional dedicada a preservagao,
pesquisa e difusdo da técnica de atuagdo desenvolvida por Michael Chekhov. Criada no inicio dos anos 2000, a
academia reune artistas-pedagogos e pesquisadores vinculados a tradi¢do chekhoviana e organiza programas de
formagdo docente, semindrios, laboratdrios e publicagdes voltadas a transmissdo contemporanea dessa técnica
psicofisica. Suas atividades contribuem para a consolidagdo de uma rede internacional de praticantes interessados
na investigag¢ao dos principios chekhovianos.
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interioridade psicoldgica individual para abrir-se & atmosfera, ao gesto, a imagem e a relagao.
Desse modo, compreender Dartington Hall é compreender um dos momentos mais férteis da
trajetoria pedagogica de Chekhov: o momento em que sua técnica encontra um meio capaz de
acolher, desenvolver e transmitir sua vocagao mais profunda.

Assim, o periodo de Dartington Hall pode ser compreendido como um momento
central na historia da técnica de Michael Chekhov. Mais do que um episodio biografico, essa
experiéncia representou um espaco de consolidacao de uma visao artistica que buscava integrar
imaginacao, espiritualidade, forma¢do humana integral e pratica teatral. Dartington Hall nao
deve ser entendido apenas como um local historico associado a trajetoria de Chekhov, mas
como um verdadeiro laboratério de pensamento artistico e pedagodgico. As experiéncias
realizadas nesse contexto contribuiram decisivamente para a formulacdo de uma pedagogia
teatral marcada pela liberdade criativa e pelo desenvolvimento integral do artista. E por isso
que Dartington Hall permanece, ainda hoje, como referéncia incontornavel para a compreensao
do legado chekhoviano e de suas reverberagdes contemporaneas.

Porém, com a intensificacdo das tensdes politicas na Europa e a iminéncia da Segunda
Guerra Mundial, o projeto do Chekhov Theatre Studio em Dartington Hall tornou-se
progressivamente inviavel. Em 1939, o estidio foi transferido para Ridgefield, no estado de
Connecticut, marcando o inicio da fase norte-americana da trajetéria de Michael Chekhov. Nos
Estados Unidos, Chekhov continuou a desenvolver € a ensinar sua técnica de atuagdo
psicofisica, ampliando o alcance de sua pedagogia artistica tanto no teatro quanto no cinema. A
partir da década de 1940, estabeleceu-se também em Hollywood, onde atuou em produgdes
cinematograficas e se dedicou a formagao de atores profissionais, difundindo sua técnica. Entre
os artistas que tiveram contato com sua pedagogia encontram-se diversos nomes que
posteriormente se tornaram figuras centrais da industria cinematografica, como Gregory Peck,
Marilyn Monroe e Clint Eastwood, cujas trajetérias refletem a influéncia da técnica
chekhoviana no treinamento de atores no contexto norte-americano.

Ao longo de sua carreira Chekhov refinou sua abordagem psicofisica, (FLEMING;
CORNFORD, 2020). Suas experiéncias na Russia, Europa e Estados Unidos permitiram-lhe
desenvolver uma técnica que nao apenas ampliava as capacidades criativas do ator, mas também
oferecia uma nova forma de pensar o papel do teatro como pratica transformadora, questdes

que aprofundaremos nos capitulos II e III.
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1.3 - Goethe e 0 empirismo delicado

Johann Wolfgang von Goethe (1749—-1832) ¢ amplamente reconhecido como uma das
figuras centrais da cultura europeia moderna. Embora sua fama esteja associada principalmente
a literatura, especialmente a poesia e ao teatro, sua producdo intelectual abrange também
reflexdes fundamentais nos campos da filosofia da natureza e da ciéncia. Em suas investigacdes
cientificas, Goethe propds uma abordagem fenomenologica e intuitiva para o estudo da
natureza, frequentemente descrita como empirismo delicado '®(zarte Empirie), uma forma de
conhecimento que articula observagao rigorosa, percepc¢ao sensivel e imaginagao criadora. Para
Goethe, a natureza ndo deve ser reduzida a um objeto externo analisado mecanicamente; ao
contrario, ela deve ser compreendida em sua totalidade dindmica, em uma relacdo de
interdependéncia com o observador humano (GOETHE, 2009).

Diferentemente da tradigdo cientifica moderna inaugurada por Galileu e Newton, que
privilegiava a andlise quantitativa e mecanicista da realidade, Goethe desenvolveu um método
cientifico baseado na observacao intensificada dos fenomenos naturais. Essa abordagem parte
da premissa de que a compreensdo da natureza exige uma participacdo ativa do sujeito
observador. Nesse sentido, a investigagdo cientifica ndo € um processo puramente objetivo, mas
envolve também a qualidade perceptiva e o carater do pesquisador. Como observa Goethe em
seus escritos, o método cientifico estda profundamente ligado a disposi¢do interior do
observador, de modo que para Goethe “o método depende do carater” (STEPHENSON, 2003
apud ASHPERGER, 2008), indicando que o conhecimento cientifico estd intrinsecamente
ligado a disposicao interior do observador. Tal perspectiva rompe com a separagao rigida entre
sujeito e objeto, propondo uma ciéncia fundada na relagdo organica entre ser humano e natureza.

No centro dessa abordagem encontra-se o conceito de Urphdnomen (fendmeno
primordial), que expressa a tentativa de Goethe de compreender os processos naturais em sua

dimensao essencial. O Urphdnomen pode ser entendido como a manifestacao origindria de um

18 A expressdo empirismo delicado, cunhada por Goethe, surge de sua tentativa de unir a experiéncia sensivel € a
compreensdo interior, superando a cisdo entre sujeito e objeto imposta pela ciéncia mecanicista moderna. Como
afirma Steiner (1986), Goethe via a observacao cientifica como um ato de empatia com os fendmenos, em que o
pesquisador participa ativamente da vida da natureza. Esse modo de conhecer, chamado por Steiner de ciéncia
espiritual, pressupde que a intuigdo e a percepcao sao formas validas de conhecimento, tdo rigorosas quanto o
raciocinio l6gico. Para Amrine (1987), essa metodologia fenomenoldgica goetheana inaugurou uma ciéncia
qualitativa que inspirou toda a epistemologia espiritual de Steiner. No campo teatral, essa heranca
goethiana/steineriana se reflete em Chekhov (2015), para quem o gesto e a imaginagao sdo, também, instrumentos
de percepgdo das forgas invisiveis que estruturam a realidade.
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fendmeno, na qual a ideia universal e sua expressao empirica se encontram inseparavelmente
ligadas. Assim, para Goethe, a investigacao cientifica ndo consiste apenas em abstrair leis gerais
a partir de dados empiricos, mas em reconhecer nas manifestagdes particulares da natureza a
presenca de principios formativos universais. Como destaca Nisbet, essa concepgao confirma a
unidade do pensamento humano e reforca a crenca na profunda continuidade entre o ser humano
e a natureza (NISBET, 1972 apud ASHPERGER, 2008).

A metodologia goethiana pode ser ilustrada por um exercicio frequentemente citado
em seus estudos botanicos: a observagao de uma folha para compreender a totalidade da planta.
Ao contemplar atentamente a estrutura de uma folha, o observador é convidado a imaginar o
processo vital que estrutura toda a planta, reconhecendo nela um principio formativo comum.
Esse exercicio demonstra como a imaginagdo desempenha um papel fundamental na
epistemologia goethiana. A imagina¢do, nesse contexto, ndo ¢ uma faculdade meramente
subjetiva, mas um instrumento cognitivo capaz de revelar as relagdes internas que organizam
os fendmenos naturais. Nesse sentido, a investigacao cientifica proposta por Goethe exige uma
integracdo entre percepgdo sensorial, pensamento racional e imaginagao criadora.

Essa concepcao da imaginagdo como instrumento de conhecimento ultrapassa o campo
cientifico e se estende também a esfera estética. Para Goethe, a experiéncia estética constitui
um meio privilegiado de aproximagao entre ideia e experiéncia, pois permite que o ser humano
perceba a unidade profunda entre forma sensivel e significado. Conforme observa Stephenson,
para Goethe a percep¢do estética proporciona o conhecimento mais abrangente que o ser
humano pode alcangar (STEPHENSON, 2003 apud ASHPERGER, 2008). A arte, portanto, nao
¢ apenas uma forma de representacdo da realidade, mas um processo de revelagdo das forgas
formativas que estruturam a natureza e a vida humana.

A concepcdo goethiana de unidade entre ser humano e natureza, bem como sua
valorizacdo da imaginag¢do como instrumento de conhecimento, estabelece as bases para uma
abordagem artistica que integra percep¢do, pensamento e experiéncia sensivel.
O conceito de conhecimento em Goethe, retomada por autores contemporaneos, enfatiza uma
abordagem fenomenologica da natureza, na qual a observacdo ndo se limita a descri¢ao
empirica, mas envolve uma participagdo ativa do sujeito no processo cognitivo (AMRINE;
ZUCKER; WHEELER, 1987).

Essa compreensdo da imaginagdo e da percepgdo estética exerceu profunda influéncia
sobre diversos pensadores posteriores, entre eles Rudolf Steiner. A filosofia da natureza
desenvolvida por Goethe constituiu um ponto de partida fundamental para o pensamento de

Steiner, especialmente no que diz respeito a ideia de que a natureza deve ser compreendida
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como um processo vivo e dindmico. Inspirado pelas investigagdes goethianas, Steiner procurou
desenvolver uma epistemologia capaz de integrar conhecimento cientifico e experiéncia
espiritual, enfatizando a importancia da intui¢ao como faculdade cognitiva. Nesse contexto, o
conceito goethiano de discernimento intuitivo’® (intuitive discernment) tornou-se uma
referéncia central para o desenvolvimento da Antroposofia (BARNES, 1980 apud
ASHPERGER, 2008).

Segundo Steiner, o estudo da natureza a partir da perspectiva goethiana revela que os
fendmenos naturais ndo podem ser plenamente compreendidos por meio de uma abordagem
puramente materialista. A ciéncia moderna, ao negar a dimensdo metafisica da realidade, tende
a apreender apenas os aspectos mortos da natureza, deixando de lado os processos vivos que
estruturam a existéncia. Ao retomar os escritos cientificos de Goethe, Steiner buscou
estabelecer uma ponte entre ciéncia e espiritualidade, propondo uma forma de conhecimento
que reconhece a continuidade entre o mundo fisico e as dimensdes espirituais da experiéncia
humana (BARNES, 1980 apud ASHPERGER, 2008).

Essa linha de pensamento exerceu influéncia significativa sobre o trabalho de Michael
Chekhov, cuja técnica de atuacdo incorpora diversos elementos derivados dessa tradi¢ao
intelectual. Em particular, a concepgdo goethiana de imaginagdao como faculdade cognitiva
encontra ressondncia na pedagogia teatral de Chekhov, que enfatiza o papel da imaginac¢ao na
constru¢do da experiéncia artistica. Para Chekhov, o processo criativo do ator envolve nao
apenas a reproducdo de comportamentos, mas a ativagdo de imagens interiores capazes de
transformar o estado psicofisico do intérprete. Nesse sentido, a imaginagdo torna-se um
instrumento essencial para a criacao cénica, permitindo que o ator explore dimensdes profundas
da experiéncia humana.

A relagdo entre imaginacao e criagdo artistica aparece de maneira particularmente clara
em uma aula ministrada por Chekhov em Dartington Hall, em 1936, na qual o pedagogo discute
os estagios do processo criativo. Nessa ocasido, Chekhov afirma que a imaginag¢do pode ser

compreendida como a capacidade de perceber aquilo que ainda ndo existe no mundo visivel,

190 termo intuitive discernment pode ser traduzido como discernimento intuitivo e aparece em estudos
contemporaneos sobre a epistemologia goethiana para descrever uma forma de percepg@o que integra observagdo
sensivel e intuigdo cognitiva. Trata-se de uma faculdade perceptiva necessaria para a pratica do chamado
empirismo delicado (zarte Empirie), método cientifico proposto por Goethe que busca compreender os fendmenos
naturais a partir de uma observagdo intensificada e ndo instrumentalizada da natureza. Nesse contexto, o
observador ndo se limita a registrar dados empiricos, mas participa ativamente da revelacdo das relagdes internas
do fenomeno. A autora descreve o método goetheano como uma forma de observacdao intensificada e
desinteressada da natureza, associada ao que denomina discernimento intuitivo (intuitive discernment)
(ASHPERGER, 2008, p. 17).
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permitindo ao artista criar imagens interiores que posteriormente influenciam sua propria
experiéncia emocional e corporal (CHEKHOV; DU PREY, 1936 apud ASHPERGER, 2008).
Esse processo reflete diretamente a concepgdo goethiana de conhecimento, na qual percepgao
e imaginagdo operam conjuntamente na compreensao dos fendomenos.

Dessa forma, € possivel afirmar que a influéncia de Goethe na tradi¢ao pedagdgica que
culmina na técnica de Michael Chekhov nao se limita a uma simples inspiragado filos6fica, mas
constitui um fundamento epistemologico profundo. A concepgdo goethiana de unidade entre
ser humano e natureza, bem como sua valorizacdo da imagina¢do como instrumento de
conhecimento, estabelece as bases para uma abordagem artistica que integra percepg¢ao,
pensamento e experiéncia sensivel. Nesse contexto, a pratica teatral torna-se ndo apenas um
meio de expressdo estética, mas também um caminho de investigacdo sobre a natureza da
consciéncia humana e suas relagdes com o mundo.

Assim, o pensamento de Goethe pode ser compreendido como um elo fundamental
entre a filosofia da natureza do século X VIII e as praticas artisticas e pedagdgicas desenvolvidas
no século XX. Sua concep¢do de conhecimento, posteriormente desenvolvida por Rudolf
Steiner e incorporada a pedagogia teatral de Michael Chekhov, aponta para uma compreensao
da arte como espago de integracdo entre ciéncia, espiritualidade e criagdo estética. Nesse
sentido, a heranga goethiana permanece relevante para as reflexdes contemporaneas sobre o
teatro e sobre as possibilidades de uma prética artistica capaz de articular imaginacdo,
conhecimento e transformagao humana.

A aproximagdo entre a técnica de Michael Chekhov e o pensamento de Goethe?®
evidencia uma concepcao de conhecimento baseada na observacao sensivel e na participagao
imaginativa do sujeito no fendmeno observado. O chamado empirismo delicado goetheano
propde uma forma de investigagdo que ultrapassa a separacdo entre sujeito e objeto,
reconhecendo a imagina¢do como instrumento legitimo de apreensdo do real. No contexto do
trabalho do ator, esse principio manifesta-se na capacidade de perceber e corporificar
qualidades, atmosferas e imagens que nao se reduzem a uma andlise racional da personagem.
Desse modo, a presenca de Goethe no horizonte intelectual de Chekhov contribui para
compreender a técnica psicofisica ndo apenas como um método de treinamento, mas como uma

forma particular de experiéncia estética e de conhecimento sensivel.

20 No capitulo II desta tese, Fabrini (2021) descreve um exercicio, transmitido por Hugo Moss (2021), baseado no
pensamento de Goethe e na pratica de Michael Chekhov, em que os participantes sdo convidados a observar uma
planta de maneira fenomenoldgica, integrando suas percepgdes subjetivas a observagdo do objeto. Essa pratica
reflete o empirico delicado de Goethe, em que o objeto se torna sujeito, promovendo um encontro, ¢ despertar, de
subjetividades.
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Segundo Goethe (2011), o artista ¢ aquele que é capaz de perceber o universal no
particular, isto €, que percebe nas formas transitorias da natureza a expressao de leis vivas. Essa
visdo estética confere a arte um papel cognitivo: ela ndo apenas representa o mundo, mas o
revela. Steiner (2007) conclui que o método de observagdo de Goethe ja continha o germe do
que ele, Steiner, mais tarde chamaria de ciéncia espiritual, pois exigia do observador uma
atitude de participagdo imaginativa com o objeto estudado. Em Chekhov (2015), essa atitude
corresponde ao que o pedagogo teatral russo denomina imaginac¢do criadora, uma forma de
perceber a realidade por meio de imagens vivas que se tornam gesto € agdo. Assim, 0 empirismo
delicado ndo € apenas uma teoria epistemologica, mas também uma pedagogia da percepcao,
na qual o ator ¢ chamado a desenvolver uma sensibilidade fenomenoldgica frente ao mundo e

a cena.

1.4 — Rudolf Steiner e as influéncias da Antroposofia na constituicio da técnica psicofisica

de Chekhov

Rudolf Steiner (1861-1925), filésofo e fundador da Antroposofia, baseou grande parte
de seu pensamento nas ideias de Johann Wolfgang von Goethe. Ao desenvolver sua obra
filosofica e pedagogica, Steiner procurou ampliar a abordagem fenomenologica goetheana,
propondo aquilo que ele, Steiner, denominou uma ciéncia espiritual capaz de integrar diferentes
dimensdes da experiéncia humana, incluindo a arte, a educacao, a medicina e a vida social. No
centro dessa perspectiva encontra-se a concepgao de que o ser humano ¢ constituido por uma
estrutura tripartida composta por corpo, alma e espirito, e que a evolucdo espiritual constitui
um dos horizontes fundamentais da experiéncia humana.

Steiner (2000)?* parte da concepgdo goetheana de que o conhecimento se inicia pela
observagdo viva e pela imaginagdo ativa, e a recoloca num quadro mais amplo. Steiner
aprofunda a concepg¢ao goetheana de conhecimento ao afirmar que a observagao dos fenomenos
ndo se limita a percepcao sensivel, mas pode ser ampliada por um pensamento que se torna ele
proprio um oOrgao de apreensdo da realidade. Assim, a metodologia de Goethe — que buscava
unidade entre sujeito e mundo — passa a fundamentar o proprio sistema da Antroposofia, a partir

da abordagem steineriana.

2l STEINER, Rudolf. Nature’s Open Secret: Introductions to Goethe’s Scientific Writings. Hudson, NY:
Anthroposophic Press, 2000.
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Nesse contexto, a arte ocupa um papel central, pois é compreendida como um campo
privilegiado de mediacao entre o mundo sensivel e as dimensdes espirituais da existéncia. Para
Steiner, a atividade artistica — e de modo particular o teatro — pode tornar-se um espago de
manifestagdo do espirito, no qual forgas invisiveis que permeiam a experiéncia humana
encontram expressao sensivel. Assim, para Steiner, a pratica teatral constitui um processo de
investigacao estética e espiritual.

Uma das contribuicdes mais significativas de Steiner para o campo das artes
performativas foi o desenvolvimento da euritmia, uma forma de arte do movimento que busca
tornar visiveis os processos internos da linguagem e da musica. A euritmia foi concebida como
uma forma de traduzir sons, ritmos e qualidades da fala em gestos corporais capazes de revelar
as forgas expressivas subjacentes a linguagem. Nesse sentido, Steiner definia a euritmia como
uma “ciéncia da fala visivel”, pois nela o0 movimento corporal se torna uma manifestagao
concreta de impulsos sonoros (STEINER, 2008).

Diferentemente da danga tradicional, a euritmia nao se orienta prioritariamente pela
dimensao estética do movimento, mas pela intencdo de tornar perceptiveis as qualidades
presentes na linguagem e na musica. Cada gesto euritmico corresponde a determinados sons,
intervalos musicais ou ritmos, criando uma relagdo direta entre experiéncia sensivel € dimensao
suprassensivel da existéncia.

Esse principio encontra aplicacdo ndo apenas no campo artistico, mas também no ambito
pedagogico. Na Pedagogia Waldorf*?, por exemplo, a euritmia ¢ utilizada tanto como pratica
educativa quanto terapéutica, buscando promover uma harmonizagdo entre corpo, mente €
espirito. A pratica euritmica envolve movimentos estruturados que correspondem a qualidades
sonoras e ritmicas especificas, criando uma ponte entre percep¢do sensorial e expressiao
corporal (STEINER, 1991).

A relagdo entre Antroposofia e formacao artistica torna-se particularmente relevante

quando se observa a influéncia exercida por essas ideias sobre o trabalho do ator Michael

22 A Pedagogia Waldorf foi desenvolvida por Rudolf Steiner no inicio do século XX, a partir dos fundamentos da
Antroposofia, como uma proposta educacional voltada a formagao integral do ser humano, articulando dimensdes
cognitivas, artisticas, corporais e espirituais. Fundada em 1919, na cidade de Stuttgart (Alemanha), a primeira
escola Waldorf tinha como principio a educa¢do como processo de desenvolvimento harmdnico entre pensar, sentir
e querer. Nesse contexto, praticas artisticas como a euritmia ocupam papel central, sendo compreendidas nao
apenas como expressio estética, mas como instrumentos pedagogicos e formativos que visam integrar corpo,
percepgdo sensorial e vida interior. Conforme Steiner (1991), a euritmia constitui uma “linguagem visivel”, na
qual sons e ritmos se tornam movimento, possibilitando uma experiéncia de conhecimento que ultrapassa o plano
intelectual e alcanga dimensoes sensiveis e espirituais do desenvolvimento humano. A pedagogia Waldorf enfatiza
processos de aprendizagem baseados na experiéncia, na imaginacdo e na relagdo com o ambiente, propondo uma
alternativa as abordagens educacionais estritamente racionalistas ¢ tecnicistas (STEINER, 1991; LANZ, 2005a;
RAWSON; RICHTER, 2003).
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Chekhov. Segundo Meyer-Dinkgrife (2001), Chekhov considerava que a euritmia poderia
contribuir significativamente para o desenvolvimento da expressividade corporal do ator,
ampliando sua capacidade de articulagdo entre movimento, emoc¢ao e imaginacao.

Como ja foi dito, Chekhov conheceu as ideias de Steiner na década de 1920 e integrou
muitos dos principios antroposdficos em seu trabalho teatral (CHEKHOV, 2016). Uma das
principais contribui¢des de Steiner para a pratica de Chekhov foi a énfase na percepgao do ator
como um ser integral. Em vez de focar exclusivamente nos aspectos técnicos da atuagao,
Chekhov incorporou elementos que visavam desenvolver a consciéncia criativa, fisica,
espiritual e emocional dos atores. Esta fotalidade favorece uma maior integragdo entre
imaginacdo, corpo e agdo, permitindo ao ator aprofundar sua relacdo com a personagem e
intensificar sua presenca cénica, ampliando também sua conexdo com o publico (RUSHE,
2019).

Nesta tese, o termo totalidade ¢ empregado no sentido desenvolvido por Henri Bortoft
(1996) a partir da ciéncia de Goethe. Nessa perspectiva, a totalidade (wholeness) nao
corresponde a soma ou a integracdo mecanica das partes, mas a unidade viva que se manifesta
em cada uma delas, tornando-se perceptivel apenas por uma forma de atengao fenomenologica
capaz de apreender o fendmeno em seu processo de vir-a-ser. Trata-se de uma compreensao
qualitativa do real, em que sujeito e objeto participam de um mesmo campo experiencial. Essa
acepc¢do aproxima-se da pedagogia de Michael Chekhov, na medida em que sua técnica nao
fragmenta imaginagdo, corpo, atmosfera, gesto e acdo em elementos autonomos, mas 0s
compreende como expressoes interdependentes de um tUnico organismo psicofisico em
permanente transformagdo. Assim, nesta pesquisa, fotalidade designa um principio
epistemologico e operativo que orienta tanto a compreensao quanto a pratica da criacdo artistica.

Essa perspectiva integrada manifesta-se também na importancia atribuida por Steiner
as praticas contemplativas. Segundo Selg (2020), a meditacdo ocupa um lugar central no
desenvolvimento das faculdades de percepgdo e imaginagdo, sendo compreendida como um
meio de ampliacdo da consciéncia e da sensibilidade artistica. Nesse sentido, a pratica
contemplativa contribui para o aprofundamento da atengdo e para a abertura de novas
possibilidades de investigacao estética.

A leitura de Ashperger (2008) permite aprofundar essa discussdo ao examinar a
influéncia direta da Antroposofia na pedagogia psicofisica de Michael Chekhov. A autora
demonstra que a Antroposofia ndo deve ser compreendida apenas como um sistema filosofico

ou religioso, mas como um conjunto de praticas voltadas ao desenvolvimento de formas
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ampliadas de percep¢ao e conhecimento. Nesse contexto, o artista — e especialmente o ator
— pode ser visto como um sujeito capaz de desenvolver uma forma particular de investigagao
que articula imaginagao, sensibilidade e consciéncia.

As contribui¢gdes de Steiner para o campo da atuagdo ultrapassam a elaboracao de
técnicas especificas, configurando uma abordagem estética e filoséfica mais ampla. Conforme
argumenta Anderson (2011), o legado de Steiner para a teoria da atuacdo ainda permanece
relativamente pouco explorado no campo dos estudos teatrais. Em muitos casos, sua obra tem
sido reduzida a um fenomeno associado ao renascimento ocultista do final do século XIX, o
que obscurece a complexidade de seu projeto intelectual.

Neste sentido, para compreender adequadamente a contribui¢do de Steiner para o
pensamento teatral moderno, torna-se necessario revisitar aquilo que Anderson denomina como
um desdobramento do projeto goetheano em sua obra. Tal projeto consiste na tentativa de
articular arte, ciéncia e espiritualidade em uma visdo integrada da experiéncia humana.
Conforme destaca Anderson (2011), a proposta steineriana esta orientada pela busca de
integracdo entre o ser humano e o universo, o que implica uma compreensdo da arte e do
conhecimento vinculada a dimensao espiritual da existéncia.

Portanto, a dimensao espiritual presente no pensamento de Michael Chekhov deve ser
compreendida no contexto mais amplo das correntes filosoficas e esotéricas que circularam no
ambiente cultural europeu do inicio do século XX, em especial a Antroposofia de Rudolf
Steiner.

Segundo Ashperger (2008), Steiner buscou desenvolver aquilo que denominava uma
forma de pesquisa espiritual, isto ¢, um modo de conhecimento que ultrapassa os limites do
empirismo materialista e envolve processos de aten¢do, imaginacao e percepcao interior. Neste
sentido, ha uma metafisica neste processo, como proposta por Bergson (2005)*, uma
necessidade de penetrar o objeto, experiencid-lo. E ¢ fato que o ator/atriz ocupa uma posi¢ao
privilegiada nesse tipo de investigacao, pois sua pratica envolve simultaneamente percepcao
sensivel, imaginacdo criadora e transformagao corporal.

Assim, na visdo de Steiner, o ator pode ser compreendido como uma espécie de

“cientista espiritual”, capaz de mediar entre sensagdo interior e estimulo exterior, bem como

23 A metafisica de Henri Bergson, tal como apresentada em Introducdo a Metafisica (2005), propde uma forma de
conhecimento baseada na intui¢do, distinta do conhecimento intelectual e analitico. Para Bergson, compreender a
realidade em sua esséncia exige ultrapassar os esquemas fixos da linguagem e do pensamento logico, adentrando
o fluxo continuo e mutavel da vida - o que ele chama de duragdo (durée). Assim, a metafisica torna-se um exercicio
de vivéncia direta da realidade, e ndo uma mera abstragdo racional. Essa abordagem influenciou diversas correntes
filosoficas e artisticas no século XX, ao valorizar a experiéncia subjetiva e o tempo vivido como fontes legitimas
de conhecimento.
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entre conhecimento intuitivo e pensamento racional (ASHPERGER, 2008). Essa concep¢ao
aproxima a pratica teatral de uma forma de investigagao estética na qual corpo, imaginacao e
consciéncia se tornam instrumentos de conhecimento.

Pesquisas recentes no campo da psicologia cognitiva t€ém oferecido suporte empirico
para principios que ja estavam presentes nas pedagogias teatrais do século XX. No ambito da
chamada cognicdo incorporada (embodied cognition), parte-se do pressuposto de que os
processos mentais estdo profundamente ligados aos processos corporais, como percepgao e
movimento, bem como ao ambiente no qual o corpo se encontra situado. Nesse sentido, a
técnica de Michael Chekhov antecipa, no campo artistico, algumas das hipoteses centrais dessa
abordagem contemporanea. Como observa Olenina (2019), o treinamento do ator proposto por
Chekhov enfatiza a consciéncia proprioceptiva’* do movimento como caminho para acessar
estados psicoldgicos capazes de sustentar a criagdo da personagem e a construgao de espagos
ficcionais. Assim, a relacdo entre gesto, emocdo e imaginagdo, fundamental na técnica
chekhoviana, aproxima-se de concepcdes atuais da ciéncia cognitiva segundo as quais 0s
estados mentais nao podem ser compreendidos de forma dissociada da experiéncia corporal.

A partir dessa perspectiva, Olenina (2019) desenvolveu um estudo experimental que
investigou os efeitos de exercicios derivados da técnica de Chekhov — especialmente aqueles
baseados na oposicdo entre gestos expansivos e contraidos — sobre os estados afetivos dos
participantes. Os resultados indicaram que tais exercicios sdo capazes de produzir alteragdes
mensuraveis no estado emocional dos praticantes, refor¢cando a hipotese de que agdes corporais
especificas podem desencadear transformacdes psicofisicas coerentes com a logica do
treinamento do ator. Conforme demonstrado no estudo, movimentos expansivos tenderam a
aumentar os niveis de pleasantness (sensagao de prazer), enquanto movimentos de contragdo
corporal estiveram associados a maiores niveis de arousal (ativacdo emocional), oferecendo
apoio empirico a hipotese de que gestos corporais especificos podem desencadear estados

psicofisicos distintos nos praticantes. Esses achados oferecem apoio preliminar a principios

24 Consciéncia proprioceptiva refere-se a capacidade do sistema sensorio-motor de perceber a posi¢do, o
movimento e a tensdo do proprio corpo no espago sem a necessidade de estimulos visuais diretos. Trata-se de um
processo neurofisiolégico mediado por receptores presentes em musculos, articulagdes e tenddes, que informam
continuamente o cérebro sobre postura, equilibrio e deslocamento corporal. No campo das artes cénicas e do
treinamento do ator, essa consciéncia assume papel central, pois permite ao intérprete desenvolver uma percepgao
refinada de suas agdes fisicas, ampliando o controle expressivo do movimento e a relagdo entre gesto, emogao e
imaginacdo. Pesquisas recentes no ambito da cogni¢do incorporada (embodied cognition) indicam que estados
psicologicos e emocionais estdo profundamente relacionados a padrdes corporais de movimento € percepgao
sensorio-motora. Nesse sentido, exercicios de atuagdo baseados em movimento, como aqueles propostos por
Michael Chekhov, mobilizam a consciéncia proprioceptiva como via de acesso a estados internos e qualidades
expressivas.
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pedagbgicos formulados por Michael Chekhov, entre os quais se destaca o conceito de gesto
psicoldgico, segundo o qual determinados gestos corporais sao capazes de mobilizar respostas
internas especificas no ator. Tal perspectiva evidencia a relevancia do corpo como mediador
entre imagina¢ao, emo¢ao e criagdo cénica (OLENINA, 2019).

Chekhov adaptou conceitos antroposoficos, como o0s centros de energia e a
imaginagdo ativa, em suas técnicas de atuagdo. Ele acreditava que os atores poderiam acessar
diferentes estados emocionais e criativos através da visualizacdo e da movimentagao
consciente. A psicologia da imaginacdo, um dos pilares de sua técnica, ¢ um exemplo claro
dessa influéncia, onde o ator utiliza imagens mentais para evocar sentimentos e agdes no palco
(MERLIN, 2003).

No sistema de Michael Chekhov, os centros de energia, também chamados de centros
imagindrios, consistem em pontos focais corporais nos quais o ator concentra sua aten¢ao
criativa a fim de transformar a fisicalidade, o gesto e o estado interior da personagem. Diferente
de uma abordagem anatomica ou fisioldgica, esses centros sdo acessados através da imaginagdo
ativa, conceito que, embora com origens distintas em Carl Gustav Jung, encontra em Chekhov
uma aplicacdo cénica concreta.

Por exemplo, ao localizar o centro de energia no peito, o ator pode evocar qualidades
como generosidade, amor ou vulnerabilidade, influenciando o modo como se movimenta, fala
e se relaciona com os demais em cena. Chekhov recomendava explorar diferentes localizagdes
— cabega, pelve, coragdo, ombros, maos, etc. — para investigar os efeitos fisicos € emocionais
que cada centro desencadeia, permitindo uma criacao corporal simbdlica e expressiva. Essa
técnica dialoga com a nogao de corpo imaginativo, central no método chekhoviano, e se articula
a ideia de que o ator deve irradiar ndo apenas acgdo fisica, mas também atmosferas internas,
qualidades estéticas e forgas arquetipicas. Através da imaginagdo ativa, o ator ndo representa
um estado, mas o evoca de maneira sensivel, cultivando uma presenga expandida e organica.

Como destaca Bella Merlin (2001), o uso dos centros imaginarios permite que o corpo
seja poeticamente reestruturado, sem o peso da representacdo psicoldgica convencional. A
pratica, portanto, fortalece o que Chekhov chamava de impulso criativo, uma forca que
atravessa o ator e se expressa corporalmente como gesto, forma, intengio e energia. E nesse
sentido que os centros de energia podem ser entendidos como mediadores entre a interioridade
simbolica do ator e sua expressividade exterior, conferindo densidade estilistica a atuacao.

A importancia da euritmia steineriana para o desenvolvimento da técnica de Michael
Chekhov torna-se particularmente evidente quando se observa a trajetoria do préprio ator.

Conforme relata Ashperger (2008), Chekhov entrou em contato com a euritmia durante seu
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periodo em Berlim, entre 1928 e 1929, quando decidiu frequentar a escola fundada por Rudolf
Steiner com o objetivo de investigar formas de aplicar os principios euritmicos ao trabalho com
a fala dramatica.

A influéncia da euritmia no trabalho de Chekhov também foi destacada por Becsi
(2016), que observa que essa pratica torna visivel, através do corpo, aquilo que ocorre no
processo de formagao do som na laringe, estabelecendo uma profunda conexdo entre
movimento e expressao vocal. Tal perspectiva revela-se particularmente relevante para a
formagao de atores, pois permite compreender a voz € o corpo como dimensdes inseparaveis da
expressao artistica.

A partir dessa experiéncia, Chekhov passa a compreender o treinamento do ator como
um processo no qual a imaginacdo precisa encontrar sustentacdo em um instrumento psicofisico
preparado e disponivel para a criacdo. Essa concepcao afasta-se de abordagens mecanicistas da
atuagdo e enfatiza a necessidade de um trabalho integrado entre corpo, voz e imaginagdo. Em
seus escritos sobre a pedagogia teatral, Chekhov explicita essa relagdo ao destacar que a
realizagdo cénica depende da capacidade do ator de tornar visiveis, por meio de seu corpo, 0s

contetidos imaginativos da criaco:

A imagem que o ator cria em sua imagina¢ao pode ser uma expressao perfeita e bela
daquilo que deseja transmitir, mas permanecerd no mundo da fantasia, sem jamais
encontrar expressdo real no palco, se o ator possuir um corpo pouco desenvolvido,
rigido e meios exteriores de expressdo ndo cultivados. A pedagogia teatral do futuro
rejeitara enfaticamente os meios mecanicos (empregados hoje) no desenvolvimento
dos atores. Ao desenvolver seus exercicios para o treinamento do ator, essa nova
pedagogia sempre tera em mente um principio fundamental: a esséncia da arte do ator
¢ transmitir, com o auxilio de seu corpo e de todos os seus meios exteriores de
expressdo, os fatos e eventos espirituais interiores. (CHEKHOV, 1936, p. 11).

Essa afirmacao revela um aspecto fundamental da pedagogia de Chekhov: a existéncia
de uma distancia entre aquilo que o ator ¢ capaz de imaginar e aquilo que seu corpo e sua voz
conseguem efetivamente realizar. O treinamento psicofisico teria, portanto, a fun¢ao de reduzir
essa distancia, permitindo que o instrumento do ator se torne progressivamente capaz de
expressar os impulsos criativos provenientes da imaginagdo. Tal problematica também ¢
recorrente nas licdes reunidas em Lessons for the Professional Actor, nas quais Chekhov (1985)
enfatiza que o desenvolvimento do ator depende da capacidade de tornar o corpo um
instrumento sensivel aos impulsos da imaginacdo, articulando técnica e inspiracdo em um
processo de formacdo integral.

Porém, vale destacar, embora sua técnica tenha sido profundamente influenciada pela

arte do movimento desenvolvida por Rudolf Steiner, o gesto psicoléogico ndo deve ser
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compreendido como uma simples transposicdo da euritmia para o teatro. Enquanto o gesto
euritmico busca expressar objetivamente forgas espirituais presentes na linguagem e no
movimento, o gesto psicologico opera no campo da criagdo cénica como sintese psicofisica da
intencdo dramatica do personagem. Desse modo, pode-se afirmar que a euritmia ofereceu a
Chekhov um horizonte estético e psicofisico de investigagdo do movimento, mas foi no interior
da pratica teatral que o gesto psicologico se consolidou como instrumento especifico de
composi¢ao da atuagao.

Esse processo de desenvolvimento artistico encontra um ambiente particularmente
fértil durante o periodo em que Chekhov trabalhou em Dartington Hall, na Inglaterra, entre
1936 e 1939. Nesse periodo, Chekhov contou com o apoio de Dorothy Elmhirst, proprietaria
do local, cuja orientagdo cultural era fortemente aberta a investigagdes espirituais e artisticas
(ASHPERGER, 2008). As aulas ministradas nesse contexto foram extensivamente registradas
por Deirdre Hurst Du Prey, resultando em milhares de paginas de transcrigdes que hoje
constituem uma das principais fontes documentais sobre a pedagogia chekhviana.

A andlise dessas transcri¢gdes revela que Chekhov ndo hesitava em mencionar
conceitos espirituais em suas aulas. Em uma li¢ao registrada em julho de 1938, o ator afirma:
“Se voce entregar tudo a imagem, isso se tornara puramente luciférico e ficara cada vez mais
fraco. E necessario tomar esse elemento luciférico e coloca-lo no corpo real”, (CHEKHOV;
DU PREY, 1938 apud ASHPERGER, 2008).

Nesse contexto, o termo “luciférico” nao se refere a um personagem dramatico, mas a
uma categoria presente na cosmologia antroposofica. O que Chekhov sugere ¢ que a imaginacao
nao deve permanecer dissociada do corpo, pois, nesse caso, corre o risco de tornar-se abstrata
e enfraquecida. O trabalho do ator consistiria justamente em integrar o impulso imaginativo ao
corpo fisico, transformando a imaginagdo em agdo psicofisica concreta.

Essa dimensao espiritual da técnica de Chekhov, entretanto, também gerou debates no
campo dos estudos teatrais. Alguns pesquisadores interpretaram essa abordagem como um tipo
de “posse” do ator pela personagem. Franc Chamberlain (2018), por exemplo, argumenta que
tal interpretacdo ¢ equivocada, pois o trabalho do ator na técnica de Chekhov ndo implica perda
de consciéncia. Ao contrario, o ator estabelece uma relacdo criativa com a personagem
semelhante a relacdo com uma figura de sonho, permanecendo plenamente consciente do

processo criativo:

E um grande equivoco afirmar que, no momento da inspiracdo, o ator se esquece de
si mesmo: que nao sabe o que estd fazendo; que pode quebrar mdveis ou estrangular
seus parceiros em cena. Eles se eximem da responsabilidade por suas a¢des alegando
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terem sido tomados pela inspira¢@o. Nao, isso ndo ¢ inspiragdo. Trata-se de obsessao.
Trata-se de uma condig@o perigosa ¢ doentia. A verdadeira inspiragdo torna o ator
livre e mais consciente e responsavel do que nunca por seus atos. (CHEKHOV, 1936,
p. 13-14)

Essa formulacdo evidencia um principio fundamental da técnica de Chekhov: a
imaginagao nao conduz a dissolugdo da consciéncia, mas a sua ampliagdo. O ator atua
simultaneamente em dois niveis de consciéncia — um que executa a acao dramadtica e outro que
observa e orienta o processo criativo.

Nesse horizonte tedrico, ¢ possivel identificar uma linha de continuidade que articula
diferentes concepgdes de conhecimento e criacdo. Em Johann Wolfgang von Goethe, a
compreensao da natureza funda-se naquilo que se pode chamar de percepgao viva, isto €, uma
forma de observagao que nao se reduz a analise abstrata, mas envolve uma participacao sensivel
e atenta do sujeito diante do fendmeno. Rudolf Steiner aprofunda essa perspectiva ao afirmar
que o pensamento, quando desenvolvido de modo ativo e consciente, pode tornar-se ele proprio
um 6rgdo de percepgdo, ampliando as possibilidades de apreensdo da realidade para além do
sensivel imediato. Essa linha encontra ressonancia na pedagogia teatral de Michael Chekhov,
na qual a imaginag@o ndo ¢ concebida como mera faculdade representacional, mas como uma
forca operativa capaz de agir sobre o corpo € organizar a experiéncia cénica. Assim, percep¢ao,
pensamento e imaginagao configuram-se como dimensdes interligadas de um mesmo processo,
no qual conhecer e criar implicam uma participacdo ativa do sujeito na constitui¢do do mundo,
deslocando as fronteiras entre estética, epistemologia e pratica artistica.

Nesse sentido, a técnica de Chekhov mantém profunda afinidade com a concepgao
antroposofica da natureza humana como uma estrutura tripartida composta por corpo, alma e
espirito. Conforme observa Ashperger (2008), o desenvolvimento da técnica envolve a
articulacao dinamica entre forma corporal, percepgao sensorial e consciéncia. Essa articulacao
constitui a base para o desenvolvimento do chamado Higher Self — ou Eu Superior — conceito
que Chekhov incorpora a sua pedagogia como elemento central do processo criativo.

O termo Eu Superior (Higher Self ou Higher Ego), recorrente na pedagogia de Michael
Chekhov, ndo se refere ao ego empirico ou a personalidade cotidiana do ator, mas a uma
instancia ampliada de consciéncia vinculada a sua capacidade de criagdo, observagdo e
transformac¢do de si. Em textos como 7o the Actor e On the Technique of Acting, Chekhov
associa esse conceito a um nivel mais elevado da vida interior, a partir do qual o intérprete pode
relacionar-se com a personagem, com a atmosfera e com a cena de maneira menos egocentrada

€ mais imaginativa, intuitiva e criadora (CHEKHOV, 2002; CHEKHOV, 1991). Embora o
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termo ndo deva ser tomado como categoria psicologica em sentido estrito, sua formulacao
dialoga com o horizonte espiritual da Antroposofia de Rudolf Steiner, para quem o ser humano
nao se reduz a dimensao fisico-psiquica imediata, mas comporta também uma dimensao
espiritual suscetivel de desenvolvimento por meio da atengdo, da imaginacdo e do cultivo
interior (STEINER, 1991; STEINER, 1983). Nesse contexto, o Eu Superior designa, na técnica
chekhoviana, um operador pedagogico-poético que permite ao ator deslocar-se de impulsos
meramente pessoais para um plano de criagdo mais consciente, relacional e simbdlico. Como
observa Ashperger (2008), tal noc¢do integra a dimensdo espiritual da técnica sem que isso
implique uma adesdo dogmatica, funcionando antes como principio de ampliagdo da presenga
e da consciéncia criadora do intérprete.

Desse modo, a influéncia da Antroposofia na técnica de Michael Chekhov nao deve
ser compreendida apenas como um dado histérico ou biografico, mas como um principio
estruturante de sua pedagogia. Ao integrar imaginacdo, corpo € consciéncia em um mesmo
processo formativo, a técnica de Chekhov propde uma concepgao ampliada do trabalho do ator,
na qual a criagdo artistica se torna simultaneamente um exercicio estético, um processo de
autoconhecimento e uma forma de investigagdo do potencial espiritual da experiéncia humana.
Neste sentido, o teatro pode ser uma pratica integral, sendo um ato complexo, simultaneamente,
estética e pratica de liberdade criativa, e, portanto, transformacdo individual e coletiva em
relacdes dialéticas indissociaveis.

Em A4 sociedade dos individuos, Norbert Elias (1994) discute precisamente o problema
da separagdo artificial entre individuo e sociedade, mostrando que ambos sao dimensdes de um
mesmo processo social. Em leitura indireta de sua proposta, pode-se dizer que o autor entende
o individuo como resultado de longas cadeias de interdependéncia e de configuracdes de
relacdes — aquilo que ele descreve como entrelagamentos eu-nos — nas quais cada agdo
pessoal €, ao mesmo tempo, efeito e causa de transformacdes coletivas. Nessas configuragdes,
as praticas, gestos e disposi¢des subjetivas sdo continuamente moldadas pelos lagos sociais, ao
passo que o conjunto social também se reconfigura a partir das iniciativas e das mudangas de
cada pessoa. Assim, a distin¢do entre plano individual e plano coletivo ¢ analitica, mas nao
ontologica: para Elias, ndo ha individuo sem sociedade, nem sociedade sem individuos, pois
ambos se constituem reciprocamente em relagdes dinamicas e indissociaveis.

Por fim, a técnica de atuagdo desenvolvida por Michael Chekhov compreende um
conjunto amplo de procedimentos psicofisicos — tais como imaginagdo ativa, gesto
psicoldgico, centros imagindrios, atmosfera e irradiacdo — que articulam corpo, imaginagao e

consciéncia no processo criativo. E a influéncia de Rudolf Steiner e da Antroposofia na praxis
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chekhoviana amplia o horizonte pedagogico de sua técnica de atuacdo. A partir desse dialogo,
o trabalho do ator passa a ser concebido como um processo de desenvolvimento integral que
envolve dimensdes fisicas, psiquicas, sociais e espirituais da experiéncia humana. Mais do que
um conjunto de exercicios técnicos, a pratica teatral assume a fun¢ao de despertar faculdades
perceptivas e imaginativas capazes de ampliar a relagdo do individuo com o mundo e consigo
mesmo. Nesse contexto, a pedagogia atoral chekhoviana aproxima-se de uma perspectiva
formativa que entende o teatro como espago de transformacao sensivel e de aprofundamento da

consciéncia artistica.

1.5 - Teatro e formaciao integral de criancas e adolescentes: desdobramentos pedagogicos

da Antroposofia

A educacio, enquanto processo formativo do ser humano, reflete ndo apenas os valores
culturais de uma sociedade, mas também suas concepgoes filosoficas sobre o desenvolvimento
infantil e juvenil. Em oposi¢do a modelos que enfatizam apenas o aspecto intelectual e técnico
do aprendizado, a pedagogia antroposoéfica, criada por Rudolf Steiner, fundamenta-se em uma
visdo integral da crianca e do adolescente, respeitando suas fases de desenvolvimento fisico,
emocional e espiritual.

A Pedagogia Waldorf, proposta educacional desenvolvida por Rudolf Steiner a partir de
1919, baseada nos principios da Antroposofia, visa compreender o ser humano em sua
totalidade: corpo, alma e espirito. Seu curriculo ¢ estruturado segundo uma visao triplice do
desenvolvimento humano, respeitando os ritmos biograficos em ciclos de sete anos (0-7, 7-14,
14-21), com énfases especificas em cada fase: vontade (fazer), sentimento (sentir) e
pensamento (pensar). Essa abordagem busca promover um aprendizado vivo e significativo, no
qual as artes, o movimento (como a euritmia), a natureza € o cultivo interior sdo elementos
fundamentais.

Diferente dos modelos conteudistas, a Pedagogia Waldorf valoriza a liberdade criadora
do educador, a autonomia do estudante e a formagdo integral do ser humano. Portanto, a
Pedagogia Waldorf, baseada em principios antroposoéficos, enfatiza o desenvolvimento integral
do individuo (STEINER, 1991). Desde sua origem na Alemanha, a proposta se difundiu
mundialmente e, apesar de criticas que questionam sua cientificidade, tem sido adotada em

contextos escolares, terapéuticos e comunitarios, mostrando-se eficaz na promog¢ao de
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ambientes educativos sensiveis, humanizados e profundamente conectados com a experiéncia
estética, ética e espiritual da existéncia.

O conceito de seténios, amplamente desenvolvido por Rudolf Steiner, constitui uma
das bases da Antroposofia aplicada a pedagogia e ao entendimento do desenvolvimento
humano. Segundo essa visdo, o ser humano evolui em ciclos de aproximadamente sete anos,
nos quais predominam diferentes for¢as formativas e aspectos da constituigdo animico-
espiritual. No primeiro seténio (0-7 anos), a énfase estd na formacio do corpo fisico® e na
assimilacdo do mundo por meio da imitacdo, sendo o ambiente afetivo e sensorial o principal
campo de influéncia sobre a crianca. No segundo seténio (7-14 anos), o desenvolvimento do

26

corpo etérico”’, ou corpo vital, torna-se central, e o processo pedagogico deve privilegiar a

autoridade amorosa do educador e a transmissdo de contedos por meio de imagens, narrativas

e experiéncias artisticas. A partir do terceiro seténio (14-21 anos), emerge com mais for¢a o

corpo astral’’, associado ao pensamento reflexivo, ao juizo moral e a vida interior, e o jovem

passa a buscar sua identidade e autonomia por meio da confrontacdo com o mundo.

A progressao dos seténios revela que cada etapa da vida exige abordagens educativas
distintas, capazes de acolher as necessidades do ser em formacdo, o que implica, para o
pedagogo-artista, uma escuta sutil das fases do desenvolvimento humano (STEINER, 1991;

SELG, 2020; LANZ, 2005a). Segundo Aline Thiesen Becsi (2016):

A Pedagogia Waldorf considera essencial a alternancia sadia e equilibrada entre
concentragdo e expansdo, entre atividade intelectual e pratica, entre esfor¢o e
descanso, entre recordag@o e esquecimento. Portanto se planeja com muita atengéo e
cuidado, a partir desse ponto de vista, tanto a pratica educativa anual, mensal, semanal
e didria, como também cada uma das horas de aula, a fim de conseguir o ritmo
apropriado as fases de compreensdo, assimilagdo e producdo da aprendizagem. Na
proposta pedagdgica Waldorf, a atividade ritmica com os alunos esta a servico do

25 Na concepgdo antroposofica de Rudolf Steiner, o corpo fisico corresponde a dimensdo material do ser humano,
compartilhada com o reino mineral, sendo o suporte visivel da existéncia. Na obra Teosofia, Steiner descreve o
corpo fisico como a base sobre a qual atuam as demais dimensdes constitutivas do ser humano, estando sujeito as
leis da natureza e ao processo de formagao orgénica ao longo do desenvolvimento (STEINER, 1983). No contexto
pedagodgico, especialmente no primeiro seténio, sua formagao esta associada a agdo do ambiente, da imitacdo e das
experiéncias sensoriais (STEINER, 1991).

26 O corpo etéreo ou corpo vital designa, na Antroposofia, o principio organizador das forgas de vida, responsavel
pelos processos de crescimento, regeneracdo e vitalidade do organismo. Segundo Steiner, trata-se de uma dimensao
compartilhada com o reino vegetal, que sustenta e modela o corpo fisico, sendo progressivamente liberada para
fungdes de aprendizagem, memoria e imaginacao a partir do segundo seténio (STEINER, 1983; STEINER, 1991).
Na pedagogia Waldorf, esse momento do desenvolvimento estd associado ao uso de imagens, narrativas e
atividades artisticas como formas privilegiadas de educagao.

2O corpo astral refere-se, na antropologia steineriana, 2 dimensdo animica do ser humano, relacionada a vida
emocional, & consciéncia e a capacidade de juizo. Steiner associa essa instancia a experiéncia do prazer e da dor,
bem como ao desenvolvimento da interioridade e da autoconsciéncia, que se intensificam na adolescéncia
(STEINER, 1983). No terceiro seténio, a emergéncia do corpo astral marca a capacidade de pensamento reflexivo,
discernimento moral e constru¢do da identidade individual.
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desenvolvimento da coordenagio motora da crianca. E a atividade que, com a precisa
progressdo, se realiza cada manhd ao comegar a aula de época, como recurso didatico
que acorda e predispde adequadamente os educandos para a aprendizagem. Como
todas as demais atividades, esta ‘parte ritmica’ esta profundamente vinculada ao tema
central da época. (BECSI, 2016, p. 30)

A metodologia Waldorf caracteriza-se pela integragao de atividades artisticas, manuais
e académicas, promovendo uma educagdo que valoriza a criatividade e a autonomia. Segundo
Lanz (2005a), essa abordagem busca harmonizar as dimensdes do pensar, do sentir e do querer,
oferecendo uma formagdo que prepara o individuo para a vida em sua totalidade. A educacao
Waldorf propde um curriculo que acompanha o desenvolvimento natural da crianga,
respeitando suas fases de crescimento, além de incentivar o pensamento critico.

Inspirado na obra de Johann Wolfgang von Goethe, Steiner estruturou um sistema
educacional que integra arte, ciéncia e espiritualidade, propondo uma pedagogia que visa o
desenvolvimento integral do ser humano. A relacdo entre Goethe e Steiner na educacdo se
manifesta principalmente na maneira como ambos abordam o conhecimento e a natureza.
Goethe desenvolveu um método fenomenologico de investigagdo, enfatizando que a
compreensdo do mundo deve partir da observagdo direta e da experiéncia concreta. Essa
concepcao influenciou diretamente a Pedagogia Waldorf, que rejeita uma educagdo
fragmentada e mecénica por meio dos afetos, das experiéncias, e das artes. Como explica

Steiner (1991):

Por meio das parabolas e simbolos descritos e, sobretudo, de tudo aquilo que
apresentamos a crianga por meio de imagens de personagens representativos,
provenientes da historia e de outras fontes, cultiva-se o0 mundo afetivo. Também ¢ de
grande importancia, nesse contexto, o aprofundamento nos mistérios e nas belezas da
natureza, especialmente o desenvolvimento do sentido artistico. (STEINER, 1991, p.
21)

A Antroposofia parte do principio de que o ser humano ¢ composto por quatro corpos:
fisico, etérico, astral e o Eu’S, sendo este ultimo a dimensdo espiritual responsavel pela

autoconsciéncia. Essa estrutura ndo apenas orienta a compreensdo do desenvolvimento

28 Na antropologia antroposo6fica de Rudolf Steiner, o Eu (Ich) designa a instincia espiritual que confere unidade,
autoconsciéncia e identidade ao ser humano, distinguindo-o dos demais reinos da natureza. Steiner descreve o Eu
como o nucleo capaz de transformar e espiritualizar as demais dimensoes constitutivas - corpo fisico, corpo etéreo
e corpo astral - por meio do desenvolvimento interior e da consciéncia reflexiva (STEINER, 1983). Diferentemente
das camadas inferiores, o Eu ndo ¢ dado de forma acabada, mas constitui-se como principio dinamico de
individuagédo, associado a liberdade, a responsabilidade moral e a possibilidade de autodesenvolvimento. No
contexto pedagogico, essa concepgdo fundamenta a ideia de formacao integral, na qual o processo educativo deve
favorecer o amadurecimento progressivo da autoconsciéncia e da autonomia do sujeito (STEINER, 1991).
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humano, mas também fundamenta as praticas pedagdgicas da Pedagogia Waldorf. Segundo

Lanz (2005b):

O homem ¢ constituido pelos quatro membros de sua entidade, acima descritos. O eu,
sua verdadeira enteléquia, é o centro de seu ser. Ele ¢ o individuo. O corpo astral
recebe os impulsos e impressoes dos mundos fisico e superiores. Com ele 0 homem
reage, pensa e entra em intercambio com a realidade. O corpo etérico lhe da a vida e
fornece o instrumento para o pensamento, a memoria e outras faculdades. O corpo
fisico, finalmente, ¢ a base material de sua existéncia atual. Ele fornece a matéria para
os instrumentos que permitem ao homem participar do mundo fisico. (LANZ, 2005b,

p. 31)

Até os sete anos, a crianga vive predominantemente no corpo etérico, sendo a imita¢ao
o principal meio de aprendizado. A relacdo com os adultos, os gestos e as palavras observadas
influenciam diretamente sua constitui¢do interior. Entre os sete € os quatorze anos, o corpo
astral comeca a se desenvolver, tornando a crianca mais receptiva a autoridade e ao ensino
baseado em imagens e narrativas. Somente apos os quatorze anos o Eu, enquanto principio
espiritual individual, emerge plenamente, permitindo o aprendizado critico e conceitual. O erro
da pedagogia convencional ¢ tratar todas as fases do desenvolvimento como iguais, submetendo
criangas pequenas a processos intelectuais para os quais ainda ndo estdo preparadas, a0 mesmo
tempo em que ndo oferecem uma estrutura adequada para os desafios da adolescéncia
(STEINER, 1983;1991).

Vale destacar que a liberdade, em Steiner (2008), ndo se apresenta como um dado
abstrato, mas como um processo que emerge da atividade consciente do sujeito em sua relagao
com o mundo. No campo pedagdgico, o autor também enfatiza a importancia da experiéncia no
desenvolvimento humano (STEINER, 1991). Nesse sentido, o conhecimento ndo pode ser
dissociado da experiéncia, uma vez que se constitui no interior da vida concreta do individuo.
A critica a formas de pensamento mecanicistas, conteudistas, aponta para a necessidade de uma
compreensdo mais dindmica da realidade, na qual a atividade cognitiva participa ativamente da
constituicao da liberdade.

A visdo antroposofica do conhecimento se baseia na ideia de que o aprendizado ocorre
por meio da relagao direta com o mundo, respeitando a interagdo entre percepgao € pensamento.
Esse conceito est4 presente na filosofia de Goethe, que concebia a natureza como um organismo

vivo e interconectado. Como explica Steiner (1986):

O mundo, nesse ponto, ¢ uma variedade de coisas totalmente equivalentes. Nenhuma
coisa, nenhum acontecimento pode pretender desempenhar maior papel na
engrenagem do mundo do que outro componente do mundo da experiéncia. Para ficar-
nos claro que este ou aquele fato tem maior significado do que um outro, precisamos
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ndo apenas observar as coisas, mas ja relaciona-las de modo pensante. (STEINER,
1986, p. 8)

Essa abordagem implica que a escola deve proporcionar experiéncias significativas,
que permitam ao estudante desenvolver uma relacdo ativa e consciente com o conhecimento.
Portanto, na infancia, as atividades artisticas, musicais ¢ motoras sao fundamentais para o
desenvolvimento da imaginagdo e da coordenagdo psicomotora. No ensino fundamental, as
histérias mitologicas e os contos populares ajudam a estruturar o pensamento simbolico,
preparando o estudante para o desenvolvimento da capacidade critica na adolescéncia. Essa
progressao permite que o aprendizado ocorra de forma integrada, garantindo que cada etapa da
formagao respeite as necessidades do desenvolvimento humano (STEINER, 1991).

Embora enfrente desafios em um contexto educacional dominado por métricas
quantitativas e curriculos rigidos, a Pedagogia Waldorf continua a se destacar por sua
abordagem inovadora e humanista. Como apontam Lanz (2005a) e Steiner (1991), a introducao
da arte na educa¢do nao deve ser vista como um mero entretenimento, mas como um meio
essencial para o desenvolvimento do pensamento criativo e da autonomia do estudante. O
aprendizado ocorre de maneira integrada, e a énfase na observagdo direta e na experimentacao
pratica permite que os alunos desenvolvam um senso critico mais profundo em relagdo ao
mundo ao seu redor.

Assim, a relacdo entre teatro e educagdo na perspectiva antroposofica nasce no proprio
curriculo das escolas Waldorf. Nessa pedagogia, a vivéncia artistica ndo ¢ atividade
suplementar, mas componente central do processo formativo. Para Felipe Alves Lima (2017),
desde a fundagao das escolas Waldorf no Brasil na década de 1950, o curriculo foi concebido
articulado as etapas do desenvolvimento infantil. Por isso, a pratica teatral acompanha a
escolarizagdo desde os primeiros anos, permeando disciplinas e culminando em montagens
significativas no oitavo e no décimo segundo ano. O autor enfatiza que, para os estudantes, a
atividade teatral passa a ser momento de referéncia no percurso educativo da vida escolar.

Steiner (1991), em La educacion del nifio desde el punto de vista de la antroposofia,
ressalta a importancia de uma educacao que transcenda a mera instrucao técnica, “nao basta
deter-se na superficie da vida; € necessario investigar suas profundezas” (STEINER,
1991, p. 4). Essa perspectiva reforca a ideia de que a educagao teatral deve atuar como um meio
de transformac¢do e ndo apenas como uma ferramenta para a reproducao de convengdes sociais

e artisticas preestabelecidas.
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Neste sentido, Steiner (2007) apresenta uma abordagem singular sobre a relagdo entre
arte e conhecimento suprassensivel. Steiner propde que a arte deve ser entendida como uma
experiéncia sensivel e suprassensivel, sendo um canal para a percepcao do mundo. Esse
pensamento se desdobra em pedagogias teatrais, nas quais o processo criativo ultrapassa a
técnica e se configura como um caminho de desenvolvimento individual e coletivo.

A concepgao steineriana de educagdao e da arte como um processo suprassensivel
influencia diretamente a pedagogia teatral chekhoviana, Chekhov e seu teatro passou a
constituir um exemplo e possibilidade de materializa¢do da visdo antroposofica na pedagogia
teatral e nas artes da cena.

Assim, a relagdo entre Antroposofia, teatro e educagdo evidencia o carater formativo
presente na pedagogia de Michael Chekhov. Ao integrar imaginag¢do, movimento, percep¢ao
sensivel e criagdo simbdlica, o trabalho teatral torna-se um campo privilegiado para o
desenvolvimento de capacidades expressivas, cognitivas e afetivas. Essa perspectiva dialoga
com abordagens pedagdgicas que compreendem a arte como dimensdo fundamental da
formacado humana, capaz de estimular processos de autoconhecimento, sensibilidade estética e

consciéncia critica®’.

1.6 — Teoria dos arquétipos de Carl Jung: a psicologia como interdisciplinaridade

A relagdo entre psicologia e artes cénicas constitui um campo interdisciplinar que
atravessa diferentes tradigdes do teatro moderno. Ao longo do século XX, diversos tedricos e
pedagogos da atuacdo buscaram dialogar com investigagcdes provenientes da psicologia, da
filosofia e da antropologia para compreender os processos imaginativos que estruturam a
criacdo artistica. Entre as contribui¢des mais influentes nesse didlogo destaca-se a psicologia
analitica de Carl Gustav Jung, particularmente sua teoria do inconsciente coletivo e dos
arquétipos®’. Ao investigar a recorréncia de imagens simbolicas presentes em mitos, sonhos e

producdes culturais, Jung propde uma compreensao ampliada da psique humana, capaz de

2 Como possibilidade pedagodgica, desenvolveu-se um laboratério experimental no 4mbito do Programa
Institucional de Bolsas de Iniciagdo Cientifica para o Ensino Médio (PBIC-EM) do Instituto Federal de Goias
(IFG). O experimento investigou possibilidades de aplicagdo de procedimentos psicofisicos inspirados na técnica
de Michael Chekhov na formagao de uma jovem intérprete, articulando imaginagdo, gesto e composic¢ao simbdlica
situada. A descri¢ao detalhada desse processo, bem como a analise de seus desdobramentos pedagdgicos e cénicos,
sera apresentada no Capitulo III desta tese.

30 Cabe dizer que a palavra arquétipo deriva do grego dpyr - arché: posi¢do superior, principio.
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iluminar aspectos profundos da imagina¢ao e da experiéncia simbolica que também atravessam
o trabalho artistico.

No interior da psicologia analitica, Jung elege o estudo das imagens arquetipicas e dos
impulsos simbdlicos primordiais como um dos eixos centrais de investigagdo da vida psiquica.
Segundo o autor, tais conteiidos ndo podem ser reduzidos exclusivamente a experiéncia
individual, pois apresentam caracteristicas universais que atravessam culturas e periodos
histéricos distintos. Nesse sentido, Jung afirma que esses elementos, anteriormente descritos
por Freud como residuos arcaicos, correspondem a “formas mentais cuja presenga nao encontra
explicagdo alguma na vida do individuo e que parecem, antes, formas primitivas e inatas,
representando uma heranca do espirito humano” (JUNG, 1964, p. 67).

Essas estruturas simbolicas ndo possuem uma forma fixa ou rigidamente determinada
no inconsciente. Pelo contrario, manifestam-se de maneira dinamica, assumindo diferentes
configuragdes simbolicas conforme o contexto cultural e a experiéncia subjetiva de cada
individuo. Como observa Jung, os arquétipos “ndo sdo apenas formas estaticas, mas fatores
dindmicos que se manifestam por meio de impulsos” (JUNG, 1964, p. 76).

A partir dessa perspectiva, Jung propde a distin¢do entre duas camadas fundamentais
da psique humana: o inconsciente pessoal € o inconsciente coletivo’’. O inconsciente pessoal
refere-se aos contetdos reprimidos ou esquecidos que pertencem a historia individual do
sujeito. J& o inconsciente coletivo corresponde a uma camada mais profunda da psique, formada
por contetdos universais compartilhados por toda a humanidade. Como explica o autor, essa
dimensao coletiva da psique ndo deriva da experiéncia individual, mas constitui um substrato

psiquico herdado:

Uma camada mais ou menos superficial do inconsciente ¢ indubitavelmente pessoal.
Nos a denominamos inconsciente pessoal. Este, porém, repousa sobre uma camada
mais profunda, que ja ndo tem sua origem em experiéncias ou aquisigdes pessoais,
sendo inata. Esta camada mais profunda é o que chamamos inconsciente coletivo
(JUNG, 2002, p. 15).

Os conteudos fundamentais dessa camada profunda da psique sdo denominados
arquétipos. Para Jung, os arquétipos ndao correspondem a imagens fixas ou conteudos

simbolicos determinados, mas a estruturas psiquicas que orientam a producao de imagens e

31 Cada individuo também possui um inconsciente particular, onde residem os resquicios, ou recalques téo citados
por Freud, provenientes da experiéncia particular. Entretanto o inconsciente coletivo ¢ definido por Jung (2002)
como a regido mais profunda do inconsciente, ligado a experiéncias inatas (p.15).
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simbolos. Em outras palavras, os arquétipos constituem matrizes simbdlicas que se manifestam
em sonhos, mitos, narrativas religiosas e produgdes culturais ao longo da historia.

Nesse contexto, os simbolos arquetipicos desempenham uma fun¢ao mediadora entre
o0 inconsciente e o consciente. Para Jung, os sonhos representam uma das formas privilegiadas
de manifestacao dessas imagens simbolicas, constituindo uma tentativa da psique de estabelecer
um processo de compensagao e equilibrio psiquico. Em O homem e seus simbolos, Jung (1964)
observa que o sonho pode ser compreendido como uma forma de comunicagao simbolica entre
as dimensdes conscientes e inconscientes da mente humana, permitindo que contetidos
psiquicos profundos encontrem expressao na experiéncia individual.

Desse modo, os arquétipos podem ser compreendidos como estruturas universais que
se atualizam simbolicamente nas experiéncias culturais e subjetivas. Embora possuam um
carater coletivo, suas manifestagdes concretas variam conforme o contexto historico, social ¢
psicologico em que aparecem. Assim, quando um arquétipo emerge em um sonho ou produgao
simbolica, ele assume uma configuragdo particular relacionada a experiéncia individual do
sujeito.

Além de se manifestarem na vida psiquica individual, os arquétipos também se
expressam de maneira recorrente na cultura. Jung observa que muitos contetdos simbolicos
presentes em mitos, contos de fadas e tradicdes religiosas correspondem a manifestagdes

culturais dessas estruturas psiquicas profundas. Nesse sentido, o autor afirma:

Os ensinamentos tribais primitivos tratam de arquétipos de um modo peculiar. Na
realidade, eles ndo sdo mais conteido do inconsciente, pois ja se transformaram em
formulas conscientes, transmitidas segundo a tradi¢do, geralmente sob forma de
ensinamentos exotéricos. Estes sdo uma expressdo tipica para a transmissdo de
conteudos coletivos, originariamente provenientes do inconsciente. Outra forma bem
conhecida de expressao dos arquétipos ¢ encontrada no mito e no conto de fada. Aqui
também, no entanto, se trata de formas cunhadas de um modo especifico e transmitidas
através de longos periodos de tempo. (JUNG, 2002, p. 17)

Materializados em mitologias, narrativas tradicionais e producdes artisticas, os
arquétipos tornam-se elementos estruturantes do imagindrio coletivo®. Eles aparecem em
diferentes culturas sob formas simbolicas variadas, mas preservam determinados padrdes

narrativos e imagéticos que refletem experiéncias humanas fundamentais.

320 Imagindrio Coletivo refere-se ao conjunto de imagens, simbolos e narrativas que permeiam uma cultura e
moldam a percepcao social da realidade, sendo constantemente atualizado e reelaborado pelo contexto histérico e
sociocultural (DURAND, 1988). Ja o Inconsciente Coletivo, conceito central na psicologia analitica de Jung, ¢
compreendido como um reservatério transindividual de arquétipos, ou seja, padrdes universais herdados que
estruturam a psique humana e influenciam os processos de imaginacao e criacdo artistica (JUNG, 2002).
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Entre os arquétipos descritos por Jung, alguns assumem particular relevancia para a
compreensdo das narrativas simbdlicas presentes na cultura e na arte. O arquétipo da anima,
por exemplo, refere-se a dimensdo feminina da psique masculina e esta associado a imagens
simbolicas que expressam aspectos profundos da vida emocional e imaginativa. Como observa
Jung, a anima pode manifestar-se sob diversas figuras simbolicas presentes em mitos e
narrativas culturais, como ninfas, sereias ou figuras femininas arquetipicas (JUNG, 2002).

Outro arquétipo recorrente na tradicdo simbolica € o do velho sabio, frequentemente
associado a figura do mentor ou guia espiritual presente em mitos e contos de fadas. Esse
arquétipo simboliza a dimensao da sabedoria e da orientacdo interior, surgindo frequentemente
em narrativas nas quais o herdi enfrenta situagdes de crise ou transformagao.

Entre os arquétipos mais complexos descritos por Jung encontra-se também a figura
do trickster, personagem ambiguo e paradoxal que reune caracteristicas contraditorias, podendo
assumir simultaneamente aspectos criativos e destrutivos. Presente em diversas tradigdes
mitologicas, o trickster representa a dimensdo cadtica e transformadora da psique,
frequentemente associada a ruptura de normas sociais e a subversao de estruturas estabelecidas.
Além desses exemplos, Jung identifica arquétipos amplamente difundidos nas
narrativas culturais, como o herdi e a sombra. O arquétipo do heroi simboliza a jornada de
superacao e transformacdo do individuo diante de desafios internos e externos. J4 a sombra
corresponde aos aspectos reprimidos ou ndo reconhecidos da psique, constituindo uma
dimensdo fundamental do processo de individuagdo, no qual o sujeito confronta e integra
aspectos ocultos de sua propria personalidade.

A presenca recorrente desses arquétipos nas narrativas culturais evidencia o carater
simbolico da experiéncia humana. Como observa Jung, muitas das imagens presentes em mitos
e contos de fadas podem ser compreendidas como concretizagdes simbdlicas dessas estruturas
psiquicas profundas, “uma vez que o arquétipo ¢ um contetido independente do inconsciente, o
conto de fadas concretiza o arquétipo”, dando-lhe uma aparéncia semelhante a dos sonhos
modernos (JUNG, 2002, p. 218).

Essa perspectiva permite compreender as producdes culturais — incluindo nas artes
cénicas — como espacos nos quais imagens simbolicas profundas encontram expressao estética
e narrativa. Nesse sentido, a teoria dos arquétipos oferece uma chave interpretativa relevante
para investigar a dimensdo imaginativa presente nos processos criativos do teatro.

A conexdo entre psicologia e artes cénicas torna-se particularmente evidente quando
consideramos o trabalho do ator e seus processos de criacdo. Ao longo do século XX, diversos

pedagogos da atuagao buscaram compreender de que maneira imagens simbolicas e impulsos
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imaginativos podem atuar como motores da criagdo artistica. Entre esses artistas destaca-se o
ator, diretor e pedagogo teatral Michael Chekhov, cuja metodologia psicofisica atribui a
imaginagao um papel central na construgao da atuacao.

Em sua abordagem pedagégica, Chekhov propde que o trabalho do ator envolve a
mobilizagdo de imagens internas capazes de transformar qualitativamente o corpo e a acao
cénica. Um dos conceitos centrais de sua metodologia ¢ o gesto psicologico, que o proprio
Chekhov também descreveu como gesto arquetipico, indicando a relacao entre determinados
gestos simbolicos e estados psicofisicos especificos do ator (CHEKHOV, 1991).

Nesse contexto, a imaginagdo ativa chekhoviana desempenha um papel fundamental
no processo criativo. Ao mobilizar imagens simbolicas por meio do corpo e do movimento, o
ator pode acessar dimensdes profundas da experiéncia psiquica que transcendem a mera
reproducdo de comportamentos realistas. Tal perspectiva aproxima a pedagogia chekhoviana
das investigacdes de Jung sobre a fungdo simbolica da imaginagao.

A nocao de imaginagdo ativa apresenta aproximacdes conceituais entre Carl Gustav
Jung e Michael Chekhov, mas assume fung¢des distintas em seus respectivos campos de atuagao.
Em Jung, a imaginagdo ativa constitui um método psicologico de introspeccao, desenvolvido
no ambito da psicologia analitica, cujo objetivo € permitir que os conteudos do inconsciente se
tornem acessiveis a consciéncia por meio da observacgdo e do didlogo com imagens psiquicas
emergentes. Trata-se de um processo no qual o sujeito dirige sua ateng@o as imagens interiores
— frequentemente oriundas de sonhos ou fantasias — e acompanha seu desenvolvimento sem
interferéncia racional imediata, permitindo que o inconsciente se expresse simbolicamente.
Como afirma Jung, a imaginacao ativa consiste na observacao do fluxo das imagens interiores,
suspendendo temporariamente o julgamento critico para registrar as transformagdes que
emergem da psique profunda (JUNG, 2002).

Ja em Michael Chekhov, embora o termo ndo seja utilizado com o mesmo estatuto
tedrico da psicologia analitica, a imaginacao desempenha um papel central na criagdo do ator,
constituindo uma faculdade psicofisica orientada a construcdo artistica da personagem.
Diferentemente da abordagem clinica de Jung, em que a imaginag¢do ativa busca integrar
conteudos inconscientes a consciéncia do individuo, na pedagogia teatral de Chekhov a
imaginagdo ¢ mobilizada como instrumento criativo que permite ao ator acessar qualidades
atmosféricas, gestos psicologicos e imagens corporificadas que estruturam a agdo cénica.

Assim, enquanto em Jung a imaginagao ativa opera como método de investigacao da psique e
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de individuacdo®®, em Chekhov ela se converte em um principio operativo da técnica do ator,
orientado a materializacao estética da experiéncia imaginativa no corpo ¢ na acao dramatica
(CHEKHOV, 1991; CHEKHOV, 2015).

Desse modo, embora ambos os autores reconhecam o papel estruturante das imagens
psiquicas na constitui¢do da experiéncia humana, suas abordagens diferenciam-se quanto a
finalidade: Jung dirige-se a integragao psicologica do sujeito, ao passo que Chekhov orienta a
imaginagdo para a criagao artistica e a expressao cénica.

Portanto, ¢ importante ressaltar que a relacdo entre a teoria dos arquétipos de Jung e o
conceito arquetipico de Michael Chekhov nao deve ser compreendida como uma equivaléncia
direta entre ambos os sistemas tedricos. Enquanto os arquétipos junguianos referem-se a
estruturas profundas do inconsciente coletivo, frequentemente inacessiveis ao controle
voluntario da consciéncia, a pedagogia de Chekhov mobiliza imagens simbdlicas como
ferramentas praticas de criagdo cénica. Tal observagdo se faz necessaria, também, pela
constante mobilizacdo do termo arquétipo e arquetipico por parte de Michael Chekhov, o que
poderia gerar confusdes conceituais e metodologicas.

Desse modo, embora ambas as perspectivas reconhecam a importancia das imagens
simbolicas na constitui¢do da experiéncia humana, elas operam em campos tedricos distintos.
No trabalho do ator, as imagens arquetipicas podem funcionar menos como descrigdes
psicologicas do inconsciente coletivo e mais como dispositivos criativos capazes de catalisar
processos imaginativos e ampliar o repertorio expressivo do intérprete. Processos disparados
pelas técnicas psicofisicas chekhovianas e por possiveis materiais dramatargicos e imagéticos
com “potencial arquetipico”, mitos, contos de fada, pinturas, fotografias, esculturas, etc.

Assim, o didlogo entre a psicologia analitica de Jung e a pedagogia teatral de Michael
Chekhov permite compreender de maneira mais ampla o papel da imaginag¢do simbdlica nos
processos de criacdo artistica. Longe de constituir uma simples aplicagdo da teoria psicologica
ao campo das artes, essa interlocuc¢ao evidencia a complexidade das relagdes entre psicologia,
cultura e pratica artistica, contribuindo para ampliar as possibilidades de investiga¢ao sobre os
processos imaginativos que estruturam o trabalho do ator, além das contribuicdes com o

processo de delimitagdo e anélise do conceito de arquétipo operado por Michael Chekhov.

3 0O conceito de individuagdo, na psicologia analitica de Carl Gustav Jung, refere-se ao processo de
desenvolvimento psiquico pelo qual o individuo integra contetidos conscientes e inconscientes, constituindo uma
totalidade mais ampla da personalidade. Trata-se de um movimento de realizagdo do Self, no qual a psique se
organiza de modo mais complexo e diferenciado, articulando imagens simbolicas, afetos e experiéncias em um
percurso singular de transformagao.
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1.7 - A individualidade criativa chekhoviana

A nocdo de individualidade criativa ocupa um lugar central no pensamento
pedagbgico de Michael Chekhov e estd diretamente relacionada a compreensao do ator como
um artista criador, capaz de desenvolver uma linguagem cénica propria. Conforme analisa
Maritza Farias Cerpa (2013), o trabalho de Chekhov dirige-se explicitamente a figura do ator-
artista, isto é, um intérprete que ultrapassa a mera execucdo técnica ou a reproducdo de
convengdes interpretativas, assumindo uma postura criadora no processo teatral. Nesse sentido,
a metodologia chekhoviana busca estimular a autonomia artistica do ator por meio do
desenvolvimento de sua imaginacdo, de sua sensibilidade psicofisica e de sua capacidade de
transformar impulsos interiores em forma cénica. A individualidade criativa, portanto, ndo se
refere apenas a um traco subjetivo do artista, mas a uma dimensao estruturante do processo de
criacdo teatral, na qual o ator se torna responsavel pela constru¢do de uma visdo propria de
mundo e pela materializagao dessa visdo na cena.

Ao tratar do corpo e da psicologia do ator, assunto fundamental para Michael Chekhov,
este o faz a partir de um viés psicofisico. Corpo e voz respondem mutuamente aos estimulos
psicologicos. Exercicios teatrais especificos sdo aplicados para desenvolver uma integracdo
entre o corpo e os impulsos psicologicos. O corpo € estético e artistico e a psicologia integrada
ao corpo. Nesse sentido, para Chekhov, o corpo torna-se uma membrana sensivel capaz de
materializar a criacdo proveniente dos impulsos, imagens e formas arquetipicas, contidas no
imaginario do ator.

No interior dessa abordagem psicofisica, a no¢do de individualidade criativa encontra
uma de suas expressdes mais concretas no conceito de Gesto Psicoldgico (GP). Desenvolvido
por Michael Chekhov, o GP constitui um procedimento por meio do qual o ator materializa, no
corpo, impulsos imaginativos e forcas interiores que estruturam a acdo cénica. Ao invés de
reproduzir gestos cotidianos ou recorrer a formas expressivas convencionais, o intérprete €
conduzido a descobrir um gesto essencial, capaz de condensar a dindmica interna da
personagem e de ativar sua vida psicofisica. Nesse sentido, o Gesto Psicoldgico ndo apenas
organiza a atuacdo, mas também opera como via de acesso a individualidade criativa do ator,
na medida em que emerge da relacdo singular entre imaginacdo, corpo e experiéncia. Para
Chekhov (2015), esse tipo de gesto distingue-se fundamentalmente tanto dos gestos da vida
cotidiana quanto daqueles utilizados de maneira superficial no palco, pois ndo se limita a

exterioridade da forma, mas mobiliza um processo interno que se corporifica na agao:
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Existem duas espécies de gestos. Uma que usamos tanto quando atuamos no palco
como na vida cotidiana: sdo os gestos naturais e usuais. A outra espécie consiste no
que poderiamos chamar de gesto arquetipico, aqueles que servem como modelo
original para todos os gestos possiveis da mesma espécie. O Gesto Psicologico (GP)
pertence a esse segundo tipo. Os gestos cotidianos sdo incapazes de instigar nossa
vontade porque sdo excessivamente limitados, fracos demais e particularizados. Nao
ocupam todo o nosso corpo, psicologia e alma, ao passo que o GP, como arquétipo,
apossa-se deles inteiramente. (CHEKHOV, 2015, p. 89)

O Gesto Psicolodgico €, portanto, uma ferramenta criativa fundamental no trabalho do
ator. Ele acompanha o processo de criagdo da personagem desde os primeiros ensaios até o
periodo de apresentacdo do espetaculo. Para Chekhov, o Gesto Psicoldgico ndo constitui uma
forma estética destinada ao publico, mas uma estrutura interna de organizagao da personagem.
Trata-se de um recurso que atua como uma espécie de coluna vertebral da criacdo cénica,
funcionando como fonte e reserva energética da acao do ator e como célula psicofisica primaria
do processo de composi¢do (CHEKHOV, 2015).

Chekhov relaciona o processo criativo do ator ao desenvolvimento da individualidade
criativa. O autor define esse conceito como a capacidade singular de cada artista expressar sua
visdo particular de uma personagem ou situacdo dramatica. Dois ou mais atores podem
interpretar a mesma personagem, mas cada um produzird uma criagao distinta, marcada por sua
propria sensibilidade e imaginacdo criadora. “Na verdade, existem, devem existir, tantos
Hamlets quantos atores talentosos e inspirados que se incumbem de expressar suas concepcdes
da personagem. A individualidade criativa de cada um determinard invariavelmente seu proprio
e unico Hamlet” (CHEKHOV, 2015, p. 110).

Essa concepgao reforca a ideia de que a atuacdo nao se limita a reproducdo de modelos
interpretativos, mas envolve a elaboracdo de uma perspectiva singular sobre o material
dramatico. Contudo, alcangar uma criacao verdadeiramente individual constitui um desafio
significativo para o ator, sobretudo quando se trata de personagens consagradas pela tradigao
teatral. Nesse sentido, Chekhov propde que o ator mobilize ndo apenas o raciocinio logico ou
procedimentos técnicos convencionais, mas também um estado criativo mais profundo,
relacionado ao que ele denomina subconsciente. Nesse ponto, Chekhov afirma que a
individualidade criativa se nutre de uma dimensao psiquica mais profunda da experiéncia

humana:

Tudo que experimentamos e vivenciamos no decorrer da vida, tudo que observamos
e pensamos, tudo o que nos faz felizes ou infelizes, todas as nossas magoas e
satisfagdes, tudo o que buscamos ou evitamos, todas as nossas realizagdes e fracassos,
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tudo que trouxemos conosco para a vida ao nascer — temperamento, aptiddes,
inclinagdes, sejam elas irrealizadas, subdesenvolvidas ou superdesenvolvidas — tudo
¢ parte de nossa regido profunda a que se d4 o nome de subconsciente. Ai, esquecidos
ou jamais conhecidos por nés, passam pelo processo de depurag@o de todo egoismo.
Convertem-se em sentimentos per se. Assim, depurados e transformados, tornam-se
parte do material a partir do qual a individualidade do ator cria a psicologia, a “alma”
ilusdria da personagem. (CHEKHOV, 2015, p. 114)

Ao evocar esse estado mental criativo através da imagina¢do ativa, entre outras
ferramentas fisicas e corporais como os GPs arquetipicos, Chekhov procura atingir a psique
humana e seus processos constitutivos. Toca em questdes que se tornaram objeto central da
psicologia, principalmente durante a primeira metade do século XX. Contudo, como
observamos no recorte textual acima, Chekhov mescla diversos conceitos da psicologia sem um
aprofundamento tedrico bem estabelecido. Utiliza o termo arquétipo, cunhado por Jung,
entretanto, também usa o termo subconsciente para definir uma camada mais profunda da
consciéncia do individuo. O que Chekhov chama de subconsciente, Jung denomina
inconsciente pessoal. Evidentemente, o inconsciente pessoal deve ser considerado nos
processos da psicologia analitica, mas segundo Jung (2002), esta ndo ¢ a regido mais profunda
da consciéncia. O inconsciente coletivo, sim, é, para Carl Jung, a regido mais profunda e
ancestral da mente humana, morada dos arquétipos, “pedra” sobre a qual sua teoria estd
fundamentada. Depreende-se que, para Chekhov, a individualidade criativa do ator estd
relacionada ao inconsciente pessoal e coletivo, ndo havendo distingdo entre ambos em seu
pensamento. Contudo, o foco de Chekhov ndo reside na sistematizagdo ou na distin¢ao
conceitual desses niveis psiquicos, mas na mobilizacdo pratica dessas dimensdes no trabalho
criativo do ator, por meio de dispositivos psicofisicos que ativam a imaginagdo € a agcdo cénica.
Nesse sentido, sua aproximagao com a psicologia junguiana ndo implica uma aplicagao direta
de seus conceitos, mas uma reelaboragao artistica indireta orientada a experiéncia, na qual tais
nocdes sao incorporadas como ferramentas operativas e ndo como categorias teoricas
rigorosamente delimitadas.

E importante ressaltar, contudo, que os arquétipos, conforme descritos por Jung, nio
podem ser acessados diretamente por meio de técnicas voluntdrias. O trabalho do ator se
aproxima deles apenas de maneira indireta, por meio de imagens simbdlicas e processos
imaginativos. Nesse sentido, a imaginagdo ocupa um papel central na pedagogia de Chekhov.
A ativagdo imaginativa permite ao ator estabelecer uma relagdo dindmica entre sua
individualidade criativa e repertérios simbdlicos presentes na cultura, possibilitando que

imagens arquetipicas sejam traduzidas em ac¢des cénicas concretas.
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Embora a nocdo de arquétipo em Carl Gustav Jung e em Michael Chekhov pertenga a
campos tedricos distintos, hd convergéncias relevantes no estatuto heuristico das imagens
simbolicas e na centralidade dos mitos e contos de fadas como matrizes de sentido. Em Jung,
os arquétipos sdo estruturas universais do inconsciente coletivo que organizam a experiéncia e
emergem simbolicamente em sonhos, mitos e narrativas tradicionais, sem serem produzidos por
ato volitivo direto (JUNG, 2002; 1964). Essa via simbolica, na qual os contos de fadas
condensam formas arquetipicas e padroes de experiéncia, ¢ aprofundada pela tradigdo
junguiana, que trata os contos como laboratérios da psique, em que temas primordiais (heroi,
sombra, velho sabio, trickster) aparecem em variagdes culturais (VON FRANZ, 1990; VON
FRANZ, 2002). Em Chekhov, as imagens arquetipicas sdo reapropriadas pragmaticamente no
ambito da criag@o cénica: tornam-se motores psicofisicos acionaveis pela imaginagdo do ator,
sobretudo por meio do gesto psicologico, um gesto “arquetipico” que condensa qualidades de
acdo e atmosfera e orienta corpo-mente-vontade na composi¢do (CHEKHOV, 2015).

Mesmo que o conceito de arquétipo tenha valor ontologico em Carl Gustav Jung, isto
¢, refere-se a estruturas psiquicas universais que existem no inconsciente coletivo, em Michael
Chekhov esse conceito adquire estatuto heuristico: nao € tratado como entidade psicologica
real, mas como ferramenta criativa e expressiva no processo artistico. O arquétipo, nesse
sentido, funciona como um instrumento de interpretagdo e invengao, permitindo ao ator acessar
simbolos culturais, narrativas e imagens compartilhadas, transformando-os em ag¢do cénica e
composicdo poética. Assim, a diferenga fundamental estd entre um conceito antologico
junguiano que descreve estruturas da psique, € outro heuristico chekhoviano, que opera
“arquétipos” como dispositivos técnicos e simbolicos.

Assim, enquanto Jung descreve um nivel metapsicologico (arquétipo como estrutura
da psique impessoal), Chekhov converte o arquetipico em dispositivo técnico-poético, valendo-
se de repertorios da cultura (mitos, contos, literatura dramatica e artes visuais) para catalisar
presenca, atitude e imaginagao criadora (CHAMBERLAIN, 2018).

Além disso, a individualidade criativa, na perspectiva de Michael Chekhov, ndo se
reduz a expressdo espontanea da subjetividade do ator, mas constitui um principio que exige
disciplina, treinamento e refinamento continuo da imagina¢do. Como ressaltam Fleming e
Cornford (2020), o trabalho pedagdgico desenvolvido por Chekhov, especialmente em
Dartington Hall, evidencia que a criatividade ndo ¢ concebida como um dado natural, mas como
uma capacidade a ser cultivada por meio de exercicios sistemdticos que integram corpo,
imaginagdo e atencao. Nesse contexto, a individualidade emerge nao como afirmagdo do ego

psicoldgico imediato, mas como resultado de um processo de depuragdo e ampliagao da
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sensibilidade, no qual o ator aprende a transformar impulsos singulares em formas cénicas
comunicaveis. Tal perspectiva desloca a no¢ao de criagdo artistica de uma logica expressiva
individualista para uma dimensao relacional e compartilhada, na qual a singularidade do
intérprete se constroi em didlogo com imagens, atmosferas e estruturas simbolicas da cena.
Assim, longe de representar um fechamento subjetivo, a individualidade criativa em Chekhov
configura-se como um principio de abertura, no qual o ator se torna mediador entre sua
experiéncia singular e os elementos objetivos da composicao teatral, articulando liberdade
expressiva e rigor formal no processo de criagdo (CHEKHOV, 2015; FLEMING;
CORNFORD, 2020).

Mente, alma e espirito na abordagem psicofisica de Michael Chekhov

A recente publicagdo brasileira de O manuscrito de Paris: um primeiro esbo¢co: uma
redescoberta (CHEKHOV, 2025), com tradugdo, introdugdo e reflexdes de estudo de Hugo
Moss, permite qualificar com maior precisao um dos pontos conceituais mais delicados da
técnica de Michael Chekhov: a relagdao entre mente, alma e espirito. Essa questao ndo pode ser
tratada apenas como problema terminologico, pois atravessa a propria compreensao do que
Chekhov entende por trabalho psicofisico. Em sua introdugao a edigdo brasileira, Moss (2025)
observa que determinados termos do vocabulario chekhoviano resistem a uma tradugao direta
para o portugués, especialmente aqueles oriundos do alemao, como seelisch e geistig. Em vez
de estabiliza-los por equivalentes rigidos, o tradutor opta por preserva-los em alemao,
Jjustamente para evitar redugdes conceituais que empobreceriam a complexidade do pensamento
de Chekhov.

Essa decisdo tradutdria possui consequéncias teoricas importantes. No contexto da
técnica de Chekhov, seelisch ndo corresponde simplesmente a “alma” em sentido religioso,
tampouco a uma interioridade metafisica separada do corpo. O termo remete ao campo animico
da experiéncia: sensagoes, emocdes, desejos, afetos, imagens interiores, impulsos e qualidades
subjetivas que atravessam o intérprete e se manifestam psicofisicamente. Trata-se, portanto, de
uma dimensao intermediaria entre o corpo sensivel e a organizagdo espiritual da consciéncia.
Nesse sentido, “alma” deve ser compreendida aqui ndo como substancia imortal ou categoria
dogmatica, mas como campo de ressonancia afetiva e imagética no qual as experiéncias
corporais se tornam interioridade vivida.

Por sua vez, geistig também nao se reduz ao termo “mente” em sua acep¢ao cognitiva

moderna. A palavra alema Geist pode remeter simultaneamente a espirito, mente, intelecto,
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consciéncia e principio formativo. Por isso, quando Moss evita uma tradugdo definitiva, ele
evidencia que o pensamento de Chekhov opera em uma zona conceitual que ndo separa
rigidamente pensamento, imaginacao, espiritualidade e percepgao. Na perspectiva chekhoviana,
o espiritual ndo se confunde com adesdo religiosa, mas designa uma dimensdo ampliada da
consciéncia criadora, isto ¢, a capacidade humana de organizar imagens, ideias, formas e
impulsos em direcdo a uma totalidade expressiva. Assim, o “espirito” em Chekhov deve ser
entendido menos como entidade transcendente ¢ mais como for¢a organizadora da criagao,
principio de ampliagdo da consciéncia artistica e vetor de relacdo entre o intérprete, a imagem
e o mundo.

A distingdo entre mente, alma e espirito torna-se, portanto, fundamental para evitar
interpretagdes simplificadoras da abordagem psicofisica chekhoviana. A mente, no uso adotado
por esta tese, refere-se ao campo da atencdo, da percepcdo, da imaginacdo e da organizagdo
consciente da experiéncia criativa. A alma corresponde ao plano animico-afetivo, no qual
imagens, sensagoes, atmosferas e impulsos ganham densidade interior. O espirito, por sua vez,
diz respeito a dimensdo formativa e integradora da criacdo, responsavel por orientar a
experiéncia artistica para além da reacgdo psicoldgica imediata. Essas trés dimensdes ndo atuam
separadamente. Na técnica de Chekhov, elas se interpenetram por meio do corpo, que nado ¢
mero instrumento exterior, mas o lugar onde pensamento, afeto, imagem e impulso espiritual
se tornam agdo cénica*.

Essa leitura permite compreender por que Chekhov recusa tanto o psicologismo
restrito quanto o mecanicismo técnico. Seu trabalho ndo busca apenas representar emogoes, mas
produzir condigdes para que o ator acesse uma experiéncia criativa mais ampla, na qual o corpo
se torna mediador entre forgas internas e formas expressivas. O gesto psicologico, nesse sentido,
ndo ¢ somente um movimento carregado de inten¢do emocional; ele ¢ uma sintese psicofisica
na qual uma imagem interior, uma qualidade animica e uma direcdo espiritual se condensam
em forma corporal. A atmosfera, do mesmo modo, nao ¢ apenas um clima psicoldgico da cena,
mas um campo sensivel compartilhado, capaz de reorganizar a percep¢ao dos atores, do espago
e do publico.

Ao preservar os termos seelisch e geistig, Moss evidencia que a abordagem de

Chekhov nao pode ser integralmente compreendida por categorias modernas excessivamente

3 Nesta tese, os termos mente, alma e espirito sao empregados em sentido operatdrio e artistico-pedagogico. Mente
refere-se ao campo da ateng@o, percepgdo e imaginagdo criadora; alma corresponde ao plano animico-afetivo das
sensagdes, imagens interiores e atmosferas; espirito designa a dimensdo formativa e ampliada da consciéncia
criativa. Essa distingdo dialoga com a discussdo de Hugo Moss sobre os termos alemaes seelisch e geistig na
introducdo da edigdo brasileira de O manuscrito de Paris (MOSS, 2025).
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7 ¢C

estabilizadas, como “mente”, “psique” ou “emocdo”. Essas palavras, embora uteis, tendem a
separar aquilo que em Chekhov aparece como processo integrado. Por isso, a opgao
metodologica desta tese ¢ utilizar os termos mente, alma e espirito de modo operatorio, € nao
doutrinario. Essa distingdo permite responder ao problema conceitual sem reduzir a técnica
chekhoviana a uma psicologia da emogdo, a uma metafisica religiosa ou a uma simples
metodologia corporal.

Nessa perspectiva, a dificuldade de tradugdo apontada por Moss (2025) ndao ¢ um
obstaculo externo ao pensamento de Chekhov, mas parte constitutiva de sua complexidade. O
vocabulario alemao preservado na edic¢ao brasileira indica que certas dimensdes da experiéncia
artistica ndo se deixam capturar por equivalentes conceituais imediatos. Para esta tese, tal
constatacao ¢ decisiva: o trabalho de Chekhov exige uma epistemologia da nuance, da atengdo
e da experiéncia incorporada. E precisamente na passagem entre essas camadas — e ndo na
fixagdo de uma defini¢do unica— que a técnica chekhoviana encontra sua poténcia pedagogica,
estética e micropolitica.

A nocao de individualidade criativa constitui, portanto, um dos eixos centrais da
pedagogia teatral de Michael Chekhov. Ao reconhecer o ator como artista criador, sua
abordagem desloca o foco da atuagdo da reprodugdo de modelos interpretativos para a
elaboracdo de uma linguagem cénica singular. Nesse processo, imaginagdo, corpo, emog¢ao e
pensamento atuam de forma integrada, permitindo que o intérprete transforme impulsos
interiores e imagens simbolicas em agdes concretas no palco. A criacdo emerge, assim, do
encontro entre repertorios culturais compartilhados e a sensibilidade particular do ator,
configurando um processo no qual a liberdade artistica se articula com consciéncia estética e
responsabilidade criadora.

Portanto, a individualidade criativa esta associada ao desenvolvimento do que
Chekhov denomina ego superior do ator, entendido como uma instancia artistica capaz de
orientar o processo criativo. Conforme observa Cerpa (2013), Chekhov atribui a esse principio
novas fungdes relacionadas ao discernimento artistico, a consciéncia critica e a responsabilidade
do artista diante de seu tempo historico. Nesse sentido, a individualidade criativa implica ndo
apenas liberdade expressiva, mas também discernimento estético e €tico, consciéncia artistica

no processo de criacado.
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1.8 — O teatro do futuro

A conferéncia The Theatre of the Future de Michael Chekhov, redigida em 1935 e
datilografada em Dartington Hall em 1936, apresenta-se como um texto programatico, no qual
o artista procura formular ndo apenas uma visao estética, mas uma verdadeira pedagogia da
criacdo teatral. Logo na abertura, Chekhov afirma que “o futuro do teatro e o teatro do futuro
sdo questdes da maior importancia” (CHEKHOV, 1936, p. 1). A formulagdo ¢ decisiva porque
desloca a discussdo do plano meramente técnico para um plano histérico e ético: o teatro do
futuro ndo ¢ pensado como simples evolu¢ao formal, mas como tarefa de transformacao da
propria consciéncia artistica. Desde o inicio, Chekhov deixa claro que sua preocupagdo central
ndo ¢ apenas o espetaculo acabado, mas a qualidade interior dos processos que o tornam
possivel.

O primeiro trago distintivo desse teatro futuro, segundo Chekhov, ¢ o aumento da

consciéncia dos artistas sobre o proprio ato de criar. O autor declara que “nossos colegas do
futuro serdo mais conscientes dos processos criativos do que os atores e diretores de hoje”
(CHEKHOV, 1936, p. 1). Tal afirmacdo nao deve ser lida como uma apologia do racionalismo
técnico; ao contrario, ela introduz uma concepcao ampliada de consciéncia, capaz de reconhecer
as etapas do trabalho imaginativo, suas leis e sua temporalidade propria. Em vez de
improvisagao desordenada ou empirismo casual, Chekhov propde uma pratica em que o artista
aprende a perceber, acompanhar e cultivar as dindmicas internas da criagao. O featro do futuro,
portanto, ndo depende apenas de novos estilos de encenacdo, mas de uma nova qualidade de
atencao do ator e do diretor em relag@o aos processos visiveis € invisiveis que organizam a obra.
Um dos aspectos mais originais do texto estd na formulagdo dos quatro estagios do
processo criativo, concebidos por Chekhov como etapas organicas do trabalho do ator e do
diretor. O primeiro estagio ¢ descrito como um momento de “primeiro amor”, de antecipagdo e
de acolhimento das impressdes iniciais, andlogo ao modo como a crianga recebe a vida ao seu
redor. O autor afirma que, nesse comeco, os artistas do futuro deverdo “abandonar-se” a
primeira impressao da peca e reagir a seu espirito e a sua atmosfera “como se reage a muasica”
(CHEKHOV, 1936, p. 3—4). Aqui, a leitura inicial do texto dramatico nao ¢ reduzida a uma

decifragdo intelectual, mas compreendida como impregnagio sensivel da alma®® por uma

33 No contexto da pedagogia de Michael Chekhov, o termo alma ndo deve ser entendido em um sentido metafisico
estrito ou religioso, mas como uma categoria operatoria que designa a dimensdo sensivel e imaginal da experiéncia
do ator. Refere-se ao campo em que percepgdes, imagens, afetos e impulsos criativos se organizam antes de sua
formalizag@o em agdo cénica. Trata-se, portanto, de uma nogo proxima a esfera psiquica ampliada — ndo reduzida
ao psicologico individual —, articulando imaginagdo, sensibilidade e relagdo com a atmosfera da obra.
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totalidade ainda indistinta. Esse ponto ¢ central, porque Chekhov critica precisamente a pressa
do teatro moderno em saltar para solugdes cénicas imediatas, negligenciando esse periodo de
gestacdo imaginativa. Para ele, quando tal fase ¢ ignorada, o trabalho posterior perde
organicidade e desperdiga energia tentando reencontrar algo que foi perdido logo no inicio: a
forga originaria da primeira relagdo amorosa com a obra.

O segundo estagio aprofunda essa ldgica ao transferir a elaboragao do espetaculo para
o campo da imaginacao viva. Chekhov sustenta que, antes de se fixar em formas concretas, a
encenacao deve “amadurecer e nascer” na imaginagao dos criadores. Nesse momento, o ator e
o diretor interrogam as imagens interiores, fazendo com que elas adquiram autonomia e
respondam as perguntas colocadas. O texto ¢ explicito: “o ator ndo terd necessidade de inventar
ou elaborar sua imagem por meios artificiais. Tera de perguntar ao produto de sua imaginacao:
‘Como vocé¢ anda? Como vocé fala?’” (CHEKHOV, 1936, p. 6). Essa passagem ¢
especialmente importante porque revela que, para Chekhov, a composi¢ao do personagem nao
nasce da fabricacdo voluntarista, mas de um dialogo ativo com imagens que passam a ter vida
propria. O trabalho do ator torna-se, assim, uma escuta interrogativa do imaginario, em que a
forma cénica emerge menos como imposicao subjetiva do que como resposta a uma realidade
artistica interior.

No terceiro estagio, a imagem ja formada na imaginacdo busca encarnar-se no corpo e
na alma do ator. Trata-se do momento da incorporacao progressiva da imagem pelo intérprete.
Chekhov insiste que o ator comeca por imitar fragmentos — gestos, voz, atitudes, estados —
até que possa assimilar a totalidade viva da figura criada. Entretanto, essa imitagdao nao
corresponde a um mimetismo externo; ela ¢ o caminho para uma emog¢ao especificamente
artistica, distinta da emocao cotidiana. Nesse ponto, o autor formula uma distingdo rigorosa
entre a realidade da vida comum e a realidade da arte, afirmando que “as emocodes da realidade
pessoal da vida cotidiana sempre produzirdo uma impressdo nao artistica no palco”
(CHEKHOV, 1936, p. 9). Com isso, Chekhov afasta-se da ideia de que a verdade cénica deva
ser buscada pela simples transferéncia de emocgdes privadas do ator para a cena. A emocao
artistica, para ele, nasce da simpatia profunda com a imagem criada, e ndo da exposi¢ao
imediata do eu biografico.

A nogao de “simpatia profunda com a imagem criada” em Michael Chekhov pode ser
compreendida como um movimento de deslocamento do eu empirico em dire¢do a uma relacao
de abertura com a alteridade. Nesse processo, o ator ndo projeta diretamente sua biografia sobre
a personagem, mas estabelece uma identificacdo imaginativa que preserva a diferenga entre

sujeito e figura criada, permitindo que a imagem seja acolhida como um outro. Tal dindmica
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aproxima-se de concepgdes filosodficas de alteridade, nas quais o encontro com o outro implica
escuta, disponibilidade e transformacao do proprio sujeito’®.

Outro ponto pedagdgico de grande relevancia ¢ a redefinicdo da relacao entre diretor
e ator. O teatro do futuro ndo se organiza a partir de um diretor déspota, mas de uma lideranga
capaz de orientar sem esmagar a liberdade criativa do intérprete. Chekhov escreve de forma
inequivoca que “o diretor ndo ¢ um déspota que esmaga a livre vontade do ator, mas seu amigo
e guia” (CHEKHOV, 1936, p. 10). Nessa perspectiva, o ensaio antecipa discussdes muito caras
ao teatro contemporaneo sobre colaboracdo, ensemble e coautoria cénica. O diretor continua a
ter fun¢do organizadora e unificadora, mas sua tarefa consiste em orientar os impulsos
imaginativos dos atores para um objetivo artistico comum, € ndo em impor exteriormente uma
forma alheia a vida interior do elenco. A hierarquia nao desaparece por completo, mas ¢
reconfigurada eticamente: o poder de conduzir deve ser exercido em consondncia com as
urgéncias criativas do ator e com o bem do espetiaculo como totalidade viva e eticamente
posicionada.

O quarto e ultimo estagio € o da inspiracao, descrita por Chekhov como o momento em
que a imagem deixa de ser algo exterior ao ator e passa a viver nele, agindo por meio dele.
Porém, Chekhov rejeita explicitamente a ideia de que a inspiragao implique perda de controle,
desordem emocional ou inconsciéncia histérica. Ao contrario, afirma que “a verdadeira
inspiracdo torna o ator livre e mais consciente e responsavel do que nunca por seus atos”
(CHEKHOV, 1936, p. 14). Essa passagem ¢ decisiva para compreender a dimensdo ética do
processo criativo: a inspiragdo nao € transe patologico, mas forma superior de liberdade, lucidez
e responsabilidade. O teatro do futuro, assim, na visdao chekhoviana, ndo ¢ apenas o teatro de
uma técnica refinada da imaginacdo; ¢ também o teatro de uma subjetividade artistica
transformada, capaz de unir criagdo, consciéncia moral e elevacdo espiritual. Nessa sintese
final, Chekhov apresenta o ator como uma criatura triplice — individualidade criadora livre,
ser de corpo e alma, e imagem viva criada por si mesmo — condensando uma antropologia
estética que atravessa toda a sua pedagogia.

O teatro do futuro, segundo Chekhov (1936), deveria promover uma nova forma de
atuacdo, em que os intérpretes estivessem sintonizados com forgas criativas superiores,

permitindo que o teatro se tornasse um espaco de transformacao. Esse ideal se manifesta na

36 No contexto contemporaneo, que serd discutido no capitulo II, essa perspectiva adquire especial relevancia, pois
abre caminho para pensar a técnica chekhoviana em didlogo com debates sobre identidade, diversidade e
micropoliticas do corpo, nos quais a criagdo cénica se constitui como espago de relagdo €tica com o outro e de
problematizagdo das formas fixas de subjetividade.
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énfase que Chekhov conferia a imagina¢ao como veiculo de acesso a estados ampliados de
percepgao e criacao artistica. Para ele, a pratica teatral deveria ultrapassar os limites do realismo
psicoldgico, estimulando formas de expressdo que evocassem o que ele denominava de
atmosfera interior da cena (CHEKHOV, 2015). Dessa forma, o teatro ndo apenas refletiria a
sociedade, mas teria o poder de transforma-la, a medida que os espectadores fossem conduzidos
a experiéncias que os conectassem com niveis mais sutis de consciéncia e percep¢ao da
realidade.

Além disso, Chekhov propde uma nova ciéncia de composicao teatral, fundamentada
na sintese de todos os elementos da cena e em uma atitude coletiva de todos os envolvidos na

'7’

criacdo. Em seu manifesto “O Teatro estd morto! Viva o teatro!”, ele afirma a necessidade de
uma revolucao interior das formas teatrais, alinhadas a reeducacdo dos atores e realizadores
teatrais (DIAS, 2022, p. 80).

Esse rompimento com o idealismo superficial também provocou em Chekhov a
necessidade de um reposicionamento ético e estético do ator diante de sua pratica criativa. O
Teatro do Futuro ndo seria um projeto meramente técnico ou estilistico, mas uma forma de
educacdo do sensivel, de cultivo de uma arte transformadora, na qual o ator ¢ mediador de forcas
maiores. Como aponta Dias (2022), a proposta de Chekhov estd em consondncia com a ideia de
uma nova dramaturgia interior, que exige do artista uma abertura profunda as imagens vivas e
aos impulsos criativos.

Para Dias (2022), a imagem desempenha um papel estruturante na pedagogia da
atuacdo chekhoviana, articulando diferentes dimensdes da experiéncia cénica — artistica,
organica e material. Nesse sentido, pode-se compreendé-la como centro do processo criativo,
mobilizando uma escuta ativa e uma relagdo poética do ator com a cena.

A imagem, para Chekhov, ¢ o modo de percepcao e de articulagdo entre os elementos
artisticos, organicos e inanimados, € o elo que relaciona os distintos dominios na pedagogia da
atuacdo. Ela é simultaneamente unidade sensivel e construgdo simbolica, € constitui-se como
centro do processo criativo, convocando o ator para uma atitude de escuta ativa e entrega a agao
poética.

Nesse sentido, o Teatro do Futuro que Chekhov projeta estd intimamente ligado ao
principio da metamorfose. A arte do ator ndo ¢ mais uma forma de mimese, mas um processo
de transfiguracdo. Um caminho que transforma o préprio ator e, por consequéncia, o espectador,

tocando zonas mais profundas do ser. Essa transformag¢do ndo ocorre apenas no plano
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psicoldgico, mas no plano energético e simbolico, por meio de uma pedagogia do gesto, da
respiracdo e da imaginagdo moral®’.

O que estamos denominando aqui como imagina¢do moral, no contexto da pedagogia
de Michael Chekhov, refere-se a capacidade do artista de mobilizar imagens internas
profundamente conectadas a impulsos éticos, espirituais e relacionais. Inspirado na
Antroposofia de Rudolf Steiner e na tradicdo filoséfica idealista, Chekhov concebe a
imaginagdo nao apenas como faculdade estética, mas como meio de desenvolvimento do ser
integral — corpo, alma e espirito — e por consequéncia sua a¢cdo no mundo fisico, com suas
diversas demandas em sociedade. Trata-se de uma imaginagao que exige do ator escuta sensivel,
empatia e abertura ao mundo, permitindo-lhe criar ndo a partir do ego ou da emog¢ao imediata,
mas a partir de formas simbolicas e gestos dotados de significado humano profundo. Em
sintonia com essa abordagem, observa-se que a imagem ¢ simultaneamente unidade sensivel e
constru¢do simbolica, a imagina¢do moral, portanto, implica uma atuacdo criativa enraizada em
uma ética do sensivel e a busca por uma arte que atue sobre o mundo € ndo apenas o represente.
A imaginacdo moral em Chekhov ndo se refere a obediéncia a normas éticas fixas, mas a uma
sensibilidade criativa que integra ética e estética, abrindo espaco para uma escuta ativa do
mundo e do outro na criacdo artistica (DIAS, 2022; STEINER, 2008; FLEMING, 2020).

A atuagdo proposta por Chekhov pode ser compreendida como um processo que
articula liberdade e responsabilidade, individualidade criativa e escuta coletiva, configurando
uma pratica que tenciona formas hierarquicas do fazer teatral e aponta para dinamicas mais
colaborativas de criagdo (CHEKHOV, 1936; DIAS, 2022).

Ao projetar um featro do futuro em que a sensibilidade e a imagina¢do formam o
ndcleo da criacdo artistica, delineamos também os contornos de uma pratica cénica capaz de
responder as urgéncias de seu tempo. A busca por uma estética que se conecte com as
inquietagdes contemporaneas, nas quais o teatro se reinventa como linguagem viva e situada.
A cena do século XXI exige um fazer teatral que dialogue com as poténcias éticas e politicas
que atravessam 0s corpos e os territorios. Essas mudangas de paradigma exigem uma escuta

atenta e empatica, capaz de reconhecer a cena como espaco de transgressdo, presenga e

37 A expresso imaginagdo moral ndo corresponde a um conceito formulado por Michael Chekhov. Nesta pesquisa,
ela ¢ empregada como categoria analitica para designar a dimensdo ética da imaginagao psicofisica presente em
sua pedagogia, compreendendo que o trabalho imaginativo mobiliza ndo apenas procedimentos técnicos, mas
também modos de percepgdo, de relagdo e de responsabilidade diante de si, do outro e do mundo. Trata-se,
portanto, de uma formulacdo conceitual desenvolvida pelo autor desta tese, sem pretensdo de atribui-la a
terminologia original de Chekhov.
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alteridade. Nesse contexto, a arte passa a mobilizar referéncias provenientes de diferentes
universos simbolicos e cosmologicos.

A responsabilidade social no pensamento de Michael Chekhov esta presente de forma
substancial em sua visdo sobre o Teatro do Futuro, conceito que delineia um teatro
comprometido ndo apenas com a estética, mas com a transformac¢ao humana e social. Chekhov
acreditava que as artes cénicas deveriam ser um espaco de elevagdo da consciéncia, tanto para
o ator quanto para o espectador, promovendo valores como empatia, criatividade e
espiritualidade (CHEKHOV, 1991). Para ele, o teatro tem o potencial de atuar como uma forga
regeneradora da sociedade, proporcionando experiéncias que transcendiam a simples
reproducdo do real, estimulando a imaginagdo e a sensibilidade artistica como ferramentas para
a constru¢do de um mundo mais harmonioso e justo (MERLIN, 2003). A ideia de
responsabilidade social em sua abordagem teatral estd vinculada ao desenvolvimento interior
do intérprete, que deveria ndo apenas dominar técnicas expressivas, mas também cultivar uma
visdo abrangente do papel do artista na coletividade (PETIT, 2010).

Além disso, a responsabilidade social no teatro de Michael Chekhov também se traduz
na forma como ele concebia o ator como um agente de mudanga cultural. Inspirado por sua
propria trajetoria de exilio e adaptagdo em diferentes contextos culturais, Chekhov entendia a
pratica teatral como uma ferramenta de integracdo e didlogo intercultural (MERLIN, 2003).
Essa perspectiva ressoa com debates contemporaneos sobre o papel do teatro na promogao da
diversidade e da inclusdo, sugerindo que a cosmovisao e a técnica de Chekhov continuam sendo
relevantes para pensar um teatro que acolha multiplas narrativas e experiéncias. Assim, o Teatro
do Futuro concebido por Chekhov representa um chamado a responsabilidade ética e estética
do artista, propondo um modelo teatral que vai além da representacdo e assume um
compromisso ativo com o desenvolvimento humano e social.

Assim, ao longo deste capitulo, procurou-se evidenciar que a técnica de Michael
Chekhov ndo surge como um método isolado no campo das artes cé€nicas, mas como resultado
de um complexo entrelagamento de influéncias filosoficas e artisticas que atravessam o
pensamento europeu entre os séculos XIX e XX. Nesse horizonte, referéncias como Goethe,
Rudolf Steiner, o sistema de Stanisldvski, constituem matrizes intelectuais que dialogam,
tencionam-se e se transformam na elaboragdo de uma pedagogia teatral singular. Nesse
contexto, a imagina¢do deixa de ocupar um lugar meramente auxiliar no processo criativo e
passa a afirmar-se como um principio estruturante da pratica cénica, operando simultaneamente

como fundamento epistemologico, dispositivo pedagogico e poténcia €tica e estética.
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Vale destacar que ao revisitar a técnica de Michael Chekhov no contexto
contemporaneo do capitulo II, esta pesquisa ndo busca atribuir ao pedagogo russo conceitos que
pertencem ao vocabulario critico do século XXI, como micropolitica ou decolonialidade. Antes,
procura investigar de que modo determinados principios presentes em sua pedagogia —
especialmente a centralidade da imaginagdo, a valorizagdo da individualidade criativa e a
compreensao do teatro como espaco de transformagao interior — podem ser reinterpretados a
luz de questdes culturais e politicas que atravessam a cena contemporanea. Nesse sentido, a
leitura proposta nesta tese entende a técnica chekhoviana ndo como um sistema fechado do
passado, mas como um campo aberto de experimentagdo pedagogica capaz de dialogar com as
novas subjetividades e praticas artisticas do presente.

A luz dessas consideracdes, 0 Capitulo II, também, desloca o foco da investigagdo para
o campo das tensdes contemporaneas que atravessam o teatro, propondo uma reflexao sobre as
interfaces entre criacdo cénica e acdo politica no século XXI. Se, no capitulo I, buscou-se
compreender os fundamentos filoséficos, epistemologicos e pedagdgicos que sustentam a
técnica de Michael Chekhov, neste segundo momento a andlise dirige-se para as reorganizacdes
destes principios no cenario cultural e politico contemporaneo.

Parte-se da compreensdo de que a cena atual constitui um espaco atravessado por
disputas simbdlicas, identitarias e epistemolodgicas, nas quais o corpo do ator e da atriz emerge
como territdrio sensivel de expressdo, resisténcia e transformacdo. Nesse contexto, serdo
examinadas praticas teatrais engajadas que articulam estética e micropolitica, evidenciando
como a criagdo cé€nica pode operar como campo de reconfiguracdo de imaginarios sociais e de
producdao de novas formas de subjetividade. Assim, o capitulo I propde situar a técnica
psicofisica de Michael Chekhov ndo apenas como um conjunto de procedimentos de atuacao,
mas como uma praxis pedagodgico-estética fundamentada em uma articulagdo complexa entre
imaginagdo, corpo e pensamento simbélico. E a partir desse horizonte que, no capitulo seguinte,
serdo investigadas as reconfiguragdes da cena contemporanea, buscando compreender de que
modo tais principios se atualizam e tencionam as praticas artisticas, pedagogicas e politicas no

contexto do século XXI.
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CAPITULO 11
A CENA CONTEMPORANEA COMO CAMPO COMPLEXO: ENTRE MACRO E
MICROPOLITICAS

A cena contemporanea manifesta-se como um campo de multiplas forgas, artisticas,
sociais, filosoficas e subjetivas, em constante tensdo e recomposi¢do. No entrelacamento entre
estética, ética e politica, o teatro do século XXI evidencia ndo apenas transformagdes formais e
tematicas, mas sobretudo uma mudanga de paradigma: o deslocamento do teatro como
representacdo para o teatro como experiéncia, intervencao e rito. Neste contexto, compreendé-
lo como um campo complexo implica reconhecer que sua pratica ndo se sustenta em logicas
lineares ou dicotdOmicas, mas se configura como um sistema em rede, atravessado por
contradi¢des, singularidades e implicagdes historicas e afetivas. Inspirado na epistemologia da
complexidade de Edgar Morin (2005), este capitulo propde uma andlise que articula o politico
e o espiritual ndo como polos opostos, mas como dimensdes coimplicadas nas praticas cénicas
contemporaneas. A espiritualidade aqui abordada ndo diz respeito a sistemas religiosos
institucionalizados, mas a busca por sentidos ndo hegemonicos, por presenca radical e por
formas de transcendéncia estética e comunitaria. A politica, por sua vez, € compreendida como
acdo no mundo, como engajamento ético ¢ produgdo de dissenso (RANCIERE, 2014). Nesse
sentido, a cena ¢ tomada como espaco de transformagdo, onde imagindrios, corpos e saberes se
reorganizam performaticamente, resistindo aos dispositivos normativos e criando alternativas
sensiveis de existéncia.

Neste capitulo, consideramos 0os movimentos politico-estéticos tanto em sua dimensao
macropolitica quanto micropolitica®®. Nesse sentido, no teatro contemporaneo, a dimensio
politica assume fungdes que ultrapassam a denlincia ou a tematiza¢do de conflitos sociais.
Trata-se de uma politica da cena que se expressa nos proprios modos de producao, nos gestos
performativos, na organiza¢ao dos corpos no espaco e na possibilidade de reconfigurar o
sensivel (RANCIERE, 2014). Assim, o politico se da tanto na fricgio estética quanto na
micropolitica dos encontros, nas pedagogias, nos afetos e na maneira como o espectador ¢é
convocado a participar ou resistir a experiéncia teatral. Este tipo de teatro desestabiliza

narrativas hegemonicas e propoe fissuras nos discursos dominantes, sobretudo quando se

38 Usamos macropolitica para designar as estruturas, institui¢des, regimes discursivos e dispositivos de poder que
atuam em larga escala (FOUCAULT, 1979; DELEUZE, 1992). Por micropolitica, compreendemos 0s processos
de produgdo de subjetividade, afetos, modos de existéncia e micropraticas de criacdo e resisténcia (DELEUZE;
GUATTARI, 1980; GUATTARI; ROLNIK, 1986).
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vincula a movimentos decoloniais, antirracistas, feministas e anticapacitistas. A cena deixa de
ser apenas reflexo do mundo e passa a intervir ativamente nele, deslocando o espectador da
passividade para o engajamento sensivel.

A espiritualidade, neste capitulo, ¢ compreendida a partir de uma o6tica ampliada,
desvinculada da religiosidade dogmatica. Observa-se aqui uma espiritualidade da presencga, da
imaginagao e da escuta profunda. Nesse sentido, o teatro torna-se lugar de abertura ao sensivel,
aquilo que escapa a razao instrumental e se manifesta no gesto, na atmosfera, no siléncio ou na
poténcia simbdlica de uma imagem viva. Essa espiritualidade relacional implica uma atencao
ao outro, a ancestralidade, aos sonhos, ao imaginario coletivo (DURAND, 1988; DURAND,
2002) e as dimensdes ético-estéticas do existir. E nesse terreno que o trabalho do ator/atriz se
transforma em pratica ritual e em exercicio de conexao com forcas arquetipicas e energias sutis,
como defende Chekhov ao tratar do eu superior.

Por fim, o eixo da transformacao articula os dois anteriores e reafirma o teatro como
campo de transfiguracdo subjetiva, coletiva e estética. A cena contemporinea, em sua vertente
mais viva e investigativa, abre brechas para processos formativos e micropoliticos que nao
apenas representam, mas transformam os modos de sentir, perceber e agir no mundo. A
pedagogia teatral, nesse contexto, deixa de ser transmissao de técnicas para se tornar um campo
de experiéncia sensivel, de invencdo de si e do outro, em que a criacdo estd intrinsecamente
ligada ao mundo. O ator-performer torna-se um sujeito ativo, elaborando sentidos a partir do
corpo, da imaginagdo ativa e da escuta do presente. E nesse horizonte que esta tese inscreve
suas reflexdes, compreendendo o teatro como um campo complexo, €tico, politicamente
implicado com as transformacdes do século XXI.

O teatro, como manifestagdo artistica e social, sempre esteve em didlogo com as
dindmicas politicas das sociedades em que se insere. No século XXI, marcado por
transformagoes estruturais, crises sociais € um intenso debate sobre colonialidade e identidade,
a pratica teatral tem se reconfigurado para incorporar novas perspectivas estéticas e
pedagogicas. Este capitulo investiga as relagdes entre politica e teatro na contemporaneidade,
constituindo-se também como base para a andlise do pensamento e metodologias de Michael
Chekhov em um cenario decolonial e plural.

A arte de atuar, historicamente influenciada por modelos eurocéntricos, tem sido
tensionada por abordagens que buscam expandir suas possibilidades expressivas e conceituais.
A abordagem de Teatro Complexo, aqui explorada, propde um olhar integrado, reconhecendo
que a atuagdao nao se limita a um exercicio técnico ou psicoldgico, mas envolve dimensoes

metafisicas e sociais. O conceito de Teatro Complexo ¢ aqui proposto como um campo
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expandido de criag¢do e reflexdo teatral que integra multiplas dimensdes — estética, politica,
espiritual e pedagogica —, inspirando-se na no¢ao de pensamento complexo desenvolvida por
Edgar Morin (2005). Tal abordagem busca articular subjetividades, praticas e discursos que se
entrelagam em uma cena teatral contemporanea comprometida com a transformacao do sensivel
e da consciéncia critica. Michael Chekhov, ao longo de seu percurso artistico, desenvolveu
metodologias que dialogam com essas questdes, articulando abordagens que nao apenas
ampliam o espectro criativo dos intérpretes, mas também oferecem um campo fértil para
repensar o papel do teatro em contextos educativos e de resisténcia cultural.

O dialogo entre a criagdo artistica e as epistemologias decoloniais sera central para esta
investigacdo, assim como a busca por uma pedagogia teatral que contemple a diversidade e as
complexidades do presente. A partir dessa reflexao, pretende-se demonstrar que a pratica teatral
chekhoviana, ao incorporar dimensdes espirituais ndo dogmaticas e potencial micropolitico,
pode tornar-se um espago de transformacdo e agéncia social, ampliando as possibilidades
formativas e expressivas dos artistas da cena e, por consequéncia, respeitando as devidas
transposig¢oes didaticas, de alunos-atores nos mais diversos contextos.

Portanto, ¢ nesse ponto que se torna essencial ampliar o olhar para além das propostas
técnico-poéticas do gesto simbodlico e mergulhar nas praticas performativas contemporaneas. O
teatro atual deixa de ser apenas representagdo para se tornar presenga e acontecimento, espago
de friccdo entre estética e realidade social. Surge, entdo, uma performaticidade marcada por
deslocamentos identitérios, praticas de resisténcia e ativismos estéticos que fazem do corpo um
campo de disputa simbolica e politica. Assim, passamos a observar a cena como territdrio
expandido — entre o drama e a performance, entre o intimo e o coletivo — como sera aprofundado

na proxima segao.

2 - Reflexdes sobre a cena contemporinea: limiares do drama e da performance

Carlson (2016), em seu artigo intitulado Expansdo do teatro moderno rumo a
realidade, nos propde uma mudanga de eixo, e salienta que a partir do final do século XX e
inicio do XXI, observa-se uma significativa diminuicdo das fronteiras entre real e ficcional.
Afirma que “embora a tensado entre o real e ilusdo baseada no real seja o coragdo da experiéncia
teatral, a aten¢do principal do teatro, até os tempos modernos, voltou-se para o emprego do que
se poderia chamar de dispositivos de apoio a ilusdo” (CARLSON, 2016, p. 1), deste modo,
deixa claro sua visao de pds-modernidade no teatro, em que o estatuto do real rompe com os

preceitos miméticos aristotélicos.
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O termo Irrupg¢do do Real, canhado por Hans-Thies Lehmann em seu livro Teatro Pos-
dramatico (2007), abre caminho conceitual para um novo entendimento da contemporaneidade
teatral. Mesmo sem uma ampla discussdo sobre este fendmeno especifico, como bem apontou
Marina (2020) e Carlson (2016), Lehmann assinala o termo e abre caminho para
aprofundamentos, pois este fendmeno se intensificaria nos anos subsequentes a publicagdo de
seu livro, devido, entre outros fatores, a uma avidez, uma “fome” por parte do publico por fatos
e historias reais, redes sociais, reality shows, documentarios, como nos aponta Marina (2020).

A apropriagdo da vida por parte da arte ¢ amplamente destacada no artigo de Carlson
(2016), o autor demonstra que ao longo da histéria do teatro partes do real sempre foram
lancadas na obra de arte, aponta o teatro documental de Piscator (1968), que entre outras coisas,
se caracterizou por utilizar recortes de fatos reais e documentos historicos levados a cena com
o objetivo de discutir questdes sociais.

De fato, a vida sempre foi fonte de inspiracdo, modelo e referéncia para a constru¢ao
de obras de arte, ¢ que diversas formas de conceituar, compreender e realizar obras teatrais
foram observadas, porém, o que ¢ destacado pelos autores citados configura-se como uma nova
tendéncia de utilizacdo do real em cena. Nao mais como modelo, mas como recorte da vida em
cena, € nas Ultimas décadas da pos-modernidade, nao somente para discutir questdes sociais €
politicas, como destacado no periodo moderno.

Nesta investigacdo, portanto, o estruturalismo ¢ compreendido como expressdao de
uma mentalidade moderna que busca apreender a realidade por meio de estruturas universais,
fundadas na razao e na cren¢a em uma natureza essencial do ser humano. Trata-se de uma
abordagem epistemoldgica que, ao privilegiar sistemas simbolicos, linguisticos e mitoldgicos
como fundamentos do pensamento e da cultura, supde a existéncia de invariantes que
atravessam as manifestacdes humanas. Essa perspectiva, marcada por um certo universalismo
racional, sustenta-se na ideia de que ha um modelo humano comum, estavel, sobre o qual se
organizam as obras, os discursos e as praticas sociais. No campo das artes, essa concepgao
repercute na valorizagdo de um canone fundado em valores considerados universais, como a
moralidade, a tragédia e a condi¢do humana, o que explica, em parte, a centralidade conferida
a autores como Shakespeare, Esquilo, Moliére, Racine ou Ibsen no repertério formativo e critico
da tradicdo ocidental. Por sua vez, o pds-estruturalismo emerge como reagao critica a esse
paradigma universalizante. Em vez de buscar sentidos fixos e estruturas estaveis, os pensadores
pos-estruturalistas deslocam o eixo da andlise do significado para o significante, da esséncia

para o efeito de linguagem, da identidade para a multiplicidade. O sujeito, nesse contexto, deixa

79



de ser entendido como portador de uma interioridade constituida e passa a ser concebido como
instancia atravessada por discursos, performances e relagdes de poder. Consequentemente, a
interpretagdo textual ndo reside mais na intencao do autor ou na mensagem codificada, mas se
constitui na relacdo ativa com o leitor ou o espectador. Essa mudanga tedrica se articula a
mentalidade pos-moderna, em que os temas e autores deslocam-se do universal para o
particular, e a literatura dramatica contemporanea passa a incorporar vozes situadas,
subjetividades minoritarias, memorias locais e realidades periféricas. Em lugar de um teatro
orientado por grandes narrativas ou estruturas classicas, emerge um fazer cénico plural,
fragmentado, performativo, atento as micropoliticas do corpo, da linguagem e da presenca.

O foco observado agora esta na experiéncia do real em si, na busca da experimentac¢ao
da vida, que vem se esvaziando cada vez mais. A presenga, principal caracteristica das artes da
cena, se faz cada vez mais importante em tempos tao volateis e fugazes; e a pds-modernidade,
com suas multiplas possibilidades de verdade, de caminhos a seguir, como a espetacularizagdo
da vida, faz com que a propria vida se torne um objeto a ser consumido, dentro ou fora dos

palcos.

Essa tens@o, no entanto, tem tomado o primeiro plano a medida que o uso do real no
teatro vem se projetando. Essa relevancia afeta todos os aspectos da produgdo teatral,
mas vou aqui apenas sugerir como ela tem se manifestado em quatro partes
fundamentais dessa produgdo: as palavras ditas em cena, os corpos dos performers, o
ambiente cénico e os objetos em cena. (CARLSON, 2016, p. 2)

Segundo Carlson (2016), o foco na experiéncia do real em cena vem se intensificando,
e por consequéncia, alterando os elementos fundamentais da encenacdo. Ao fazer essa
afirma¢do o autor procura entender a complexidade das “teias” e “rizomas” da arte
contemporanea a partir do conceito da irrupgdo do real. Quanto mais proximo de fatos,
historias, locais e objetos reais, ou que possam ser entendidos como reais, como bem observado
por Marina (2020), mais interesse ¢ despertado no publico, provocando uma alteragdo no
processo de recepgao do espetaculo, ou performance, desse modo, nao s6 a obra de arte se altera,
mas também a percepgao do olhar do espectador.

Neste sentido, as atuais propostas exploram uma ativagdo da participagdo do publico
na construcao do espetaculo, por vezes, até a propria narrativa em cena ¢ construida pelo
publico, mesclando a biografia do performer e da plateia, provocando assim o desenrolar da

trama, neste contexto, o conflito tradicional ou classico de personagens ficcionais, compostos

39°E preciso assinalar que autores como Deleuze e Guattari, entre outros que se seguiram, utilizaram o pensamento
rizomatico como imagem e metafora para melhor compreender e exemplificar a complexidade da
contemporaneidade, seus multiplos vetores, origens e ramificacdes.
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por protagonistas e antagonistas, j& ndo se encaixa, por meio de estruturas anteriormente
experimentadas na modernidade teatral, nestas novas propostas. Assim como altera-se a
identidade e o registro de interpretacao dos atores que dialogam com as diversas possibilidades
que a performance art* proporcionou ao campo das artes cénicas. Quilici (2012), salienta este
processo ao utilizar o termo ator-performer, o que nos parece bem adequado em um terreno
fronteirico entre teatro e performance, como observado em muitas producdes teatrais na
atualidade.

Localizamos o surgimento de uma outra forma de teatro, de uma outra dramaturgia.
Podemos identificar, também, o aprofundamento de caracteristicas surgidas na chamada
modernidade teatral em sua pds-modernidade, uma delas, a dramaturgia construida a partir das
demandas do publico.

O Teatro Politico que emergiu com for¢a nas décadas de 1950 e 1960 constituiu um
marco na historia das artes cé€nicas do século XX, ao estabelecer uma profunda interse¢do entre
estética e ideologia, criagdo artistica e luta social. Fortemente influenciado pelos pressupostos
do materialismo historico, pelas pedagogias criticas e pela ascensio de movimentos
revolucionarios em diversos continentes, esse teatro buscava ndo apenas representar o mundo,
mas intervir ativamente na realidade politica de sua €poca. Dentre seus principais expoentes,
destacam-se Bertolt Brecht, cuja proposta do Teatro Epico, ji formulada nas décadas anteriores,
foi amplamente retomada e reinterpretada nesse contexto, e Augusto Boal, cuja sistematizagao
do Teatro do Oprimido na América Latina radicalizou a participagdo popular e a pedagogia da
cena como instrumentos de emancipacao coletiva. Na Europa, o Teatro Politico dos anos 1960
articulou-se a movimentos operarios e estudantis, como o Maio de 1968 na Franga, as lutas
anticoloniais e a contestacdo ao imperialismo cultural. Grupos como o Living Theatre, de Julian
Beck e Judith Malina, propuseram novas formas de encenacado coletiva, anarquica e ritualistica,
tensionando a estrutura teatral tradicional e propondo a dissolugdo das fronteiras entre arte e
vida. No Brasil, além de Boal, nomes como Gianfrancesco Guarnieri, José Celso Martinez
Corréa e o Teatro Oficina desempenharam papéis centrais na constru¢ao de um teatro engajado,
de resisténcia a ditadura militar e as desigualdades estruturais. Esse teatro, contudo, ndo deve
ser compreendido como homogéneo: ao contrario, suas expressoes variaram entre o panfleto
direto, o agitprop e formas mais complexas de alegoria critica, sendo atravessado por disputas

de linguagem, posicionamento ideoldgico e acesso aos meios de producdo. Ainda assim, o

0 Aqui procuramos utilizar intencionalmente o termo performance art, pois consideramos a existéncia das diversas
formas de performances culturais, e demais campos de estudo, além da acepg¢do do termo como desempenho, o
que pode ser confundido com atuacdo do ator- performer.
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denominador comum residia na convic¢ao de que o teatro poderia — e deveria — ser uma pratica
transformadora, que desnaturaliza os sistemas de dominagao e revela as estruturas de poder
inscritas nas relagdes sociais. Em termos pedagogicos, o Teatro Politico dos anos 1960
pavimentou o caminho para abordagens mais horizontais, colaborativas e centradas na
experiéncia de grupos marginalizados, ampliando o conceito de autoria, cena e espectador. Sua
heranga ainda ressoa no teatro politico contemporaneo, que, embora mais fragmentado e
polifonico, segue explorando as interfaces entre arte, ética e agao coletiva.

O Teatro Forum proposto por Augusto Boal, com o objetivo de discutir e solucionar
questdes praticas da vida da populacdo presente na plateia, os convida a subir ao palco, a propor
e desenvolver temas, o que faz estes individuos se tornarem atores e autores da representagao
de suas demandas sociais. Porém, o engajamento politico das décadas de 60, 70 do século XX
¢ distinto do atual, mesmo quando partilham ideais comuns, como a ativagdo do publico na
constru¢do do espetaculo, transformando pessoas destes publicos em personagens e coautores
da obra final.

Neste sentido, a atriz Barbara Biscaro a partir da obra As Mulheres Insoluveis, exemplo
citado por Marina (2020), ao utilizar o recurso de cartomancia, através de jogos diretamente
voltados para o publico, funde sua propria biografia com a de individuos presentes na plateia,
transforma assim, em alguma medida, estes espectadores em performers e coautores da
encenagdo, da dramaturgia, do trabalho que esta sendo realizado, porém, ja ndo ¢ mais uma
questdo de levantar temas, discutir e “treinar” para um futuro embate social, como proposto
pelo Teatro Forum de Augusto Boal, mas sim, vivenciar o momento presente, consumir
biografias pessoais, partilhar uma experiéncia inica de maneira que esta experiéncia seja o mais
real possivel.

Ao discutir os limites do real e do ficcional, podemos afirmar, sem medo de cometer
uma heresia, que ¢ praticamente impossivel tragar uma separagao total dos dois campos, sendo
esta separacao produzida para fins conceituais e didaticos: toda obra de ficgdo contém tragos do
real, assim como o chamado real sempre contém uma parcela de espetacularizagdao. Podemos

citar o exemplo proposto por Carlson (2016):

O mais famoso desses eventos, The Storming of the Winter Palace, foi dirigido por
um dos principais diretores teatrais e tedricos da era soviética, Nicolai Evreinoff. Essa
produgdo recriou um grande evento da Revolucdo, apenas um més depois do
acontecimento original ¢ no mesmo local. Envolveu tanto o pessoal quanto o
equipamento que fizeram parte do evento original e muitos dos participantes, como
Cody, voltaram para o conflito em curso no mundo real quando a encenagdo terminou.
(CARLSON, 2016, p. 7)
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Um recorte de vida real ao ser colocado em cena ganha um carater espetacular, mesmo
quando os proprios agentes originais que vivenciaram o ato so novamente protagonistas na
nova performance. Nem mesmo o melhor dos atores ¢ capaz de apagar totalmente sua
personalidade, voz, corpo ou visdao de mundo, sempre havera uma sombra de pessoalidade,
como nos faz recordar Carlson (2016). Portanto, real e ficcional sdo partes indissoliveis de um
todo. Cabendo aos artistas gerenciar os modos pelos quais estas partes serdo apresentadas, ou
suprimidas, criando assim linguagens artisticas.

Segundo Fernandes (2020), a cena contemporanea foi definida por diversos termos e
nomenclaturas “todos indicando dispositivos cénicos que pretendiam, paradoxalmente, diluir a
mediagdo teatral: teatro documentario, autofic¢do, auto mise en scéne, autorrepresenta¢do,
performance autobiogrdfica ou autoescritura performativa”, (p.187). Como nos aponta Bident
(2016) em seu conceito de teatro atravessado, varias possibilidades estao contidas no presente
atual, para o qual o autor opta pelo termo pds-modernidade.

Para Bident (2016) o site-specific*’ é uma tendéncia contemporanea marcante, assim
como as chamadas novas tecnologias. Por outro lado, o autor identifica um fortalecimento do
espaco fisico teatral tradicional, a caixa preta ainda sobrevive e ganha novos contornos,
absorvendo as influéncias do site-specific que tem levado seus processos operativos de
producao e linguagem para dentro dos black boxes.

Para Fernandes (2020), “as muitas nomeagdes dessa cena desviante, hibrida, incapaz
de separar com clareza a vida da representacdo e a politica da estética foram empregadas por
tedricos para analisar praticas performativas” (p. 187). Portanto, o que chamamos de espetacular
e o que denominamos performativo hibridizam-se na contemporaneidade, sendo quase
impossivel tracar separacdes absolutas. “E que sdo indicios do que Maryvonne Saison definiu
como teatros do real ao analisar algumas vertentes das artes da cena do final do século XX”,
(FERNANDES, 2020, p. 187).

Fernandes (2020), baseia-se ainda em conceitos de Ranciere (2014) para salientar as
mudangas vetoriais de entendimento da obra de autofic¢do, as mudancas de sentido que

ocorrem ao langarmos historias, fatos, objetos e pessoas reais em cena. As dimensdes do real e

41 Destacamos o site-specific, relacionando-o a performance art, este utiliza cenarios reais, locais da cidade ou
campo, para realizar seus trabalhos. Linguagens artisticas como o teatro vem buscando um didlogo com as artes
urbanas, com espagos especificos, assim, diretores como Antdnio Aratjo e seu Teatro da Vertigem, dialogam com
espagos especificos da cidade, como o rio tieté em Sdo Paulo; ou uma antiga vila operaria do inicio do século XX,
como no espetaculo Hygiene do Grupo XIX de Teatro, que tive a oportunidade de assistir no ano de 2006 em Séo
Paulo. Estes espetaculos proporcionam ao espectador uma experiéncia unica, um didlogo com o espaco fisico,
cultural e histérico, presentificados em um sentido performatico.
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do ficcional sdo aproximadas, quase fundidas, por mudangas na enunciacdo do material
biografico, pelo recorte escolhido pelo artista*?, pelos codigos do espaco, seja ele palco, galeria,

as ruas da cidade, que elevam fatos e pessoas reais a categoria de obra de arte.

Materiais artisticos, filosoficos, literarios e cientificos convivem para potencializar a
experiéncia, filiando a criadora a corrente artistica que compreende a arte como forma
de pesquisa. Trata-se de uma trajetoria de vida, mas também de reflexdo. Ambas
recuperadas nas recordacdes, quem sabe verdadeiras, reorganizadas e tornadas fic¢@o
no sentido defendido por Jacques Ranciére, para quem a ficgdo ndo € a criacdo de um
mundo imaginario oposto ao real, mas ‘um trabalho que realiza dissensos, que muda
os modos de apresentacdo sensivel e as formas de enunciagdo [...] construindo
relagdes novas entre a aparéncia e a realidade, o singular e o comum, o visivel e sua
significagdo’ (RANCIERE, 2014 apud FERNANDES, 2020, p. 190).

A busca por consumir obras que ganham status de real alterou inclusive os conteudos
vistos no teatro, isto pode parecer 6bvio, porém, o fenomeno da internet, da necessidade de
“consumir pessoas reais” potencializou as transformacdes da experiéncia teatral, no ambito do
contetido ¢ da forma. Para Marina (2020), a espetacularizagdo da vida real tornou-se um
fendmeno relevante, transformando os fendmenos sociais e as manifestacoes artisticas. Em
nosso entender, experimentar sensagdes reais torna-se, em algum grau, em alguns casos, um
“fetiche”, e este ¢ um desafio para o Teatro Contempordneo: ampliar as possibilidades de
didlogo com o presente, alargar as possibilidades artisticas de expressao, porém, sem cair no
“canto da sereia”, no modismo. Assim como o teatro de nossos tempos procura utilizar o
transculturalismo sem navegar nas aguas perigosas do orientalismo®.

Bident (2016) ainda aponta o atravessamento de outras linguagens artisticas no cerne
teatral, gerando novos subgéneros, como a danca-teatro. O que nos leva a salientar que a
contemporaneidade teatral, entre outros fendmenos, apresenta um hibridismo de linguagens,
com formas classicas, modernas e contemporaneas coexistindo no presente, além do surgimento
de subgéneros hibridos (LIMA, 2002). Neste sentido, o teatro e a performance se aproximam,
como bem colocado por Quilici (2012), mas ndo s6 isso, para Bident (2016) a habilidade
sensivel da experiéncia do presente faz da performance, e suas caracteristicas fundamentais,
mesmo mescladas ou hibridizadas com teatro, um dos grandes catalisadores do momento pos-

moderno. O drama classico moderno da lugar ao que agora estou nomeando de Drama

42 Janaina Leite do Grupo XIX de Teatro, no caso pesquisado por Fernandes (2020).

3 E certo que nds ocidentais, produzimos uma visio idealizada e mitificante sobre o Oriente, seja por parte de
artistas, espiritualista, pesquisadores, etc. Uma representag@o deturpada dos diversos paises e culturas singulares
presentes no Oriente, produziu no Ocidente uma visdo homogeneizadora destas culturas. Este, entre outros
conceitos, sdo abordados por Said (2007) em seu livro Orientalismo. o Oriente como invengdo do Ocidente.
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Performatico, onde em muitos dos casos a espetacularizagdo de si mesmo, como vimos
anteriormente, € a caracteristica marcante.

Neste sentido, Quilici (2012) dialoga com a diversidade e possibilidades de conceituar
0 teatro contempordneo, elegendo os escritos de H.T. Lehmann e o featro performativo de
Josette Féral como referenciais. Ao mesmo tempo em que problematiza as possibilidades de
treinamento de atores, considerando a multiplicidade de linguagens em nossos dias. O que o
autor destaca ¢ a mudanca de eixo dos treinamentos atorais, ndo mais centrados na
instrumentalizagdo do ator-performer, em ensinar técnicas representacionais, mas sim,
desenvolver o ser de uma forma integral, desenvolvendo habilidades inerentes a vida dentro e
fora dos palcos.

Assim, Quilici (2012) levanta questdes relativas ao treinamento e desenvolvimento de
si mesmo desde abordagens solidificadas, como as de Stanislavski, destaca o multiculturalismo
como mecanismo de desenvolvimento ndo sé de técnicas, mas também do self do ator. Desta
forma seu dialogo com o conceito budista de shugyo? (cultivo), amplia as possibilidades sobre
o trabalho do ator-performer contemporaneo, estabelecendo relagdes com feitos ja realizados
por expoentes do teatro do século XX. Alinhando-se a atitudes metodoldgicas desenvolvidas
por grandes pedagogos teatrais modernos; acdes metodologicas das quais podemos destacar a
utilizacdo da yoga por Stanislavski e a Antroposofia por Michael Chekhov, com o objetivo de
ampliar habilidades autorais que estes diretores julgavam fundamentais para um intérprete,
como, por exemplo, a atencdo plena e o relaxamento.

Ao realizar estes questionamentos, Quilici (2012) salienta que mesmo em tempos
modernos, com destaque para o teatro desenvolvido durante a primeira metade do século XX,
o treinamento de atores ndo se limitava ao ensinamento de técnicas, mas em uma abordagem
mais ampla, onde o intérprete necessitava desenvolver seu ser, seja intelectualmente,
fisicamente, socialmente ou até espiritualmente.

Dito isso, ndo basta uma formagdo profissional do artista contemporaneo, mas um
cultivo em ambito pessoal, ja que as fronteiras entre arte e vida estdo cada vez mais estreitas.
“Nesse sentido, o didlogo entre as artes cénicas e as tradigdes contemplativas pode nos conduzir
a algo muito mais interessante do que a uma simples assimilacdo de exercicios” (QUILICI,

2012, p. 20).

# “Shugyo também designa uma complexa articulagdo de praticas e conhecimentos, tendo como proposito o

florescimento de um estado ‘desperto’ da mente-corpo, libertos de automatismos e reatividades que caracterizariam
a consciéncia ignorante dos seus proprios processos”. (QULICI, 2012, p 18)
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A compreensao das estruturas culturais de longa duracgio, conforme propde Braudel
(1978), permite perceber que as praticas teatrais nao se limitam a eventos ou estéticas
passageiras, mas se inscrevem em temporalidades profundas que atravessam diferentes épocas.
Nesse sentido, a técnica psicofisica de Michael Chekhov pode ser compreendida como parte de
um campo de saberes que se constituem ao longo do tempo, articulando herancas do
pensamento goethiano, da Antroposofia de Rudolf Steiner e de tradigdes mais amplas ligadas a
imaginagao, a espiritualidade e a formacao do sensivel. Assim, mais do que um método situado
historicamente, a técnica chekhoviana revela-se como uma pratica que atualiza, no presente,
estruturas duradouras da experiéncia estética e da criagdo artistica.

Nesse sentido, a técnica de Michael Chekhov apresenta, em sua formulagdo original,
um forte carater estruturalista, marcado por principios como a organizagdo ritmica da cena, a
analise da estrutura da peca teatral em trés fases (inicio, meio e fim) e a concep¢ao de que a
obra cénica deve possuir uma forma coerente e totalizante. Para Chekhov, “todo movimento
ritmico possui comego, meio e fim [...] quando temos a sensa¢do do inicio, do meio e do fim,
conseguimos sentir 0 movimento como um todo” (TAITT: 27 nov. 1936 apud FLEMING;
CORNFORD, 2020, p. 76). A propria ideia de “voar sobre a peca”, técnica chekhoviana
desenvolvida para compreender sua totalidade antes de trabalhar as partes, reforca essa
orientagdo estruturante, na qual o gesto e a composicao dramatica expressam ideias centrais, e
ndo apenas a linearidade do enredo.

No entanto, autores como Fleming e Cornford (2020), também propdem uma leitura
pos-estruturalista e atualizada da técnica chekhoviana, abrindo caminhos para sua
reinterpretagdo em contextos contemporaneos, diversos e descentralizados. Cass Fleming
argumenta que, embora a técnica mantenha seu valor expressivo, ela pode ser reformulada de
forma culturalmente situada, subvertendo no¢des normativas de identidade e promovendo
praticas que desestabilizam essencialismos. Essa abordagem incorpora elementos da escrita
corporal (écriture féminine), da transgressao do antropocentrismo e da criagdo de dramaturgias
ndo naturalistas, rompendo com a linearidade logica e abrindo espago para a performatividade
intuitiva, fragmentaria e fluida.

Dessa forma, o legado pedagdgico de Chekhov, a0 mesmo tempo em que oferece um
conjunto de principios organizadores (estrutura, ritmo, composi¢do), € reinterpretado por
artistas e pesquisadores contemporaneos como uma plataforma aberta, capaz de dialogar com

epistemologias plurais, com a criag@o coletiva e com processos decoloniais. Essa tensdo entre
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forma e liberdade, entre estrutura e fluidez, constitui uma das contribui¢des mais significativas
do pensamento chekhoviano no século XXI*.

No entanto, a performaticidade atual nao se limita a dimensdes simbolicas e interiores.
No campo expandido das artes da cena, emerge com for¢a uma performaticidade do si mesmo,
fortemente atravessada por questdes identitdrias, sociais e politicas. O ator-performer, ao
acessar suas poténcias criativas, também mobiliza sua biografia, seus afetos, suas lutas. Neste
contexto, as técnicas de Chekhov, ao encontrarem subjetividades marcadas por género, raca,
classe e ativismo, ganham novos contornos.

E precisamente nesse ponto que a dimensdo estética da performatividade
contemporanea se entrelaga de modo indissocidvel com o campo politico. Se a cena atual
mobiliza biografias, afetos e identidades como matéria de criacdo, ela também se inscreve em
regimes de visibilidade e em estruturas historicas de poder que determinam quais corpos podem
aparecer, falar e ser reconhecidos. Desse modo, a performatividade do si mesmo nao pode ser
compreendida apenas como um gesto expressivo ou autobiografico, mas também como uma
pratica situada, atravessada por disputas de ordem social, cultural e epistemoldgica.

Nesse horizonte, torna-se fundamental aproximar a analise das praticas cénicas
contemporaneas das perspectivas criticas que problematizam tais estruturas, entre as quais se
destacam os estudos decoloniais e suas contribui¢des para a compreensdo das relagdes entre

estética, poder e producdo de subjetividade.

2.1 - Praticas decoloniais e as relagdes estético-politicas contemporéaneas no teatro: um
estudo critico

O conceito de hegemonia cultural, conforme discutido por Gramsci (1999), ¢ central
para compreender as disputas no campo da arte e da cultura. Pedroni (2018) ressalta que a
hegemonia ndo ¢ estatica e que as artes, em particular o teatro, desempenham um papel crucial
na desestabilizacdo do status quo. O pensamento decolonial, representado por autores como
Boaventura de Sousa Santos (2017) e Catherine Walsh (2013), questiona as estruturas de poder
que subordinam os saberes ndo europeus e propde uma pedagogia critica decolonial, alinhada
com as lutas dos povos subalternizados. A arte, nesse contexto, torna-se uma ferramenta de

resisténcia, especialmente em praticas teatrais que incorporam o ativismo politico:

4 As reflexdes apresentadas nesta se¢do, especialmente no que tange as contribui¢des tedricas de Fleming e
Cornford (2020) sobre as ressignificagdes contemporaneas da técnica de Michael Chekhov, serdo aprofundadas no
topico 2.7 deste capitulo.
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Cabe ressaltar, contudo, que olhar para a hegemonia importa ndo so para
compreensdo de como se da, na visdo gramsciana, a permanéncia de uma organizagio
social que, apesar de seus males explicitos, consegue se manter ao longo do tempo,
mas também ¢ uma forma de propor um lugar estratégico de luta e enfrentamento,
potencializando as possibilidades reais de transformacao. Isso porque a hegemonia ndo
¢ estavel e intocavel. Pelo contrario, seu investimento se justifica pela existéncia de
forgas contrarias, que colocam em cena projetos alternativos de mundo (ALMEIDA,
2011). E sdo esses projetos, apresentados como contra-hegemonicos, que em um
duplo movimento enfraquecem a hegemonia ¢ a disputam com outras visdes sobre a
realidade, construindo, como escreveu Gramsci (1999, p. 111), ‘[...] uma critica real
da racionalidade e historicidade dos modos de pensar’. (PEDRONI, 2018, p. 4)

Nesse sentido, a pedagogia de Michael Chekhov segue caminhos distintos da usual
dicotomia produzida pelos modos de producao capitalista, contestando seu materialismo,
pragmatismo, ceticismo, individualismo. Além da politica intrinseca a arte, a técnica de
Chekhov, em seu didlogo com o presente, século XXI, atualiza suas metodologias ao
aproximar-se de grupos sociais especificos, por consequéncia de suas demandas politicas,
tornando a politica deste processo mais clara e direcionada a intervengao social. Portanto, sua
pedagogia, e as transposicdes de seus continuadores, criada e desenvolvida no correr dos
séculos XX e XXI, atua em mais de um nivel no que tange as relagdes entre arte e politica.

Nesse sentido, a partir desse e de outros autores, buscamos compreender as relagdes
entre arte, politica e resisténcia de maneira mais abrangente. Estés (2014), ao discutir o
arquétipo da Mulher Selvagem, destaca a importancia de uma reconexao profunda com o
feminino, em uma luta que transcende a busca por direitos sociais, apontando para uma

transformagao integral da existéncia:

A mulher, segundo Estés (2014) pautada nas afirmag¢des de C. G Jung, possui
uma natureza psiquica em que a Mulher Selvagem deve atuar como um
instrumento regulador. E ela que auxilia os instintos da mulher, lhe mostrando
que sua sobrevivéncia depende deste contato entre mente e espirito, pois ao
romper este vinculo, ela entra num estado, onde seus ciclos naturais sdo perdidos,
esquecidos, contidos nos confins de seu universo. Em diversas partes do mundo, ¢ em
muitas culturas, existem historias que apresentam o arquétipo feminino como
referéncia para ilustrar uma versdo mitologica. Clarisse Pinkola Estés (2014), a
encantadora de historias, se apropria de muitos contos para estudar a psique feminina,
desconstruindo estere6tipos, por acreditar que esses contos nos ensinam a aprender
sobre a arqueologia feminina. (ARAUJO, 2017, p. 4-5)

Ao reviver os antigos mitos e arquétipos femininos, as mulheres atuais buscam,

também, reviver sua poténcia primordial. Além de revigorar lutas historicamente estabelecidas,
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nas diversas fases do movimento feminista*®, estas mulheres procuram reconexao espiritual em
um sentido ontologico, a busca de uma integralidade, conexdo com o cosmo de maneira
visceral, selvagem, como colocada por Estés (2014). A Mulher Selvagem torna-se entdo um
ideal de liberdade, um arquétipo que carrega em si o cerne politico por meio de uma conexao
ancestral, reconexao com a natureza perdida, ou melhor, arrancada por processos socioculturais
ao longo de séculos de opressao. O corpo selvagem contrapde e contesta o corpo dominado.

A polarizagao que assistimos hoje, no Brasil, ¢ em grande parte do mundo, ndo esta
dissociada completamente de disputas ideologicas que dominaram o cenario dos anos de 1960.
Trata-se, sim, de questdes relacionadas a disputas de hegemonia, ¢ movimentos de contra
hegemonia, observados em uma linha de longa duracdo no que tange aos termos historicos. Nao
podemos apartar o que ocorre agora daquilo que historicamente vem ocorrendo em longa
duragdo®’. Assim, o que pesquiso agora traz uma certa continuidade de pesquisa, um
aprofundamento das relagdes possiveis entre arte e politica.

Em meu projeto de mestrado, Centro Popular de Cultura de Goids: teatro politico nos
primeiros anos de 1960* defendido na UNIRIO em 2012 sob a orientagio da professora Dra.
Maria de Lourdes Rabetti (Beti Rabetti), deparei-me com uma questdo curiosa, ao contrario de
outros CPC do Brasil, o CPC de Goias operava um conceito de Cultura Popular Revolucionaria
distinto ao dos outros CPCs do Brasil. Os grupos/instituigdes com ideologias de esquerda, entre
elas o CPC de Goias, contavam com membros que também faziam parte da Juventude

Universitaria Catolica, além de membros do clero que militavam lado a lado nas ag¢des sociais

% O movimento feminista ocidental é geralmente dividido em fases historicas. A primeira onda do feminismo
(século XIX até inicio do XX) teve foco nos direitos civis e politicos das mulheres, destacando-se as sufragistas,
que lutaram pelo direito ao voto feminino, como em Inglaterra e Estados Unidos. A segunda onda, a partir dos
anos 1960, enfatizou direitos sexuais, reprodutivos e igualdade no trabalho e na vida doméstica. A ferceira onda,
nos anos 1990, questionou a universalizagdo da experiéncia feminina e incorporou questdoes de raca, classe,
sexualidade e identidade de género, trazendo maior visibilidade ao feminismo negro, representado por autoras
como bell hooks e Angela Davis, que criticam a hegemonia branca e burguesa do movimento. Mais recentemente,
surgem debates em torno do feminismo interseccional e do feminismo trans, que destacam as multiplas camadas
de opressao enfrentadas por pessoas trans e ndo-binarias, com vozes como Judith Butler e o transfeministas latino-
americanas reivindicando o reconhecimento das identidades dissidentes como parte das lutas feministas
contemporaneas.

470 conceito de longa duragdo nos estudos historicos foi desenvolvido por Fernand Braudel (1978) e consolidado
pela escola dos Annales, na Franga. Trata-se de uma perspectiva que privilegia os ritmos lentos e as estruturas
profundas da histéria, como o clima, a geografia, as mentalidades e os sistemas de produgdo, em oposi¢ao aos
eventos imediatos ou conjunturais. A longa duragcdo permite compreender fendmenos sociais e culturais que se
transformam ao longo de séculos e que moldam a experiéncia humana de forma persistente. Essa abordagem ¢
especialmente valiosa para pensar continuidades histdricas, estruturas de dominagdo e processos culturais
subterraneos.

% POSTIGO, Wilker Dias. Centro Popular de Goias: teatro politico nos primeiros anos de 1960. Dissertagio
(Mestrado em Teatro) — Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro/ Centro de Letras e Artes, 2012.
Disponivel em: http://www.repositorio-
be.unirio.br:8080/xmlui/bitstream/handle/unirio/11309/Disserta%c3%a7%c3%a30%20-
%20Wilker%?20Postigo.pdf?sequence=1&isAllowed=y Acesso em: 01/03/2022.
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nos bairros de Goidnia. Fato €, que o “roteiro revolucionario” ganhou novos contornos, ao
contrario de ideias marxistas de luta de classes irreconcilidvel, os membros do CPC goiano
passaram a operar uma proposta de Cultura Popular Revoluciondria que considerava uma
reconciliagdo das classes em algum ponto da luta que se estabelecia; ideia fortemente
influenciada pelos ideais cristdos contidos em seus membros. Nesse sentido, questdes
relacionadas a arte, politica e espiritualidade, se entrecruzam em diversas perspectivas.

Michael Chekhov, ao mesmo tempo em que se configura como o protagonista desta
tese, torna-se também um operador analitico por meio do qual se investigam as condi¢des
contemporaneas de producdo artistica no Brasil. Sua técnica ¢ aqui mobilizada ndo apenas como
objeto historico ou metodoldgico, mas como campo de problematizagdo das relagdes entre arte,
politica e formagao no presente. Se, em outros momentos, o artista ja ndo podia desconsiderar
seu contexto social e politico, hoje essa implicagdo se radicaliza, tornando-se constitutiva da
propria pratica artistica. Nesse sentido, a abordagem chekhoviana possibilita uma praxis que
articule imaginacao, corpo e transformagao social.

Segundo Tiburi (2017), o conceito de lugar de fala® é central para as minorias
politicas, que se afirmam por meio de sua identidade coletiva. No entanto, a autora ressalta que
a identidade® é originalmente um conceito opressor, ressignificado atualmente para quebrar a
hegemonia de uma identidade sobre outras. A critica levantada por Marcia Tiburi, em seu

pequeno, porém, relevante, artigo Lugar de fala e lugar de dor’’ é dupla: se, por um lado, a

4 O conceito de lugar de fala refere-se & compreensio de que as experiéncias sociais, politicas e historicas de um
sujeito influenciam a legitimidade e o contetido de sua enunciagdo. Longe de se restringir a ideia de que “s6 quem
vive determinada opressdo pode falar sobre ela”, o conceito diz respeito ao reconhecimento das posi¢des sociais
de enunciagdo e as condigdes historicas que moldam o discurso. Na tradigdo filosofica, esse debate remonta aos
estudos de interseccionalidade propostos por Kimberlé Crenshaw (1991), mas ganha formula¢do ampla no Brasil
com Djamila Ribeiro (2017), que articula o conceito a critica do epistemicidio e a valorizagdo de vozes
historicamente silenciadas, especialmente mulheres negras. Falar a partir de um lugar de fala implica reconhecer
as hierarquias do discurso, questionar privilégios e visibilizar experiéncias encarnadas que muitas vezes foram
apagadas dos espacos de poder e representagao.

50 Os estudos da identidade desenvolveram-se a partir de diferentes campos do saber, incluindo a sociologia, a
antropologia, a psicandlise e os estudos culturais. At¢é meados do século XX, predominavam abordagens
essencialistas, que concebiam a identidade como algo fixo, estavel e biologicamente determinado. A partir dos
anos 1970, essa no¢do passou a ser criticada por autores vinculados aos estudos culturais britanicos, entre os quais
se destaca Stuart Hall (2006; 2011). Para Hall, a identidade deve ser compreendida como uma construgao
discursiva e historica, atravessada por relagdes de poder, praticas culturais e processos de representacdo. A
chamada identidade cultural, nesse contexto, ¢ pensada como uma posi¢do provisdria e estratégica, constantemente
deslocada por fluxos migratorios, midias, globalizagdo, colonialidade e didspora. Essa abordagem critica da
identidade visa romper com visdes fixas e normativas, reconhecendo a complexidade das subjetividades
contemporaneas, marcadas por interseccionalidades de raca, classe, género e sexualidade (HALL, 2011;
WOODWARD, 2014; SILVA, 2011).

I TIBURI, Marcia. Lugar de fala e lugar de dor. Revista Cult, Sio Paulo, 2017. Disponivel em:
https://revistacult.uol.com.br/home/lugar-de-fala-e-etico-politica-da-luta/. Acesso em: 13 abr. 2024.
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autoafirmacao da identidade fortalece a luta politica, por outro, ha o risco de fragmentagdo, que
pode enfraquecer a coesdo entre 0s grupos minoritarios.

Tiburi (2017) adverte sobre o risco da fragmentacao da luta politica quando o conceito
de identidade ¢ levado ao extremo, resultando na atomizagdo da luta coletiva em interesses
individuais. Essa adverténcia pode ser analisada criticamente & luz da preocupagdo expressa
nesta tese com a fragmentagdo nas praticas artisticas e pedagdgicas contemporaneas. No
contexto das artes cénicas, o perigo da "fragmentagao da luta" pode se manifestar na dificuldade
de manter um didlogo coeso entre diferentes correntes de pensamento e praticas teatrais.

Um dos pontos mais criticos levantados por Tiburi (2017) ¢ a necessidade de distinguir
o "lugar de fala" do "lugar de dor". Ela argumenta que, enquanto o lugar de fala exige didlogo
e engajamento politico, o lugar de dor esta vinculado a escuta e ao reconhecimento do
sofrimento alheio. No entanto, a transformacao do lugar de dor em lugar de fala pode levar ao
autoritarismo, caso se elimine o didlogo. Isso se conecta diretamente a discussdo sobre as
praticas pedagogicas e artisticas descritas neste projeto, que se preocupam com a construcgao de
espacos de didlogo entre diferentes subjetividades. A critica de Tiburi (2017) serve como um
alerta para que, mesmo em contextos de dor e opressao, o didlogo e a politica da escuta sejam
mantidos.

Tais reflexdes apontam para a necessidade de se equilibrar o reconhecimento das
identidades politicas e o espaco democratico de fala com uma ética de didlogo e escuta. A arte,
assim como a politica, corre o risco de se tornar autoritaria se o lugar de fala for monopolizado
ou se o0 espago de escuta for negligenciado. O desafio, portanto, ¢ manter uma pratica que
reconheca as subjetividades e as diferencas sem que isso signifique uma fragmentagdao
destrutiva.

Assim, a partir da andlise critica do conceito de lugar de fala e lugar de dor trazido
por Tiburi, a luz das reflexdes pedagogicas e artisticas contemporaneas, somos convidados a
um aprofundamento sobre como as praticas teatrais podem tanto refor¢ar quanto questionar
essas dinamicas. Silva (2018), em seu artigo O que pode um homem, branco, heterossexual
dizer?, apresenta sua experiéncia pessoal de entendimento de lugar de fala em um sentido
coletivo, conectado a grupos sociais historicamente favorecidos ou desfavorecidos em seus

direitos:

Quando nos envolvemos em uma discussdo que versa sobre O que é o lugar de
fala?, e Qual o seu lugar de fala?, frequentemente ha uma oposigdo entre este
lugar ser fruto de uma experiéncia meramente individual e a percep¢do dessa
mesma experiéncia enquanto algo que diz respeito a um grupo, que traz a marca
das condigdes sociais e culturais das pessoas que pertencem a este grupo, € que,
dessa forma, transcendem a mera experiéncia de um individuo,
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constituindo-se em experiéncias historicamente compartilhadas. E dessa forma que
Ribeiro percebe, a partir dos posicionamentos de Patricia Collins, que pensar o
lugar de fala implica em pensar as condi¢des estruturais nas quais 0os grupos € 0s
individuos estdo inseridos, as condigdes sociais que constituem estes grupos e
que implicam em diferentes pontos de partida para estes discursos. (SILVA, 2018,

p. 10)

Portanto, como levantado por Tiburi (2017), a teoria do lugar de fala configura-se

como uma ferramenta de luta por direitos, mecanismo que contribui com a luta pelos direitos

fundamentais de existir, pensar, e, portanto, falar. Nesse sentido, as artes cénicas podem auxiliar

os diversos grupos minorizados a alcangarem seus direitos, por meio da participagdo efetiva,

protagonismo, contribuindo assim com uma autoafirmacdo de “categoria politica’:

Nao poderia deixar de ser assim, a participagdo politica implica a entrada do corpo
marcado no lugar que o poder reservou para si contra os corpos, aquele lugar onde o
poder se exerce para dominar o outro, para subjugar, para submeter, transformando
cada um em objeto: o trabalhador no capitalismo, a mulher no patriarcado, o negro na
raca, as formas de sexualidades no regime do contrato heteronormativo. A consciéncia
disso levou a um ato de contramarcagdo politicamente produtivo: hoje as mulheres se
autoafirmam como categoria politica, bem como as mulheres negras, os negros, os
gays, as lésbicas, os surdos-mudos, os quilombolas, os moradores de rua, os sem-terra,
os indigenas e assim por diante, sempre tendo em vista a reivindica¢cdo de um direito.
(TIBURI, 2017, p. 1)

Neste sentido, faz-se necessario destacar que para Tiburi (2017), em seu artigo, a

palavra singularidade esté atrelada ao pensamento burgués. Tiburi destaca o perigo do conceito

de singularidade quando descontextualizado de uma critica ao individualismo burgués. Trata-

se de uma reflexdo que amplia nossa anélise do conceito de individualidade criativa de Michael

Chekhov:

A identidade é em seu uso no contexto das lutas politicas, uma forga de alto impacto
potencial. Quando nos afirmamos como mulheres, ou como mulheres negras, ou como
mulheres negras lésbicas, ou como mulheres negras 1ésbicas mugulmanas, ou como
mulheres negras lésbicas mugulmanas e brasileiras, nos tornamos mais potentes
politicamente. Mas ndo devemos perder de vista o sério risco da fragmentacao da luta
que destroi a luta. Por fim, quando alcangamos a identidade mais pura, encontramos
a condigdo do individuo isolado, inico em sua diferenca. E isso que nos faz pensar
também no perigo de um conceito muito bonito atualmente usado, mas que se torna
ingénuo quando perdemos de vista a sua origem no individualismo burgués: refiro-
me ao conceito de singularidade que nao deve ser elogiado sem a mediagdo da critica.
(TIBURI, 2017, p. 1)

No teatro, especialmente na pedagogia de Michael Chekhov, a singularidade ¢

amplamente debatida. No entanto, o conceito de individualidade criativa, como abordada nesta
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tese, ressignifica a singularidade ao conecta-la ao imagindrio coletivo, o que permite ao ator
expressar suas visoes sem cair na armadilha do individualismo burgués, sem perder de vista o
senso critico, € 0 compromisso ético com seu entorno, caracteristica ja destacadas por Chekhov
em seu tempo, primeira metade do século XX.

No contexto teatral, a individualidade criativa proposta por Chekhov esta ligada a um
dialogo com o coletivo e o imaginario coletivo e suas imagens arquetipicas. Essa abordagem
transcende a individualidade burguesa isolada, porque esta intrinsecamente ligada ao social e
ao simbolico, capturando aspectos culturais e historicos que ressoam com o publico,
principalmente em pesquisadores atuais que se conectam com propostas decoloniais, como
Veronica Fabrini (2021), entre outras propostas que ampliam o legado de Chekhov no Reino
Unido, lideradas pela professora Cass Fleming (2021), que ainda serdo analisadas neste
capitulo.

A presente pesquisa, portanto, ao articular pedagogias decoloniais a obra de Michael
Chekhov, problematiza a no¢do de identidade a partir do conceito de Individualidade Criativa.
Nesse contexto, tal conceito ¢ compreendido ndo como expressao de uma subjetividade isolada
ou essencializada, mas como processo de constituicdo relacional, atravessado por marcadores
historicos, culturais e politicos. A Individualidade Criativa, assim, aproxima-se de uma
perspectiva de autoafirmacdo situada, na qual diferentes sujeitos — especialmente aqueles
historicamente subalternizados — podem afirmar suas experiéncias, sensibilidades e modos de
existéncia no campo artistico e social. Desse modo, a pratica teatral configura-se como espaco
de legitimagdo e emergéncia de multiplas vozes, em que a criacdo se articula a producao de
presenca, a disputa de narrativas e a reconfiguracao de regimes de visibilidade.

A partir dessas premissas, ¢ possivel observar que as praticas decoloniais no teatro
contemporaneo nao se limitam apenas a subversdo das formas narrativas eurocéntricas, mas
implicam também uma revisao profunda dos proprios dispositivos de criagdo e recepgao
estética. O deslocamento da centralidade do discurso hegemonico permite o surgimento de
novas subjetividades e epistemologias que ndo apenas resistem, mas reconfiguram os sentidos
e os modos do fazer teatral. Neste cendrio, a cena torna-se territorio de disputa, de afirmacao de
identidades e de critica as estruturas historicas de exclusdo. Esse movimento nao se esgota em
si, mas se estende a critica estrutural dos modos de producdao e circulagdo da arte, que
historicamente marginalizaram corpos dissidentes, saberes periféricos e experiéncias
subalternizadas. Assim, o teatro se constitui como espago privilegiado de reexisténcia, capaz de

operar transformacgdes sensiveis e simbolicas nas formas de habitar o mundo.
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E nesse contexto que se insere a critica negra ao teatro, compreendida como
desdobramento necessario das praticas decoloniais. A exclusdo sistematica de artistas negros
dos espacos de criagdo, representacdo e gestao teatral revela as camadas mais profundas do
racismo estrutural e sua perpetuagdo no campo estético. A critica negra, portanto, ndo propoe
apenas a inser¢do de novos sujeitos em uma estrutura preexistente, mas tensiona e propde a
reconfiguragdo dessa estrutura, desafiando os codigos estéticos e as hierarquias simbolicas que
sustentam a branquitude como norma. A seguir, aprofundaremos essa perspectiva critica,
examinando suas manifestagdes recentes no Brasil e os impasses que emergem da tentativa de

constru¢dao de um teatro plural, inclusivo e politicamente comprometido com a justiga racial.

2.2 - Critica negra: decolonialidade no teatro e seus desdobramentos

No artigo Teatro e contra-hegemonia: um estudo sobre o campo das artes cénicas no
Brasil do século XXI, Pereira (2018) aponta dois eventos cruciais nos anos de 2015 ¢ 2017, que
marcaram o cenario das artes cénicas e a critica cultural no Brasil. O evento de 2015 ¢ descrito
como um momento-chave para a critica negra ao campo teatral. Ativistas do movimento negro,
especialmente em Sdo Paulo, contestaram a peca A Mulher do Trem, do grupo Os Fofos
Encenam, que utilizava a pratica de blackface®?. Ativistas que, especialmente em Sdo Paulo,
contestaram a apresentacao da peca, levando ao cancelamento do espetaculo no Itat Cultural e
a realizagcdo de um debate sobre racismo nas artes. Esse episddio € considerado um momento-
chave para a critica negra ao campo teatral, desafiando a blindagem elitista que o teatro
tradicionalmente exercia sobre criticas sociais e raciais.

Em 2017, outro marco importante foi o protesto contra a exposicdo Queermuseu -
Cartografias da Diferenca na Arte Brasileira e a obra La Béte. Esses eventos simbolizaram o
levante de setores conservadores da sociedade brasileira, que criticavam obras que
representavam questdes de género e sexualidade. O Queermuseu, uma exposi¢ao que abordava
temas LGBTQIA+, foi fechada apos forte pressao conservadora. Esses eventos trouxeram a tona
a ascensao do conservadorismo no Brasil e revelaram um ataque contra a liberdade de expressao

artistica, em oposi¢ado direta ao que foi promovido em 2015 pelos ativistas negros.

52 A peca utilizava o blackface, uma pratica historicamente racista em que atores brancos pintam o rosto de preto
para representar personagens negros. Esse protesto foi organizado por intelectuais negras como Stephanie Ribeiro
e Ana Maria Gongalves, que denunciaram o racismo intrinseco a essa pratica e a exclusdo de artistas negros do
campo teatral.
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Enquanto os conservadores visavam manter normas hegemonicas como a
heteronormatividade, os protestos de 2015 buscaram expandir os horizontes artisticos e
politicos com uma critica ao racismo ¢ a exclusdao dos corpos negros. Esses dois eventos, um
ligado a luta por representatividade negra e outro ao conservadorismo crescente, demonstram
como o campo das artes cénicas se tornou um terreno de batalhas ideologicas e culturais no

Brasil do século XXI:

A critica negra ao campo teatral, que teve um epicentro, do ponto de vista
de sua projecdo e de suas consequéncias, no referido evento de 2015, ndo se
confunde, portanto, absolutamente, com uma séric de contestacdes de carater
moralista que atingiram eventos artisticos brasileiros a partir de 2017.
Enquanto a primeira tende a expandir a presenga de sujeitos subalternizados e
suas perspectivas em espacos de produgdo e de difusdo estética, possibilitando
que a arte seja menos refém da reproducgdo desigual do poder; o que os detratores
da exposicdo Queer Museu ou da obra La Béte visaram foi atacar produtores e
artistas por violarem certas disposi¢cdes hegemonicas como a heteronormatividade
e a repressdo do corpo. Por outro lado, a ascensdo do conservadorismo no pais,
comprovada pelo resultado das eleicdes de 2018, da a ver que o elitismo das
praticas artisticas e a circulagdo mais restrita do pensamento académico alimentaram
a separagdo desses discursos da grande maioria da populacdo. Entendo a critica
negra ao campo teatral, desse modo, como uma alternativa ao fechamento desse
ultimo e a sua irrelevancia politica. Novos modos de criagdo, novas visibilidades,
novos modos de fazer critica e teoria devem ser experimentados a partir dai,
assim como novas formas de gestdo cultural e de curadoria. (PEREIRA, 2018, p. 3—
4)

O referido artigo chama atencdo para a necessidade de novas formas de cria¢do e
gestdo cultural que sejam mais inclusivas e representativas das diferentes subjetividades.
Buscando expandir a pratica teatral para além das limitagdes do eurocentrismo. A critica negra,
neste contexto, nao ¢ apenas uma oposi¢ao ao status quo, mas também uma oportunidade para
repensar os processos de criagcdo e formagao teatral.

O teatro deve ser, também, um espaco de resisténcia e transformacao social. Carecemos
de novas epistemologias e praticas que incorporem a diversidade e as lutas politicas
contemporaneas. A decolonialidade, neste sentido, emerge como uma via necessaria tanto para
a critica ao campo teatral quanto para a renovagdo das pedagogias teatrais.

Pereira Junior (2018), aponta para o risco do teatro se tornar politicamente irrelevante
devido a elitizacdao das praticas artisticas e a desconexdo com a maioria da populacdo. Esta
critica ecoa desde o Moderno Teatro Brasileiro com o Teatro de Arena e os CPCs estaduais, €
as reelaboracdes da pedagogia teatral proposta por Chekhov constitui-se uma das multiplas vias
possiveis, que, se contextualizada, pode continuar relevante e engajada com as questdes sociais

e politicas da contemporaneidade, contribuindo assim com esse processo.
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Além disso, na pedagogia de Chekhov, h4d uma tentativa de encontrar um equilibrio
entre o individual e o coletivo, usando a individualidade criativa como um caminho para a
autoexpressao, mas, sem perder de vista o contexto politico e social mais amplo. Neste sentido,
portanto, destacamos o conceito epistemologias do sul de Santos (2008), como destacado por

Haderchpek (2019) “como um ponto de convergéncia entre o imagindrio social e fazer teatral”

(p.14):

A epistemologia do Sul que tenho vindo a propor visa a recuperacdo dos saberes e
praticas dos grupos sociais que, por via do capitalismo e do colonialismo, foram
historica e sociologicamente postos na posi¢do de serem tdo s6 objeto ou matéria-
prima dos saberes dominantes, considerados os tnicos validos. (SANTOS, 2008, p.
11 apud HADERCHPEK, 2019, p. 14)

Este ¢ um dos pontos centrais que distingue as praticas anteriores das novas abordagens
e epistemologias: os saberes ndo hegemonicos, antes, eram frequentemente utilizados como
simples matéria-prima para os saberes dominantes, em um processo instrumental que ignorava
e excluia os agentes originais desses saberes. Nao havia, portanto, uma verdadeira integracao
desses sujeitos ao tecido social ou nas produgdes artisticas.

Assim sendo, as contesta¢des ao fendmeno chamado transfake >, com destaque para
a MONART (Movimento Nacional das Artistas Trans), também pode ser analisado com base
nos conceitos abordados no artigo de Vicente Carlos Pereira Junior (2018), considerando o
contexto de hegemonia, exclusao e representatividade no teatro brasileiro.

Essa critica, liderada pelo MONART e por artistas como Renata Carvalho, se insere
em um movimento maior que denuncia o racismo, o machismo e a transfobia nas artes cénicas,
como discutido no artigo de Pereira Junior (2018). O referido autor, argumenta que essas
praticas, muitas vezes vistas como normais dentro do campo artistico, refletem uma exclusao
histérica e estruturada, onde o poder e o privilégio continuam centralizados em sujeitos
cisgéneros e brancos.

A critica ao transfake ressoa com as discussoes sobre a hegemonia cultural no teatro,
onde artistas trans raramente tém a oportunidade de protagonizar suas proprias histérias ou de
ocupar espacos nos palcos e nas fungdes técnicas. Assim como a critica negra ao blackface, a
dentncia ao transfake revela a persisténcia de uma estrutura excludente que marginaliza

identidades subalternas no campo das artes. Portanto, 0 movimento contra o transfake exige

%3 O fendmeno transfake refere-se a pratica de atores cisgéneros interpretarem personagens transgéneros, uma
pratica criticada por ativistas trans por excluir pessoas trans do direito de se representarem artisticamente.
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que artistas trans ndo sejam apenas representados, mas que ocupem 0s espacgos criativos e
profissionais que lhes foram negados.

Pereira Junior (2018) analisa o teatro brasileiro contemporaneo sob a dtica da contra-
hegemonia, em que grupos marginalizados, como artistas negros e trans, contestam as estruturas
de poder e os mecanismos de exclusdo nas artes. A critica ao transfake se insere nessa luta
contra-hegemonica, desafiando as normas estabelecidas que perpetuam a invisibilidade e a
estigmatizagao das pessoas trans no campo cultural. Assim como a critica negra ao racismo nas
artes, 0 movimento trans busca expandir as fronteiras de quem pode ocupar o palco e de que
maneira essas narrativas podem ser contadas, questionando a reproducdo de uma visdo
cisnormativa e transfobica das identidades de género.

A MONART e outros ativistas trans tém enfatizado a importancia do protagonismo
trans nas narrativas que tratam de suas experiéncias. No caso da pega Gisberta, interpretada por
um ator cisgénero, houve forte contestacdo por parte da comunidade trans, que argumentava
que essa representacao reforgava a logica de exclusdao. O manifesto do MONART, que pedia
uma moratéria de 30 anos para que atores cisgéneros parassem de interpretar personagens trans,
exemplifica uma luta ndo apenas por representatividade, mas por uma transformagao estrutural
no campo teatral, que historicamente silenciou essas vozes. Silvero Pereira, autor e ator de BR-
Trans, também foi atacado pela MONART - Movimento Nacional de Artistas Trans, assim
como Luis Lobianco em Gisberta apresentada no CCBB de Belo Horizonte. Embates podem
ser observados mesmo dentro dos chamados grupos minoritarios, Silvero Pereira mesmo sendo
gay foi contestado, acusado de praticar o trans fake.

A critica ao transfake e a atuacdo do MONART exemplificam uma luta mais ampla por
representatividade e protagonismo no teatro brasileiro. Assim como a critica negra ao racismo
nas artes cénicas trouxe a tona a necessidade de inclusdo de artistas negros nos palcos e na
producao cultural, a luta trans contra o transfake demanda uma reestruturacao das praticas
teatrais, onde as narrativas e corpos trans sejam valorizados e reconhecidos. Esse movimento
contra-hegemonico esta alinhado as discussdes contemporaneas sobre decolonialidade, género
e raga no campo das artes, desafiando as normas estabelecidas e propondo novas formas de
gestdo e criagdo artistica que incluam, de fato, os grupos historicamente marginalizados.

A transfobia estrutural, manifestada na resisténcia a contrata¢dao de atores trans ¢ na
predominancia de artistas cisgéneros em papéis trans, ¢ apontada como um dos principais
obstaculos para a insercdo plena de artistas trans no campo teatral. Segundo o manifesto do
MONART, essa exclusdao tem impactos diretos e afetado a sobrevivéncia dessas pessoas. Fato

que se alinha a contextos mais amplos, o Brasil lidera o ranking mundial de homicidios de
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pessoas trans, evidenciando o quanto essa violéncia vai além do campo simbdlico e teatral,
afetando diretamente a vida dessas comunidades.

Diversas sdo as “frentes de batalha” travadas por grupos minorizados, seguimos,
assim, nossa analise. A peca Se eu fosse Iracema de Fernando Marques, traz a cena a questao
do genocidio indigena no Brasil, encenagdo discutida no artigo Atravessamentos entre teatro e
politica: dramaturgias no Brasil contemporaneo de Silva (2021), esta producao exemplifica as

\

mudangas observadas no Teatro Politico Contempordneo, especialmente no que tange

o

feol)

representatividade e as criticas sociais. Essa obra ¢ analisada por Silva (2021) em relagdo
maneira como constrdi suas criticas nao apenas as instituicdes, mas ao Homem Branco, Visto
como o principal agente responsavel pela destruicdo sistematica dos povos origindrios da

América Latina:

Analisando a estrutura dramatirgica de Se eu fosse Iracema, podemos notar que
as criticas, denuncias e acusagdes dirigem-se ndo apenas a instituigdes como a Policia,
mas principalmente ao Homem Branco, entendido aqui como o grupo responsavel
pelo genocidio de milhdes dos habitantes originarios da América Latina. (SILVA,
2021, p.5)

Como apontado no trecho supracitado, o texto de Se eu fosse Iracema vai além de
criticas as institui¢des estatais, como a policia. A peca confronta diretamente a figura do Homem
Branco, representante das poténcias colonizadoras que perpetuaram o genocidio dos povos

originarios. Tal contestagdo esta em linha com as reflexdes sobre a hegemonia branca
discutidas no artigo Pereira Janior (2018), que enfatiza como o Teatro Brasileiro
Contemporaneo se tornou um espago de enfrentamento direto do poder hegemonico
eurocéntrico. A critica ao Homem Branco em Se eu fosse Iracema ecoa as reivindicagoes
contemporaneas por justica decolonial nas artes e na politica, como apontamos anteriormente.

A peca adota uma estrutura dramatirgica fragmentada, com cenas independentes e

alternancias de registros interpretativos. Essa estrutura ¢ um reflexo da performatividade
politica®® que se tornou uma das marcas do Teatro Contemporaneo, como discutido por Pereira
Janior (2018). Ao trazer uma atriz, Adassa Martins, que performa multiplos papéis e usa
recursos cénicos para alternar entre diferentes personagens, incluindo o Pajé e a Coach, a pega

desestabiliza a narrativa tradicional e transforma a cena em um espago de dentincia direta. Esse

>4 Questdes amplamente discutidas no topico 2 deste capitulo, onde abordamos a performaticidade contemporénea,
apontamos, aqui, sua versdo engajada, politica, onde a vida real e a performaticidade do si mesmo estdo
interlacadas.
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uso da performatividade também ressoa com a forma como o politico ¢ incorporado no teatro

contemporaneo, abdicando de personagens lineares e criando um didlogo direto com o publico:

A ndo-linearidade e a fragmentag@o afetaram ndo s6 a producdo e circulagdo de
noticias e a memoria que a sociedade tem desses fatos. As performances artisticas
tiveram seu conteudo e sua forma de producdo alteradas a partir de articulagdes de
pessoas e povos marginalizados. Percebemos a penetracdo das praticas vindas da
performance, um processo que se inicia no tltimo quartel do século XX e que resulta
em produtos hibridos, cuja dramaturgia ¢ frequentemente fragmentada e ndo-linear. A
incorporacdo de depoimentos, autobiograficos ou ndo, aos textos e processos de
construcdo das cenas e espetaculos, expandiu ndo s6 o conceito de autoria, mas
também permitiu a presenca de novas vozes, muitas vezes pertencentes a coletivos
periféricos, na cena teatral brasileira. (SILVA, 2021, p. 2)

A critica central feita a Se eu fosse Iracema permeia o debate sobre a representatividade
e o lugar de fala. Embora a peca trate de questdes indigenas, surgiram questionamentos quanto
a diminuicao de sua importancia por ter sido criada e interpretada por pessoas brancas, como
destacado no artigo Critica - Se u fosse Iracema/ urgéncias, violagoes e (autor) representagoes:
quem (ainda) estd a falar? de Lorenna Rocha (2019)°°.

O artigo de Rocha discute questdes de representatividade e as marcas de racialidade da
atriz Adassa Martins, que interpreta a peca Se eu fosse Iracema. Rocha observa que as
caracteristicas fisicas da atriz, como pele branca e tragos afilados, remetem aos privilégios da
branquitude. Critica, assim, a escolha de artistas brancos para representar narrativas de grupos
historicamente marginalizados, como os indigenas, questionando a quem esta reservado o lugar
de autoria e o direito a voz ativa. Rocha argumenta que ao permitir que corpos brancos
reproduzam o discurso de minorias marginalizadas, como os indigenas, hd o risco de
perpetuagdo das dindmicas opressoras.

Este questionamento dialoga com o fendmeno conhecido como transfake, discutido no
artigo de Vicente Carlos Pereira Junior e criticado pelo MONART. Da mesma forma, o debate
sobre o lugar de fala em Se eu fosse Iracema questiona a autenticidade da representagdao quando
pessoas brancas protagonizam narrativas indigenas, refletindo uma critica similar sobre quem

tem o direito de representar quem nas artes cénicas.

3 Lorenna Rocha é Graduanda em Licenciatura em Historia (UFPE) e publicou a referida critica teatral em matéria
da Revista 4 Parede, online no dia 16 de setembro de 2019. Disponivel em: https://4parede.com/critica-se-eu-
fosse-iracema-urgencias-violacoes-e-autorepresentacoes-quem-ainda-esta-a-falar/ Acesso em: 14/05/2023.
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No contexto do teatro politico do século XXI, Silva (2021) destaca a importancia de
trazer a cena depoimentos reais € documentos para amplificar a voz de grupos marginalizados.
A inser¢ao de uma narrativa decolonial e anticolonial em Se eu fosse Iracema reforca a
dimensao critica da peca, que busca desconstruir as narrativas hegemonicas e dar visibilidade a
violéncia historica contra os povos indigenas. No entanto, o uso de atores brancos pode ser visto
como um ponto de controvérsia, trazendo a tona questdes sobre apropriacao cultural e o direito
de falar sobre histérias de grupos subalternos.

Se eu fosse Iracema se insere no panorama do teatro contemporaneo como uma obra
que confronta o legado da colonizacdo ¢ o genocidio indigena, utilizando uma estrutura
dramatirgica fragmentada e performativa. A peca, no entanto, enfrenta o desafio de lidar com
o debate sobre lugar de fala e representatividade, especialmente quando pessoas brancas
assumem o protagonismo em narrativas de grupos marginalizados.

Ao refletir sobre os desdobramentos da critica negra ao teatro na contemporaneidade
— que também pode ser estendida as questdes de género e as dimensdes étnicas mais
abrangentes, incluindo outras etnias ndo brancas, como os diversos povos indigenas —
compreende-se que sua poténcia reside ndo apenas na dentncia da exclusao racial, mas também
na proposicdo de epistemologias e estéticas ancoradas em experiéncias historicas e
subjetividades negras. O teatro torna-se, assim, um espago de disputa por visibilidade, reparacao
e reconhecimento, onde se afirmam outras formas de narrar, representar e performar o mundo.
No entanto, ao evidenciar as assimetrias raciais, essa critica convoca também uma analise
interseccional mais ampla, que articule os marcadores de género e sexualidade as estruturas de
poder e exclusdao que historicamente atravessam o campo teatral.

Esse alargamento da perspectiva critica nos conduz a um necessario retorno histdrico:
¢ preciso interrogar os alicerces sobre os quais se construiu o Teatro Politico Brasileiro,
especialmente durante os anos 1960. Embora marcado por um engajamento transformador e
por projetos estético-pedagdgicos voltados a emancipagdo das classes populares, esse teatro
frequentemente silenciou ou invisibilizou, mesmo que nao intencionalmente, os sujeitos
marcados por atravessamentos de género, raca e dissidéncia sexual. O proximo topico investiga
essas auséncias e apagamentos, evidenciando como, mesmo em experiéncias assumidamente
progressistas, persistiram formas sutis e estruturais de exclusdo que ainda hoje ecoam nos

palcos e nos discursos da cena nacional.

100



2.3 - Os esquecidos da cena: a exclusido de género, raca e sexualidade no teatro politico

dos anos 1960

Os Centros Populares de Cultura (CPCs) surgiram no inicio da década de 1960 em
quase todos os estados brasileiros, vinculados a Unido Nacional dos Estudantes (UNE), com o
objetivo de democratizar o acesso a cultura e estimular a conscientizagdo politica das camadas
populares. Influenciados por uma perspectiva marxista nacional-popular, os CPCs
compreendiam a cultura como campo de disputa ideoldgica e instrumento pedagédgico de
transformagao social. Inspirados no pensamento ideoldgico da esquerda latino-americana, seus
militantes e artistas viam no teatro um meio de revelacdo da luta de classes, visando a formacgao
de um sujeito critico e engajado politicamente. Como demonstra Postigo (2012), o CPC de
Goias, alinhado a outros CPCs do Brasil, entre outros movimentos semelhantes como o
Movimento de Cultura Popular (MCP) do Recife, desenvolveu acdes artisticas e pedagogicas
que buscavam construir um didlogo com o povo, articulando arte, politica e educacdo popular.
Os CPCs desempenharam um papel fundamental na insercdo de grupos populares,
incluindo trabalhadores e outros setores oprimidos, em suas produgdes teatrais, conforme
descrito em minha dissertacdo de mestrado Centro Popular de Goids: teatro politico nos
primeiros anos de 1960 (ver nota de rodapé 49), defendida na UNIRIO no ano de 2012 e ja
referida neste trabalho. A montagem de pecas como O boi e o burro a caminho de Belém (1962),
foi um dos exemplos mais notdveis de inclusdo em espetaculos do grupo, que contou com um
elenco composto por 32 operarios. A escolha de um elenco composto exclusivamente por
trabalhadores reflete a tentativa do CPC de Goias de integrar pessoas proveniente de camadas
populares diretamente nas produgdes teatrais, rompendo com o modelo elitista predominante,
acdo que se alinha aos objetivos ideologicos do referido grupo (POSTIGO, 2012).

Outro exemplo, a excursdo com Mutirdo em Novo Sol em 1963: esse espetaculo foi
concebido com o objetivo de estimular a formacao de sindicatos rurais e excursionou por varias
cidades do estado. Além disso, o CPC de Goids organizou sessdes especiais para trabalhadores
rurais em Goiania, permitindo que esse publico, frequentemente excluido, tivesse acesso ao
teatro, € a uma conscientizagdo politica alinhada aos ideais dos diversos CPCs da época
(POSTIGO, 2012).

Esses exemplos representam a intencdo clara do CPC de Goids de engajar diretamente
0 povo, trabalhadores urbanos e rurais, em suas producdes artisticas, tanto como atores quanto

como espectadores, procurando promover uma arte politicamente engajada e acessivel a todos.
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No entanto, ao analisar essas a¢des a luz de reflexdes decoloniais e contra-hegemonicas atuais,
ao inserir operarios e trabalhadores rurais em suas producdes teatrais, como em O boi e o burro
a caminho de Beléem e Mutirao em Novo Sol, o grupo goiano se alinha parcialmente a critica de
contra-hegemonia discutida por Pereira (2018), neste sentido, as iniciativas da década de 1960
romperam de forma limitada o elitismo do campo teatral, abrindo espago apenas para uma
parcela dos grupos historicamente subalternizados.

O engajamento politico e cultural dos anos 1960, incluindo as agdes do CPC de Goias,
foi marcado por um forte compromisso com as lutas de classe e a inser¢do de trabalhadores
urbanos e camponeses na produgdo artistica e na conscientizagdo politica da populagdo em
geral. No entanto, ao analisarmos esse periodo com o olhar critico do século XXI, ¢ possivel
identificar algumas limitacdes em relacdo a questdes centrais que sO ganharam maior
visibilidade e profundidade nas ultimas décadas, como género, raga ¢ sexualidade.

Nos anos 1960, o foco do engajamento cultural e politico estava predominantemente nas
lutas de classe e no confronto com as desigualdades econdmicas. No entanto, questdes de
género, como as opressdes enfrentadas pelas mulheres, foram negligenciadas ou tratadas de
maneira superficial. O teatro engajado daquela época, embora inovador ao incorporar
trabalhadores e camponeses, deixou de lado a representagdo e a discussdo critica sobre a
opressdo patriarcal e as experiéncias das mulheres, especialmente em sua intersec¢do com a
classe social.

Enquanto o movimento feminista comegava a ganhar for¢a internacionalmente, no
Brasil dos anos 1960, ele nao se articulava de maneira profunda com o engajamento cultural
promovido por grupos como os CPCs. As mulheres continuavam ocupando, na maioria das
vezes, papéis subalternos, tanto na produgdo artistica quanto nas estruturas politicas que
impulsionavam essas produgdes, e mesmo quando faziam parte da lideranca dos grupos, como
foi o caso do CPC de Goids, questdes especificas de género nao tinham espaco, terreno, para
serem abordadas.

Outro ponto critico, da atuacdo engajada dos grupos dos anos 1960, foi a falta de
discussdo sobre as questdes raciais. Embora a classe trabalhadora estivesse no centro do
discurso, a luta contra o racismo estrutural e as especificidades das experiéncias da populagao

negra nao eram uma prioridade. Essa auséncia se reflete, por exemplo, na marginalizacao das
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narrativas e identidades negras nas produgdes teatrais da época, ou em um viés amplamente
influenciado pela cultura branca, como em Arena Conta Zumbi*®, do Teatro de Arena.

A critica negra ao campo teatral, como a levantada por Pereira (2018) e discutida
amplamente no século XXI, mostra que a sub-representagdo de artistas negros e a auséncia de
discussdes sobre racismo estrutural no campo das artes cénicas sdo problematicas histéricas que
ainda reverberam. Os movimentos culturais dos anos 1960 estavam centrados na ideia de uma
luta unificada de classe, porém, deixaram de abordar como as questdes relacionadas a raga
moldava, e continua a moldar, a experiéncia das classes populares no Brasil.

As questdes relacionadas a sexualidade e a diversidade de orientagdes sexuais também
ndo eram discutidas com profundidade nos anos 1960. A normatividade heterossexual
predominava, e as producgdes culturais nao incluiam narrativas que desafiassem a
heteronormatividade ou que trouxessem a tona as experiéncias de pessoas LGBTQIA+.

Esse aspecto tornou-se significativamente mais relevante no teatro contemporaneo,
especialmente a partir dos anos 2000, quando o campo das artes cé€nicas passou por um processo
de ampliacdo epistemoldgica e estética. Nesse periodo, observa-se uma incorporagdo mais
consistente de debates sobre género, sexualidade e identidades historicamente marginalizadas.
Trata-se de uma inflexdo critica que visa ndo apenas dar visibilidade a essas narrativas, mas
também problematizar os dispositivos hegemonicos que, durante décadas, mantiveram essas
vozes a margem das praticas teatrais institucionais e da historiografia dominante da cena
brasileira.

Embora a luta de classes tenha sido central nas agdes dos CPCs e de outros movimentos

culturais dos anos 1960, com o Teatro de Arena®’, o foco quase exclusivo na classe social como

% O espetaculo Arena Conta Zumbi (1965), escrito por Gianfrancesco Guarnieri e Augusto Boal (BOAL;
GUARNIERI, 1970), é reconhecido como uma das mais importantes tentativas de aproximagdo entre o teatro
engajado brasileiro dos anos 1960 e a historia de resisténcia negra no pais. No entanto, a0 mesmo tempo em que
resgata a figura historica de Zumbi dos Palmares como simbolo de luta contra a opressao, o espetaculo € produzido,
encenado e narrado majoritariamente por artistas brancos, inserido em um projeto estético-politico que, apesar de
progressista, reproduz tragos da hegemonia branca nas artes brasileiras.

570 Teatro de Arena, fundado em S3o Paulo em 1953 por José Renato, foi uma das mais importantes experiéncias
de renovacdo estética e ideoldgica do teatro brasileiro no século XX. Influenciado por Bertolt Brecht, pelo
pensamento marxista e pelas ideias de engajamento politico da esquerda latino-americana, o grupo defendia a
criagdo de um teatro popular, de linguagem direta, com tematicas nacionais e foco nas contradigdes sociais
brasileiras. A partir de 1958, com a peca Eles ndo usam black-tie, de Gianfrancesco Guarnieri, o grupo consolida
sua proposta de um featro dialético, que busca refletir criticamente as condi¢des de vida da classe trabalhadora e
incentivar a conscientizagdo de seu papel historico (GUARNIERI, 2014; PAVIS, 2005). Nos anos 1960, sob a
direcdo de Augusto Boal, o Arena desenvolve os musicais de resisténcia, como Arena conta Zumbi e Arena conta
Tiradentes, articulando arte e politica de maneira pedagogica e militante (BOAL, 2012). As praticas do Arena
refletiam uma concep¢do de teatro como instrumento de transformacdo social, pedagédgico e formador de
consciéncia critica, que contribuiu decisivamente para o desenvolvimento de uma estética politico-teatral
brasileira. Além de sua atuacao estética e politica, o Teatro de Arena exerceu papel fundamental como catalisador
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eixo de andlise e de engajamento politico deixou outras formas de opressdo (gé€nero, raga,
sexualidade) a margem. O discurso de uma "grande coalizao" das classes trabalhadoras acabou

P8, que pudesse englobar as

obscurecendo a necessidade de uma abordagem mais intersecciona
diferentes formas de opressao e exclusdo social.

Neste sentido, CRENSHAW (1989), argumenta que categorias sociais como raga,
classe, género e sexualidade ndo devem ser analisadas de forma isolada, mas sim como
dimensdes interligadas, que moldam as formas de exclusdo e violéncia. O conceito tornou-se
central nos estudos feministas contemporaneos, nas teorias pds-coloniais e nos debates sobre

justiga social, sendo progressivamente incorporado ao campo das artes e das politicas culturais.
Infere-se, portanto, que esse tipo de critica emerge com mais forga a partir de reflexdes
contemporaneas, que enfatizam a necessidade de romper com as hierarquias e os siléncios
historicos que excluiram mulheres, pessoas negras, indigenas, e LGBTQIA+ das discussoes e
das praticas artisticas. O engajamento cultural e politico dos anos 1960, apesar de sua
relevancia, estava limitado por uma visdo temporal, inserida em seu tempo historico, que
priorizava quase que exclusivamente as questdes de classe. A falta de uma perspectiva
interseccional, que levasse em consideracdo as opressoes de género, raga e sexualidade, pode
ser considerada uma das principais lacunas dessa época. No século XXI, essas questdes se
tornaram centrais, € o campo das artes cénicas, assim como o debate académico, passou a
reconhecer a importancia de abordar a opressdao de maneira mais ampla, refletindo as diversas
experiéncias e identidades marginalizadas.
A andlise critica das omissdes estruturais no teatro politico dos anos 1960, sobretudo
no que diz respeito as vozes dissidentes em termos de género, raga e sexualidade, revela que a
luta por justi¢a social no campo artistico nem sempre caminhou junto a pluralidade efetiva de
corpos e saberes, refletindo seu tempo historico. O apagamento dessas subjetividades ndo foi
apenas uma auséncia narrativa, mas um reflexo de logicas patriarcais, coloniais e
heteronormativas que também atravessavam os projetos estéticos da época. Compreender essas
auséncias ¢ essencial para tensionar os limites de um teatro dito engajado e reavaliar as formas
de resisténcia que foram produzidas a partir de epistemologias silenciadas. Esta critica nos
permite pensar a cena contemporanea ndo apenas como um campo de corregdo historica, mas

como espaco de criacdo de novos paradigmas de presenca e representagao.

de praticas culturais engajadas, influenciando diretamente a criagdo dos CPCs da UNE, ao fornecer um modelo de
articulag@o entre teatro, formacao politica e transformagdo social (RIDENTI, 2000; ALMADA, 2004).

8 O termo interseccionalidade foi cunhado pela jurista norte-americana Kimberlé Crenshaw em um artigo
publicado em 1989, com o objetivo de explicitar como diferentes sistemas de opressdo — como racismo, sexismo
e classismo — se sobrepdem e interagem na experiéncia vivida, particularmente de mulheres negras.
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Importa destacar que a leitura critica aqui empreendida nido pretende incorrer em
anacronismo, isto ¢, ndo se trata de exigir dos movimentos culturais dos anos 1960 a
incorporagdo de categorias analiticas e agendas politicas que se consolidariam apenas nas
décadas posteriores. Ao contrario, busca-se situar historicamente tais praticas, reconhecendo
seus avangos no contexto de sua época, a0 mesmo tempo em que, a partir de um olhar
contemporaneo, se evidenciam seus limites no que diz respeito a auséncia de uma abordagem
interseccional das opressdes. Trata-se, portanto, de uma andlise situada, que articula
historicidade e critica, sem desconsiderar as condi¢des de possibilidade que moldaram o
engajamento politico-cultural daquele periodo.

Neste cenario, a contemporaneidade, especialmente em sua reconfiguragdo apds a
pandemia da COVID-19, tem provocado um retorno critico a pensamentos fundacionais, como
o de Antonin Artaud’® e Michael Chekhov, cujas proposi¢des radicais sobre corpo, linguagem e
presenga encontram ressonancia com os impulsos decoloniais do presente.

A experiéncia do isolamento global, da fragilidade dos corpos e da dissolucdo de
fronteiras simbolicas intensificou a necessidade de um teatro que nao apenas represente, mas
ressinta, reviva e regenere. Assim, retomam-se em novas chaves os gestos artaudianos de
insurgéncia contra a racionalidade ocidental e o teatro representacional, agora atravessados por
perspectivas que recusam a colonialidade do saber, do corpo e da cena. O préoximo tdpico
explora essa convergéncia entre Artaud, a crise contemporanea e os estudos decoloniais como

forma de recriar as poténcias do teatro no século XXI.

2.4 - Uma retomada do pensamento de Artaud a partir da contemporaneidade poés-

pandémica e os estudos decoloniais

A retomada do pensamento de Antonin Artaud na contemporaneidade pds-pandémica
insere-se em um momento de reconfiguracdao profunda das praticas cénicas. Diante das crises
recentes, o teatro tem sido convocado a repensar seus modos de existéncia. Nesse contexto, as
proposi¢des reaparecem como ferramentas potentes para pensar o teatro como espaco de

transformagdo perceptiva. Em didlogo com os estudos decoloniais, essa retomada permite

> Antonin Artaud (1896—1948), dramaturgo e tedrico francés, desenvolveu o conceito de Teatro da Crueldade, no
qual propde a superagdo do teatro centrado no texto em favor de uma cena baseada na intensidade sensorial, na
presenca e na acdo do corpo, buscando atingir o espectador em niveis pré-racionais e afetivos.
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tensionar os limites da racionalidade ocidental e abrir caminho para outras formas de
conhecimento.

Procuramos, aqui, levantar reflexdes sobre os processos culturais, artisticos e
antropologicos envoltos nestes impulsos de transformagao social na atualidade pés-pandémica.
Intelectuais e artistas buscam novos caminhos de existir no mundo por meio de novas
subjetividades, novas oOticas, perspectivas, almejando romper com a velha abordagem colonial
eurocéntrica, a0 mesmo tempo em que grupos tradicionais excluidos buscam por mais espago
e representatividade social. Aqui tratamos a chamada decolonialidade como consequéncia de
uma mudanca de mentalidade, de eixo, de “purificacdo” em termos artaudianos.

Inspirado pela experiéncia sinestésica, produzida no contato com o teatro de Bali,
Artaud (1999, p. 63-64) nos diz que “ha nelas algo do cerimonial de um rito religioso, no
sentido de que extirpam do espirito de quem as observa toda ideia de simulagdo, de imitagao
barata da realidade”. Criando assim uma linguagem nao psicoldgica, um contato direto com a
experiéncia, com a vida, equivalente aos rituais arcaicos. Processo que leva o espectador a ler

os signos da encenacdo através de uma experiéncia auténtica:

No teatro oriental de tendéncias metafisicas, oposto ao teatro ocidental de tendéncias
psicologicas, todo esse amontoado compacto de gestos, signos, atitudes, sons, que
constitui a linguagem da realizagio e de cena, essa linguagem que desenvolve todas
as suas consequéncias fisicas e poéticas em todos os planos da consciéncia e em todos
os sentidos, leva necessariamente o pensamento a assumir atitudes profundas que sio
0 que poderiamos chamar de metafisica em atividade. (ARTAUD, 1999. p. 44)

Ao se deslocar da racionalidade europeia em dire¢do a uma alteridade ritual, seja por
meio do teatro de Bali ou da experiéncia com os indigenas Tarahumaras do México, no caso de
Antonin Artaud propde uma reativagdo de forcas metafisicas ancestrais que inevitavelmente
solicitam mudangas de posicionamento frente ao fendmeno teatral. Portanto, a “utopia”
artaudiana foi construida via contato e experiéncia, assim, sua obra ¢ um convite neste mesmo
sentido.

Quilici (2004) aponta o pensamento pioneiro de Artaud, seu contato com culturas
como a dos Tarahumaras, como uma reaproximacao do Ocidente para com o ritual. Artaud
apresenta uma Otica distinta do padrao europeu da época, aproximando-se de um pensamento
pos-estruturalista posteriormente impulsionado por autores como Foucault, Deleuze e

Guattari®,

% E importante destacar que a aproximagdo entre o pensamento de Artaud e o poOs-estruturalismo deve ser
compreendida em termos de ressonancia e ndo de filiagao direta. Artaud ndo se insere historicamente nesse campo
tedrico, mas suas criticas a centralidade do logos, a representagao e as formas fixas de subjetividade antecipam
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Aqui retomamos a discussdo sobre o estruturalismo abordando-o como fruto de uma
mentalidade moderna, que absorve o mundo através de fendmenos universais, 0 homem como
detentor de uma natureza essencial, um universalismo da razao. Enquanto o pos-estruturalismo
rompe com ideias fixas e estabelecidas, ndo ha uma esséncia humana constituida, deslocando o
foco do significado para o significante, portanto a interpretagdo da mensagem depende do
receptor, do leitor do texto, do publico do teatro. Como comparagao, o pds-estruturalismo esta
relacionado a mentalidade pos-moderna, os temas e autores deslocam-se do universal para o
particular, retratando realidades locais ou pessoais. Neste sentido culturas tradicionais,
indigenas, quilombolas, também ganham espaco e importancia, sendo ressignificadas pela dtica
pos-estruturalista. Processo que conduz a uma desarticulagdo dos processos e estruturas
coloniais ainda vigentes no Brasil.

Nesse sentido, os impulsos culturais e artisticos de carater decolonial que se
intensificaram no Brasil a partir da pandemia da COVID-19 podem ser compreendidos, em
certa medida, a luz de um lastro j& presente no pensamento de Antonin Artaud. Sua obra
configura-se como um elo possivel entre teatro e peste, entre criacdo c€nica e experiéncia ritual,
abrindo caminhos para a aproximagao com culturas tradicionais historicamente marginalizadas
e submetidas a processos de apagamento ao longo da colonizagdo. Assim, ao tensionar os
limites da cena ocidental moderna, Artaud antecipa problemadticas que hoje retornam com vigor
no campo das artes, especialmente no que diz respeito as relacdes entre corpo, alteridade e

modos outros de existéncia:

Durante a crise pandémica, a palestra ‘O Teatro e a Peste’, de Antonin Artaud,
apresentada em 1933 e publicada posteriormente (ARTAUD, 1999), tem sido uma
referéncia frequentemente evocada. Neste conhecido texto, o artista descreve o
processo de desorganizagdo social e psiquico provocado pela peste e sua expressao
‘teatral’ nos comportamentos estranhos que se sucedem na cidade. A crise
generalizada seria ocasido da revelagdo de conflitos profundos e males latentes,
colocando-nos diante da urgéncia de uma transformagdo radical ou da ameaga da
destruigdo. Tais formulagdes tém fortes ressondncias com o diagndstico que
representantes do xamanismo amerindio fazem da situacao brasileira e mundial atual.
A aproximagdo entre os saberes da floresta e a interrogagdo sobre a fungdo das artes
performativas ganha, a partir dai, novos sentidos. (QUILICI, 2020, p. 3)

Nesse sentido, conhecer a diversidade das culturas indigenas e suas cosmovisdes

implica assumir esse saber como uma pratica de alteridade. Tal movimento nao apenas amplia

problematizagdes que seriam posteriormente desenvolvidas por autores como Michel Foucault, Gilles Deleuze e
Félix Guattari.
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os horizontes epistemoldgicos das artes cénicas e performativas, como também possibilita um
reencontro com sua ancestralidade ritual, por meio de uma transformagdo profunda -
perspectiva que dialoga com a radicalidade proposta por Artaud. Nessa dire¢do, como afirma
Gouvéa (2019, p.16), “a indigenidade, nesse sentido, e sua reativagdo, ndo ¢ um projeto de
retrocesso, de volta a um passado esquecido, mas um projeto de futuro, de reinvencao de

possiveis”:

Aprender com os modelos de uma cosmopolitica indigena nido sugere que nos
apropriemos de seus saberes e praticas de forma automatica, pois as respostas das
diversas sociedades indigenas aos seus heterogéneos ¢ complexos contextos nao sdo
aplicaveis a maioria dos problemas da nossa sociedade globalizada. Reativar praticas
indigenas so ¢ interessante a partir do momento em que suas potencialidades sdo
pensadas como um exercicio de revisdo da nossa propria sociedade. (GOUVEA, 2019,
p. 36)

Como aponta Gouvéa (2019), o pensamento, a antologia e a cosmovisdo indigena se
configura como uma via possivel para uma reflexdo profunda do Ocidente. Nao mais como uma
cultura exdtica ou inferior, mas como um saber profundo e arcaico, ritual e metafisico,
conhecimento experimentado pelo Ocidente em outros tempos historicos, como bem observou
Quilici (2004) sobre a Antiguidade ou Idade Média. A cosmopolitica® amerindia torna-se entdo

um exemplo, um caminho possivel para a mediagdo dos conflitos:

Uma ressonancia sutil parece se estabelecer entre algumas liderangas indigenas e
alguns meios artisticos e culturais interessados numa renovagdo dos modos de
percepgdo e compreensdo das crises que vivemos. Ndo se trata apenas do contetido
dos discursos dessas pessoas, mas de certa qualidade de presenga, marcada por ritmos,
tons e atitudes que provém das marcas de outras formas de vida. A sensibilidade para
as qualidades de presenca é uma capacidade desenvolvida nas artes performativas.
Talvez a presenga indigena nos remeta a uma memoria arcaica de algo valioso que
esquecemos ou atrofiamos, imersos que estamos num turbilhdo acelerado de imagens
e informagdes. Ao mesmo tempo, sabemos como sera longo o caminho de semear
formas de vida menos violentas e ignorantes. A consisténcia do processo dependera
de nossa habilidade em agenciar diferentes perspectivas e contribuigdes, baseada na
circula¢@o renovadora dos afetos e no cultivo de uma ecologia de saberes, geradores
de novos modos de habitar e viver juntos. (QUILICI, 2020, p. 10)

61 Abordamos, aqui, 0 xamanismo como um processo relacional que se estabelece como politica cosmica, o pajé
interage e negocia com diversos agentes, espiritos, deuses, pedras, plantas, animais, etc. O pajé, uma posicao dentro
do grupo social, ou uma habilidade de varios individuos dentro de uma mesma tribo, ¢ um mediador das diversas
realidades, sua politica cosmica procura, entre outras coisas, estabelecer um equilibrio minimo entre os diversos
planos da existéncia. O que gera uma abertura significativa para o didlogo em nosso plano fisico, sendo observada
uma abertura das diversas culturas amerindias para o exercicio da alteridade, para o outro.
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Segundo Quilici (2004), o Teatro da Crueldade mais que uma proposta de teatro, ¢ uma
busca por transformacgdes profundas da mentalidade europeia do século XX, afastando-se da
racionalidade do texto, da ciéncia, em dire¢do a magia, a metafisica por meio da sintese das
diversas culturas arcaicas experienciadas por Antonin Artaud. E assim como Artaud buscou o
contato direto com culturas ancestrais, como os Tarahumaras do México, outros agentes
culturais em nossos tempos buscam novas possibilidades de transformagio das mentalidades®,

e seus desdobramentos estruturantes na sociedade, por meio da alteridade:

Alguns artistas e pesquisadores sentem a urgéncia de criar espagos de encontro entre
pessoas e culturas que carregam experiéncias distintas dos modos de existéncia que se
tornaram hegemonicos no planeta e que parecem nos conduzir a um beco sem saida. A
situagdo latino-americana, tdo grave do ponto de vista da deteriora¢do das relacdes
sociais, apresenta, paradoxalmente, potencialidades singulares para imaginar outras
formas de vida, justamente pela presenca insistente e resistente de povos e grupos que
nido se amoldam completamente aos padrdes vigentes. A violéncia do processo
colonial, em constante atualizacdo entre nos, ocorre também como reagdo a tais
possibilidades. Mesmo com a intensificacdo das pressdes e vivendo o risco da pura
eliminagdo, a simples presenca de modos de existéncia singulares ¢ capaz de nos
interrogar, podendo também mover desejos de transformagdo pessoal e coletiva.
(QUILICI, 2020, p. 2)

Assim, estas transformacdes de mentalidade tém alterado significativamente nossos
conceitos de arte e ciéncia. De alguma maneira o racionalismo cientifico tem perdido forga,
abrindo espaco, e por consequéncia, revisdes de pontos de vista propostos por outros tempos
historicos. Para Quilici (2004, p. 38), “a insisténcia de Artaud sobre a no¢do de magia parece-
nos ainda ter outras motivagdes. Ele nos incita a rever o lugar atribuido ao chamado pensamento

primitivo na ciéncia e no imagindrio artistico do comeco do século XX”*:

Nas teorias evolucionistas do final do século XIX, a magia era apresentada como a
etapa menos desenvolvida da vida espiritual do homem, constituindo-se como uma
espécie de ciéncia rudimentar, um modo ingénuo e ineficaz de intervir na realidade.
Para um antropdlogo como James Frazer, o pensamento magico teria precedido os
estagios teologico, filosofico e cientifico do conhecimento humano, constituindo-se
como uma forma inferior de apreensdo e agdo sobre o mundo. Os rituais magicos
possuiriam sempre uma finalidade utilitaria, semelhante as formas modernas de

2.0 termo mentalidade foi consagrado nos estudos historicos a partir da Escola dos Annales, especialmente por
historiadores como Marc Bloch e Lucien Febvre, e posteriormente aprofundado por autores como Georges Duby
e Jacques Le Goff. Trata-se de uma categoria analitica que busca compreender os modos de pensar, sentir e agir
de determinados grupos sociais em contextos historicos especificos, revelando as estruturas cognitivas e afetivas
que operam de forma coletiva e, muitas vezes, inconsciente. Diferente da simples opinido ou ideologia, a
mentalidade revela permanéncias culturais de longa duracdo que influenciam o imaginario social. Assim, como
aponta Le Goff (1990), as mentalidades exprimem a “maneira pela qual os homens de determinada época
concebem o tempo, o espago, o corpo, o sagrado e o poder”(p.166). No campo da sociologia, Pierre Bourdieu
(2009), também aborda fendomenos similares ao discutir o habitus, ou seja, disposi¢des socialmente constituidas
que estruturam praticas e percepgdes. No caso da analise teatral contemporanea, entender as transformagdes de
mentalidade permite reconhecer mudangas profundas nas formas de produg@o simbodlica, subjetividades e
experiéncias estéticas.
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manipulag@o técnica da natureza, mas evidentemente inferior em termos de obtengéo
de resultados. Através deles, o homem primitivo teria pretendido manipular, de um
modo tosco e rudimentar, as for¢as cosmicas a seu favor. A ideia de uma racionalidade
pouco desenvolvida junta-se aqui ao pressuposto de que as motivacdes das culturas
primitivas diante da natureza eram fundamentalmente as mesmas da ciéncia moderna.
(QUILICI, 2004, p. 39)

Poderiamos dizer ainda que parte das experiéncias artisticas modernas e
contemporaneas procuram utilizar o interculturalismo® como metodologia de criagdo, correndo
o risco, ainda, de navegar nas aguas perigosas do orientalismo®. Ja que nés, ocidentais,
produzimos uma visdo idealizada, mitificante, mistificante do Oriente, uma representacao
deturpada dos diversos paises e culturas singulares presentes no Oriente, que também produziu
no Ocidente uma visdo homogeneizadora destas culturas, como descrito por Said (2007).
Ponderagdo que poderia ser estendida em diregao as diversas culturas tradicionais presentes nas
Américas e Africa.

A retomada do pensamento de Antonin Artaud, a luz da contemporaneidade pds-
pandémica e das epistemologias decoloniais, permite tensionar os limites entre corpo,
linguagem, politica e espiritualidade na cena teatral. Seu grito contra o teatro discursivo e
racional, muitas vezes deslocado de seu potencial vital, encontra ressonancia em praticas que
hoje reivindicam um retorno ao corpo sensivel, ritualistico e coletivo. E essa revalorizag¢ao do
gesto, da vibracdo e da intensidade atmosférica abre caminhos para um teatro que se ancora na
experiéncia e na presenga, resistindo as formas coloniais de organiza¢ao do tempo, da fala e do
espago®.

E precisamente nesse ponto que o debate se desloca para a urgéncia de escuta dos
saberes indigenas a partir de seus proprios fundamentos, evitando repeticdes exotizantes ou
apropriacdes simbolicas. A cena brasileira, ao longo de sua historia, frequentemente silenciou
e marginalizou os povos origindrios, reduzindo-os a representagdes estereotipadas ou

relegando-os ao campo da alteridade folclorica. Em contrapartida, as abordagens transculturais

83 A utilizagdo de culturas tradicionais como referéncia, ou como material coletado e “langado” em obras de arte
vem sendo contestada por diversos grupos na atualidade, as discussdes sobre apropriac¢do cultural ganham cada
vez mais forca nas discussdes decoloniais, o conceito de /ugar de fala dos diversos grupos étnicos é reforcado
como meio de promover a visibilidade destes grupos, contrapondo discursos anteriores que tinha como agentes
quase que exclusivamente os colonizadores e seus descendentes, excluindo por consequéncia os produtores
originais destas culturas.

64 Said (2007) em seu livro, Orientalismo: o Oriente como invengdo do Ocidente,designa o termo orientalismo
como o conjunto de representagdes produzidas pelo Ocidente sobre o Oriente, que o constituem como “outro”
inferior e exdtico. Trata-se de um dispositivo de poder-saber que sustenta praticas de dominagao cultural e politica.
8 As ponderagdes aqui levantadas, relacionam-se em igual medida as abordagens chekhovianas, sua pratica
original, século XX, e sobretudo nas diversas ressignificacdes e aprofundamentos de suas técnicas no momento
atual, século XXI. Questdes que serdo analisadas com mais detalhes nos proximos topicos deste capitulo.

110



e decoloniais propdem a escuta atenta e o reconhecimento das cosmologias indigenas como
epistemologias autdonomas. Como consequéncia desta analise, o proximo topico traz a cena uma
visdo critica e sensivel sobre o teatro produzido e inspirado por saberes indigenas, apontando
seus deslocamentos poéticos, éticos e pedagdgicos no contexto contemporaneo brasileiro®.

A aproximagdo entre praticas teatrais e as cosmologias indigenas também encontra
ressonancia na pedagogia artistica de Michael Chekhov. Nesse sentido, a abordagem
chekhoviana revela-se fértil no didlogo com as subjetividades indigenas, como propde Verdnica
Fabrini (2021), ao articular estas praticas a percursos de estudantes indigenas na universidade,
potencializando a cria¢do cé€nica como territorio de encontro entre cosmovisoes, ancestralidades
e imaginacdo performativa. Tal encontro evidencia que a pedagogia de Chekhov, quando
compreendida em sua profundidade ética, pode funcionar como uma ponte entre mundos,
potencializando as possibilidades de escuta e criagdo, ampliando os caminhos de transformagao

do teatro brasileiro contemporaneo.

2.5 - Indigenas do Brasil: uma visao transcultural para o teatro brasileiro

Abordaremos, neste topico, o encontro improvavel entre os principios pedagogicos de
Michael Chekhov e as subjetividades indigenas, tal como explorado pela professora Dra.
Veronica Fabrini em sua pratica docente na Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP).
A experiéncia foi conduzida com estudantes ingressantes por meio das cotas étnico-raciais no
curso de Artes Cénicas, e teve como foco a criagdo de um espago de escuta e imaginagdo que
acolhesse epistemologias ndo hegemonicas. Esse processo ¢ analisado no artigo Quando serd o
futuro? Praticas chekhovianas do imaginar numa perspectiva decolonial, publicado em 2021,
no qual Fabrini experimenta uma leitura situada de Chekhov a luz das demandas politicas e
ontolédgicas colocadas pelas presengas indigenas contemporaneas.

O texto, assumidamente um ensaio em tom ensaistico-performativo, desenvolve uma
investigacdo cénico-pedagdgica fundamentada nas praticas teatrais de Michael Chekhov,
situando-as em um contexto decolonial. Veronica Fabrini estabelece conexdes entre a técnica

chekhoviana e os fundamentos do pensamento decolonial, especialmente por meio do didlogo

8 Apesar dos avangos no reconhecimento das culturas indigenas no Brasil contemporaneo, é necessario considerar
a complexidade do momento atual. Ao mesmo tempo em que se amplia o entendimento sobre as multiplas formas
de existéncia e organizagdo social dos povos originarios, observa-se também um recrudescimento dos processos
de apagamento e destruicdo dessas culturas, intensificados por fatores como a crise sanitaria da pandemia, o
agravamento das desigualdades econdmicas e a polarizagdo politica. Essa tensdo reflete-se inclusive nos campos
artistico e educacional, nos quais nem mesmo os grupos ligados as artes compartilham consensos absolutos quanto
a abordagem e valorizacdo dessas epistemologias.
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com as ideias de Ailton Krenak e com as cosmologias indigenas brasileiras®’. Nesse
cruzamento, a autora evidencia o papel central da imaginagdo como forca criadora e propoe
uma compreensao profunda do teatro, que reconhece a natureza como agente vivo e essencial
na constru¢do de uma cena sensivel, ética e comprometida com a pluralidade de saberes.

A autora inicia sua reflexdo situando-se no contexto de crise que assolou a sociedade
global em 2020 e 2021, marcado pela pandemia da COVID-19, pelo genocidio de povos
indigenas e negros no Brasil, pelas queimadas na Amazonia e no Pantanal, € por uma conjuntura
politico-social que acentuou a sensacdo de colapso civilizacional. Neste cendrio, Fabrini (2021)
pergunta: como seguir acreditando na arte, no teatro e na criacdo? A resposta, para ela, esta no
corpo como meio de conexdo com o mundo e na imaginacao como forga vital de resisténcia e
reinvengdo do sensivel. A imaginacdo, nesse contexto, ndo ¢ mera faculdade criativa; ¢ um
espago de mobilizacdo do sensivel, um territério de insurgéncia poética contra a necropolitica®®
contemporanea.

A partir de uma experiéncia de confinamento, Fabrini reflete sobre a pratica de
observagdo fenomenologica de uma planta, inspirada pelo pensamento de Goethe, e como esse
exercicio a ajudou a encontrar novas perspectivas sobre a criagdo teatral. A autora faz uma
ponte entre as praticas chekhovianas e as cosmologias indigenas, propondo que a imaginacao,
assim como a natureza, ¢ um meio de transformagao.

Ela estabelece um paralelo entre a destrui¢do dos mundos indigenas e a destruicao
experimentada por Michael Chekhov durante o regime soviético, destacando a resiliéncia e a
capacidade de ambos de encontrar forgas na imaginacao e nas tradigdes ancestrais. A partir de
Fabrini (2021), € possivel ler que a investigagdao do espirito humano no teatro, proposta por
Chekhov, pode ser compreendida como aberta a um didlogo com perspectivas decoloniais,
sobretudo quando aproximada das epistemologias indigenas e afro-diaspdricas. Nesse sentido,
a autora demonstra que a imaginacao ativa, ao operar como forca criadora e reparadora, dialoga

com outras formas de mundo e de existéncia que resistem a racionalidade colonial moderna.

7 No ensaio, Fabrini (2021) articula Chekhov nio apenas com Ailton Krenak, mas também com Jaider Esbell,
Davi Kopenawa e Kaka Wer4, entre outros, convocando cosmologias indigenas especificas que ampliam o campo
sensivel e politico da técnica chekhoviana.

% A nogdo de necropolitica foi desenvolvida pelo filésofo camaronés Achille Mbembe para descrever o uso do
poder politico com o objetivo de submeter determinadas populagdes a morte ou a precarizagido extrema da vida.
Diferente da biopolitica de Michel Foucault, voltada a gestdo da vida, a necropolitica opera através da morte,
definindo quais vidas merecem ser vividas e quais podem ser descartadas. Trata-se de um regime de soberania que
se afirma pela exposi¢do a morte, especialmente de populagdes racializadas, colonizadas e empobrecidas, como os
povos indigenas, negros e periféricos. Nas palavras de Mbembe (2018), “a necropolitica é o exercicio do poder
soberano como direito de matar” (p. 71).
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A reflexdo de Veronica Fabrini apresenta uma abordagem inovadora ao conectar as
praticas teatrais de Michael Chekhov com o pensamento decolonial e as cosmologias indigenas
brasileiras. A partir de uma experiéncia pessoal de crise, causada tanto pelo isolamento social
quanto pela percep¢ao da destruicdo ambiental e social, a autora encontra na imaginagdo uma
saida para o impasse criativo. O uso da imaginacao como ferramenta de resisténcia e criagdo se
torna, no texto, um meio de reconexao com a natureza € com o corpo.

A autora parte da premissa goethiana, (GOETHE, 2009)%°, desdobrada por Steiner e
Chekhov, utilizando essa ideia como base para uma pratica de observagdo fenomenologica. O
exercicio de observar uma planta, inspirado por Goethe e transmitido por Hugo Moss’® no
Projeto Goethe’!, serve como uma metafora para a fusio entre sujeito € objeto, uma experiéncia
que amplifica a sensibilidade e a percepcdo do mundo como um organismo vivo e
interconectado. Fabrini descreve a experiéncia como uma "ampliacdo da sensibilidade, de
conexdao com a anima mundi" (FABRINI, 2021, p. 63). Tal processo constitui base para a
operalizagao da técnica chekhoviana.

Um dos pontos mais relevantes do ensaio ¢ a relagdo que a autora estabelece entre
Michael Chekhov e Ailton Krenak. Fabrini, observa que ambos, em suas respectivas tradigoes,
viveram destrui¢des de mundos: Chekhov, durante o regime soviético, e Krenak, com a
continua destruicdo dos povos indigenas no Brasil. Ela sugere que o teatro, assim como as
praticas rituais indigenas, pode ser uma forma de resisténcia, um espago onde "cantamos e
dancamos para suspender o céu" (KRENAK, 2019, p. 33). A ideia de que a imaginac¢ao pode
suspender o céu, ampliando o horizonte existencial, se torna uma metafora poderosa para o
papel da arte em tempos de crise.

Fabrini também explora o conceito de corporeidade e aproxima-se de formulacdes

presentes em epistemologias indigenas e decoloniais, segundo as quais o corpo pode ser

% Goethe (2009) propde, em 4 Metamorfose das Plantas, originalmente publicada em 1790, uma forma de
conhecimento fundada na observacao sensivel e progressiva dos fendmenos naturais, em que o sujeito ndo impoe
conceitos a priori sobre o objeto observado, mas se transforma no processo de relagdo com ele. Essa abordagem
fenomenolodgica antecipa principios que seriam retomados por pensadores como Steiner, Chekhov e por praticas
pedagdgicas contemporaneas, como a proposta de Hugo Moss no Projeto Goethe, em que a observagdo de uma
planta torna-se metafora de escuta, ateng@o e integracéo sensivel com o mundo.

70 Hugo Moss ¢ ator, pesquisador e cofundador da Michael Chekhov Brasil, institui¢do criada em 2012, ao lado de
Thais Loureiro, dedicada a difusdo da técnica e filosofia de Michael Chekhov na América Latina. A partir dessa
iniciativa, desenvolveu programas continuados de treinamento e criagdo artistica, além de oficinas e projetos
pedagdgicos em diferentes contextos. Destaca-se sua atuagdo junto a Universidade Estadual de Campinas
(UNICAMP), onde, a partir de 2016, ministrou oficinas como Professor Especialista Visitante, promovendo
intercambios entre pratica artistica, pesquisa académica e formagao de atores. Nesse contexto, estabelece didlogo
com docentes da institui¢do, como Veronica Fabrini.

"I Tutorial, vinculado ao YouTube, para explorar o método de Goethe de observagdo de fendmenos naturais:
https://www.youtube.com/watch?v=IU1AJgO72qY. Acesso em: 18 maio 2021.
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compreendido como territdrio. Essa compreensdo ecoa modos de existéncia em que corpo, terra
e natureza formam uma continuidade sensivel. A partir desse didlogo, ¢ possivel ler que o
trabalho psicofisico de Chekhov se aproxima dessas perspectivas, pois suas praticas valorizam
a imaginacao, o impulso interior e o corpo como meio de relagdo com o mundo. A autora sugere
que o ator, como um “ser terrano”, pode usar a imaginagao para criar um teatro que nao apenas
represente o mundo, mas o transforme. Assim, a pratica teatral torna-se um espacgo de resisténcia
e de transformacao, onde a conexao com a natureza e com o sensivel ¢ fundamental. A critica de
Fabrini ao colonialismo ¢ direta e incisiva. Ela argumenta que o teatro ocidental, tal como a
sociedade em que esté inserido, esta preso a uma logica colonial que desumaniza e destréi as
diferencas. Ao propor uma perspectiva decolonial para as praticas chekhovianas, a autora
desafia essa logica, buscando “uma revolucao das sensibilidades e dos afetos" (FABRINI, 2021,
p. 73), que permita uma reconexao com as cosmologias indigenas e com a natureza.

O texto de Veronica Fabrini apresenta uma reflexdo profunda sobre o papel do teatro
e da imaginacdo em tempos de crise. Ao conectar as praticas de Michael Chekhov com o
pensamento de Goethe e as cosmologias indigenas brasileiras, a autora propde uma abordagem
decolonial para o teatro contemporaneo, que valorize uma pratica artistica conectada a natureza
e a pluralidade de saberes. O ensaio também demonstra como a arte pode ser uma ferramenta
de resisténcia e de transformagdo, oferecendo um caminho para superar as crises do presente e
imaginar futuros mais justos e sustentaveis.

O teatro contemporaneo tem buscado cada vez mais dialogar com multiplas
cosmovisoes, incorporando elementos filosoficos e culturais de diversas tradi¢des. Entre essas
influéncias, destacam-se o pensamento de Johann Wolfgang von Goethe, a filosofia espiritual
de Rudolf Steiner e sua Antroposofia, por meio da técnica de Michael Chekhov. Assim, as
visdes dos povos indigenas brasileiros sobre o mundo e o ser humano, embora provenientes de
contextos geograficos e historicos distintos, compartilham uma compreensao integradora da
vida, do espirito e da natureza.

Neste sentido, propomos esta analise das interse¢des entre o pensamento goethiano, a
Antroposofia de Rudolf Steiner, por meio de Michael Chekhov e as visdes indigenas brasileiras,
a fim de explorar como essas cosmovisoes podem contribuir para o teatro contemporaneo no
contexto dessa pesquisa. Esses sistemas de pensamento articulam uma visdo cosmoldgica
integrada do ser humano e do universo, com suas respectivas abordagens sobre a natureza e a

transformacao social, podendo ser solicitadas na criagdo cénica do século XXI.
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Por exemplo, na cosmologia nao dualistas dos povos indigenas brasileiros Yanomami e
os Guarani, o mundo visivel e o invisivel coexistem em uma relacao de interdependéncia, onde
as forgas espirituais estdo diretamente ligadas as forcas naturais. Nesse contexto, a dimensao
ritual do corpo e da imaginagdo pode ser aprofundada a partir de estudos sobre o xamanismo e
as praticas simbolicas tradicionais.

Conforme analisa Eliade (1998), o xamanismo envolve um conjunto de técnicas do
éxtase que operam por meio da danga, do canto e da imaginagao, configurando modos de acesso
a outras camadas da realidade, nas quais ndo ha separagdo entre o visivel e o invisivel. Essas
praticas ndo se organizam a partir de uma cisdo entre corpo e espirito, mas de uma integracao
sensivel entre humano, natureza e cosmos, aproximando-se das cosmologias indigenas
anteriormente mencionadas.

Os rituais indigenas, muitas vezes performaticos e dramaticos, servem como uma forma
de mediacao entre o mundo dos vivos e o mundo dos espiritos. Segundo Kopenawa e Albert
(2015), para os Yanomami, os rituais sao o elo entre o visivel e o invisivel, onde os xamas se
tornam pontes entre os homens ¢ os espiritos da floresta.

Nesse contexto, 0 xamanismo yanomami ndo se configura como uma representagao
simbodlica no sentido ocidental, mas como uma pratica efetiva de relacio com entidades
espirituais que habitam a floresta. Como descrevem Kopenawa e Albert (2015), os xapiri-
espiritos que descem para dangar e cantar - s6 podem ser vistos e ouvidos pelos xamas, o que
evidencia a existéncia de diferentes regimes de percep¢do e conhecimento. Tal perspectiva
desloca a compreensao do ritual como mera encenacao, aproximando-o de uma experiéncia
ontologica em que corpo, imaginacdo e mundo espiritual se entrelacam de maneira
indissociavel. Assim, o xama ndo atua como intérprete de um papel, mas como agente de
mediacdo entre planos da existéncia, mobilizando imagens, cantos € movimentos que instauram
uma relacdo viva entre humanos e ndo humanos (KOPENAWA; ALBERT, 2015).

A ampliacao da compreensdo das diversas visoes indigenas, e seus agentes originais, no
oferece a possibilidade de criar um espaco que ressoe com as demandas contemporaneas de
sustentabilidade, respeito a natureza e reconhecimento dos saberes tradicionais. Ao adotar uma
abordagem de criagdo artistica que valorize as cosmovisdes indigenas, o teatro contemporaneo
pode se transformar em um espago de resisténcia cultural, onde a arte teatral pode tornar-se um
meio de conscientizagdo e transformagao social.

Ailton Krenak, em sua obra Ideias para Adiar o Fim do Mundo, destaca a desconexao
entre os seres humanos modernos e a natureza, uma desconexao que os povos indigenas nunca

experimentaram. Para eles, tudo ¢ natureza, o cosmos ¢ natureza (KRENAK, 2019). Neste
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sentido, o entendimento do corpo como parte indissociavel da terra € do cosmos ¢ um aspecto
central que enriquece as epistemologias teatrais, permitindo que atores/atrizes vejam a si
mesmos como parte de um todo maior, em sintonia com o ambiente e as forgas que o circundam.

Ao observarmos as praticas de Michael Chekhov, o empirismo de Goethe, a

Antroposofia de Steiner e a visdo dos povos indigenas brasileiros, vemos pontos de contato e
dialogo: a integragdo do corpo, da mente e do espirito’* no processo criativo, processo que esta
intrinsicamente ligado a um todo maior, a propria vida.

Fabrini (2021) propde um espaco onde o corpo ¢ a imaginagao se fundem com as forgas
naturais e metafisicas, criando uma experiéncia cénica profundamente transformadora. Ao
incorporar essas abordagens ao treinamento de atores e a criacdo teatral, o teatro pode se
transformar em um espago de cura e de reconexao com o mundo natural, contribuindo para a
transformagao social que tanto almejamos.

As epistemologias indigenas, quando reconhecidas como produtoras de conhecimento
e ndo apenas como repertorios exoticos ou folcldricos, deslocam radicalmente os modos
tradicionais de pensar a cena teatral. Ao colocar em questdo a separacdo entre arte, vida e
espiritualidade, os povos originarios propdem formas de existéncia que entrelacam mito, rito e
narrativa como dimensdes inseparaveis da experiéncia. Essa abordagem transcultural, que
valoriza a circularidade, a oralidade e a ancestralidade como formas legitimas de saber,
desestabiliza os paradigmas coloniais e iluministas ainda vigentes nos dispositivos de criagdo e
recepcao teatral no Brasil. Ela também convoca artistas, educadores e pesquisadores a revisitar
suas praticas a luz de outras cosmologias, marcadas por valores de reciprocidade, escuta e
interdependéncia.

Ao dialogar com essas cosmologias, torna-se evidente que as categorias de andlise
como geénero, raca e sexualidade também precisam ser revistas em sua ancoragem ocidental. As
expressoes cénicas indigenas ndo se limitam a dentincia das violéncias coloniais; elas afirmam
outras formas de performar o mundo, tencionando binarismos e hierarquias que sustentam a
colonialidade do saber e do poder. Nesse sentido, a arte que se constroi a partir do encontro com
0s povos origindrios pode também ampliar os horizontes das lutas feministas, antirracistas e de

afirmacao das dissidéncias sexuais e de género. A escuta desses outros mundos

72 Nesta pesquisa, o termo espirito ndo é empregado em sentido religioso institucional, mas como dimensdo
simbolica, sensivel e relacional da experiéncia. Na Antroposofia de Rudolf Steiner, o espirito refere-se a um
principio constitutivo do ser humano que se manifesta na consciéncia, na imaginag@o e na capacidade de relagdo
com dimensdes ndo materiais da existéncia. De modo convergente, em diversas cosmovisdes indigenas, o espirito
ndo se dissocia da vida, da natureza e do corpo, sendo compreendido como parte de uma rede de relagdes entre
humanos, ndo humanos e o cosmos. Assim, o0 uso do termo nesta tese articula-se a uma compreensao ampliada da
experiéncia estética, na qual criagdo, percepg¢ao e relagdo com o mundo se entrelacam.
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ndo ¢ um ato de benevoléncia ou inclusdo tardia, mas um exercicio €tico e politico de
descolonizagdo das estruturas que historicamente silenciaram vozes subalternizadas.

E nesse cenario ampliado que propomos a revalorizagdo dos mitos, contos de fadas e
narrativas arquetipicas como dispositivos capazes de mediar experiéncias de diversidade e
resisténcia. Essas historias, longe de serem neutras ou meramente infantis, carregam marcas
profundas das estruturas culturais que os produziram, inclusive seus apagamentos, violéncias
simbolicas e reforgos normativos. No entanto, como aponta a critica contemporanea, esses
mitos também podem ser reinventados e tensionados a partir de perspectivas feministas,
decoloniais e antirracistas. Tais afirmag¢des abrem caminho para as andlises que faremos no
Capitulo III.

A interlocucdo entre os saberes indigenas e a pedagogia cénica propiciada por Michael
Chekhov aponta para um campo fértil de atravessamentos entre epistemologias ancestrais e
metodologias performativas de carater psicofisico. Tal didlogo ndo implica uma fusdo ingénua
entre matrizes culturais distintas, mas a constru¢do de um territério relacional de escuta,
reciprocidade e reconfiguracdo poética da presenga. A préatica teatral, nesse contexto, deixa de
operar unicamente como dispositivo de representagdo para tornar-se espaco de reintegracao
ontologica, em que corpo, imaginagdo e espiritualidade se fundem na criagdo de mundos
possiveis. Conforme proposto por Veronica Fabrini (2021), € nessa zona liminar entre tradigao
e invengdo que se reatualiza o gesto artistico como forca insurgente contra a necropolitica
contemporanea. A escuta do corpo terrano, a imagina¢gdo como poténcia de resisténcia e a
ancestralidade como saber encarnado convergem para uma cena que ndo apenas representa, mas

reexiste e reinventa.

2.6 — Micropolitica, decolonialidade e reconfiguracdes da cena contemporanea

A luz do percurso realizado neste capitulo, torna-se possivel afirmar que a contribuigao
contemporanea da técnica de Michael Chekhov ndo reside apenas em sua permanéncia historica
como método de atuagdo, mas em sua capacidade de operar como micropolitica da imagina¢do
e da sensibilidade. Ao incidir sobre atmosferas, gestos, impulsos, qualidades de movimento e
formas de atengdo, a pedagogia chekhoviana age precisamente no nivel molecular em que se
organizam os afetos, as percep¢des e os modos de presenca. E nesse plano que sua poténcia
critica se aproxima das pedagogias decoloniais: ndo por oferecer um discurso diretamente

programatico de dentncia, mas por possibilitar a reconfiguragdo sensivel de corpos e
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imaginarios submetidos a regimes normativos de visibilidade, racionalidade e subjetivagdo.
Desse modo, a técnica chekhoviana pode ser relida, no século XXI, como uma pratica estético-
pedagogica capaz de desestabilizar automatismos perceptivos e de fomentar processos de
criagdo nos quais a formagdo artistica se converte, simultaneamente, em experiéncia de
reinvengdo subjetiva, ética e politica.

A articulagdo entre micropolitica e de colonialidade permite compreender a cena
contemporanea ndo apenas como espago de representacao estética, mas como campo de disputa
de afetos, gestos, sensibilidades e formas de existir. Enquanto as pedagogias decoloniais,
segundo Walsh (2013), problematizam as estruturas historicas que sustentam a colonialidade
do saber, do poder e do ser, a micropolitica — conforme formulada por Foucault (1979),
Deleuze e Guattari (1980) e desenvolvida por Guattari e Rolnik (1986) — incide nos processos
cotidianos e moleculares por meio dos quais subjetividades sdo produzidas, capturadas ou
transformadas. Falamos, portanto, de dois regimes complementares: um que denuncia a
macroestrutura colonial e outro que intervém nos mecanismos internos e afetivos que sustentam
€ssa mesma estrutura.

E nesse ponto que se torna pertinente propor, como operador conceitual desta tese, a
nog¢ao de micropolitica da sensibilidade. Com essa expressao, busca-se designar o conjunto de
processos pelos quais a criagdo cénica e a pedagogia teatral intervém nao apenas no plano do
discurso ou da representacdo, mas no nivel em que se organizam percepgoes, afetos, ritmos de
aten¢do, modos de presenca e formas de relagdo com o mundo. Trata-se, portanto, de
compreender o politico em sua dimensao sensivel e formativa: aquilo que atravessa o corpo
antes de se estabilizar como opinido, identidade ou posicionamento explicito. No horizonte
desta pesquisa, tal formulagdo permite reconhecer que o teatro, ao mobilizar gesto, atmosfera,
imagem e escuta, pode operar como campo de reconfiguragdo subjetiva, incidindo sobre os
regimes perceptivos € imaginativos por meio dos quais a colonialidade também se reproduz e
se naturaliza. Assim, a micropolitica da sensibilidade nomeia o plano em que estética, formagao
e transformacao politica se entrecruzam de modo mais radical.

Nesse horizonte, a pedagogia psicofisica desenvolvida por Michael Chekhov pode ser
compreendida como uma tecnologia estética de reorganizacao da sensibilidade. Ao mobilizar
imagens simbolicas, atmosferas, qualidades de movimento e gestos psicoldgicos, essa
abordagem ndo atua apenas na composi¢ao técnica da personagem, mas intervém diretamente
nos modos de perceber, sentir e imaginar que estruturam a experiéncia cénica. Trata-se de um
deslocamento significativo em relagdo as tradigdes representacionais do teatro moderno: em

vez de restringir a dimensao politica da cena ao plano tematico ou discursivo, a pratica
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chekhoviana, incide sobre o nivel sensivel da formacao artistica, onde se configuram afetos,
percepgdes e regimes de presenca. Nesse sentido, a criagdo teatral passa a operar como campo
de reorganizagdo do sensivel, no qual o trabalho do ator se converte também em pratica
formativa capaz de tensionar habitos perceptivos sedimentados e abrir espago para outras
formas de relacdo entre corpo, imaginagdo ¢ mundo. Tal perspectiva aproxima a técnica de
Chekhov de debates contemporaneos sobre estética e politica, especialmente a micropolitica,
nos quais a transformagao das formas de sensibilidade aparece como dimensdo fundamental
dos processos de criacao e de subjetivagdo.

Nesse sentido, compreender o teatro contemporaneo a partir dessa dupla perspectiva
significa reconhecer que as violéncias coloniais ndo operam apenas no plano institucional ou
discursivo, mas também no nivel dos microgestos, dos corpos, dos imaginarios e das atmosferas
que atravessam a criacdo e a pedagogia teatral. Processos de racializagdo, generificacdo e
normaliza¢do de presencas sdo realizados tanto por politicas publicas desigualizantes quanto
por micropoliticas cotidianas que definem quem ¢ autorizado a aparecer, falar, criar e existir na
cena. Como argumenta Guattari e Rolnik (1986), a colonizacdo ndo se d4 apenas pela
dominagdo externa, mas pela captura da sensibilidade, pela imposi¢ao de modos de sentir ¢ de
desejar.

E precisamente nesse ponto que a técnica psicofisica de Michael Chekhov se insere
como campo de resisténcia e reinvengdo. Ao trabalhar com atmosferas, gestos psicologicos,
impulsos imaginais e centros internos, a pedagogia chekhoviana atua sobre o nivel sensivel
onde a subjetividade ¢ moldada. Esses processos, longe de constituirem meras praticas de treino
artistico, configuram operagdes micropoliticas que reabrem o campo perceptivo € imaginativo
do sujeito, permitindo-lhe escapar das formas de interioridade produzidas pela colonialidade.
O gesto psicologico torna-se, assim, uma intervencao molecular; a atmosfera, uma ecologia
sensivel que desestabiliza modos de presenga; o centro imaginario, uma reterritorializagao do
corpo para além das dicotomias modernas entre mente e matéria.

Ao mesmo tempo, essas praticas se articulam a critica decolonial porque promovem
formas de criagdo e percepcdo que desafiam epistemologias eurocéntricas, naturalizadas e
hegemonicas. A imaginacao ativa, nesse contexto, ndo ¢ escapismo, mas ferramenta politica -
uma tecnologia do sensivel que permite a emergéncia de subjetividades plurais e insurgentes.
A espiritualidade ndo confessional, presente tanto em Chekhov quanto nas epistemologias
amerindias e afro-diasporicas, oferece modos de existéncia que subvertem a racionalidade
colonial moderna por meio de uma pratica estética que integra corpo, simbolo, ancestralidade e

mundo.
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Assim, propde-se compreender que as transformagdes no Teatro Politico
Contemporaneo ndo ocorrem apenas na dentincia da desigualdade ou na critica das estruturas
de opressdao, mas principalmente na criagdo de microfrestas onde novos modos de perceber,
sentir e imaginar podem emergir. A micropolitica, articulada a decolonialidade, desloca o foco
da politica como instituicao para a politica como sensibilidade: uma politica da presenca, do
gesto, da imagem e do corpo vibratil. Essa perspectiva prepara o terreno para o capitulo
seguinte, em que os laboratdrios psicofisicos desenvolvidos nesta pesquisa se apresentam como
campos experimentais de uma pedagogia teatral que opera justamente nesse entrecruzamento
entre criagdo, sensibilidade e transformacgdo micropolitica.

A nocao foucaultiana de microfisica do poder refor¢a a ideia de que as relagdes de
dominacao nao se expressam apenas em instituigdes centralizadas, mas nos circuitos cotidianos
que modelam condutas e afetos. Como afirma Foucault (1979, p. 27), “o poder ndo ¢ algo que
se adquire, arrebata ou compartilha; o poder se exerce a partir de inimeros pontos, no jogo
desigual e movel das relagdes”. Essa formulagdo permite compreender que a cena teatral, tal
como analisada neste trabalho, ¢ atravessada por dispositivos que atuam nos corpos e gestos
antes mesmo de se materializarem em estruturas politicas explicitas. Ao reconhecer isso, a
pedagogia psicofisica de Michael Chekhov pode ser entendida como pratica que intervém
nesses pontos de circulagdo, reconfigurando modos de presenga e sensibilidade.

Deleuze e Guattari enfatizam que os processos micropoliticos ndo sdo
complementares, mas constitutivos das dimensdes macropoliticas. Em Mil Platés, Deleuze e
Guattari (1980), afirmam que toda politica envolve simultaneamente dimensdes macropoliticas
e micropoliticas, sendo estas ultimas fundamentais para compreender os processos de
subjetivacdo e transformacao social. Esta leitura sustenta que a criagdo artistica, os modos de
producdo de afetos e as transformagdes do corpo ndo sdo exteriores ao campo politico, mas o
proprio terreno onde o politico se atualiza. Assim, ao trabalhar com qualidades de movimento,
atitudes imaginais e atmosferas, a técnica chekhoviana atua como uma “maquina desejante”
(DELEUZE; GUATTARI, 1980), capaz de criar novos agenciamentos subjetivos que resistem
a captura colonial.

A contribui¢do de Suely Rolnik € essencial para compreender o entrelagamento entre
micropolitica e colonialidade. Em Micropolitica: cartografias do desejo, Rolnik e Guattari
(1986) analisam os modos pelos quais a colonizagdo opera na producdo de subjetividades,
capturando formas de sentir, perceber e imaginar. Nesse contexto, Guattari e Rolnik propdem
a no¢ao de “politica da sensibilidade” (GUATTARI; ROLNIK, 1986, p. 12), entendida como

um exercicio de recomposi¢ao do campo perceptivo e afetivo do sujeito. Tal concepgao
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aproxima-se da nossa abordagem da pedagogia de Michael Chekhov, que reorganiza o sensivel
por meio de praticas de imaginagdo ativa, gestualidade simbolica e trabalho com impulsos
interiores em uma perspectiva micropolitica.

No campo da decolonialidade, Walsh (2013) argumenta que os processos formativos
que reproduzem racionalidades eurocéntricas atuam tanto nas estruturas macropoliticas quanto
nos modos internos de subjetivagdo. Nesse sentido, a colonialidade pode ser compreendida
cComo um processo que atravessa corpos, mentes e praticas do cotidiano, naturalizando
hierarquias e desigualdades. Essa “penetracdo sensivel” da colonialidade revela que a luta
decolonial deve ocorrer, simultaneamente, na critica estrutural e na reorganizagdo do sensivel,
0 que confirma a pertinéncia da micropolitica como ferramenta conceitual e pratica para
repensar a pedagogia teatral.

Frantz Fanon evidencia a dimensdo interior das estruturas de dominagdao. Em Pele
Negra, Mascaras Brancas, Fanon (2008) demonstra que o racismo ndo se limita ao plano das
ideias, mas se inscreve no corpo e na experiéncia sensivel dos sujeitos, produzindo marcas
profundas na subjetividade e nos modos de sentir. Essa perspectiva dialoga com a hipdtese
central deste trabalho: a de que praticas pedagogico-artisticas que atuam no nivel do corpo, da
imaginag¢ao e dos afetos — como as de Michael Chekhov — possuem um potencial micropolitico
de descolonizagdo sensivel, especialmente relevante na formacao de atores e estudantes.

A articulagdo entre micropolitica e espiritualidade ndo confessional também encontra
apoio na critica contemporanea as dicotomias modernas entre corpo e mente. Como observa
Viveiros de Castro (2015, p. 39), “o corpo € o ponto de vista” na cosmologia amerindia,
indicando que modos de sentir e de perceber constituem formas de pensamento. Ao trabalhar
com estados interiores, atmosferas e imagens simbolicas, nossa abordagem de Chekhov
aproxima-se dessa ontologia sensivel, oferecendo uma pedagogia que reconhece o corpo como
territorio epistémico e ndo como mero instrumento técnico. Esse cruzamento favorece a
emergéncia de praticas teatrais alinhadas a epistemologias ndo hegemonicas.

Do ponto de vista da critica negra, Achille Mbembe destaca que o colonialismo institui
uma “economia da vida e da morte” (MBEMBE, 2018) que afeta diretamente a constitui¢do
sensivel do sujeito. Mesmo quando invisiveis, essas dinamicas modulam percepgdes, reagdes e
modos de habitar o espago. A releitura do trabalho psicofisico de Chekhov, ao gerar
possibilidades de recomposi¢ao da presenga, da atencdo e da energia corporal, contribui para
criar zonas de resisténcia onde corpos historicamente violentados podem elaborar novas formas
de existir e criar. A micropolitica, nesse sentido, torna-se instrumento de reumanizagao e

potencializagdo sensivel.
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Em sintese, ao recolocar a técnica de Michael Chekhov em didlogo com as dindmicas
macropoliticas e micropoliticas da cena contemporanea, torna-se possivel compreender como
sua pedagogia psicofisica opera simultaneamente em duas frentes complementares. No plano
macropolitico, nossa abordagem da técnica chekhoviana tenciona modelos hegemonicos de

formagao, criando divergéncias frente a matrizes coloniais de corporeidade, subjetividade e
representacao. No plano micropolitico, suas praticas — baseadas na imaginagao ativa, no gesto
psicoldgico e na produgdo de atmosferas — ativam processos de subjetivacdo que deslocam a

cena para territorios de sensibilidade ampliada, abrindo espacgo para a emergéncia de outros
modos de existir, perceber e agir. Deste modo, nossa abordagem da técnica de Chekhov revela-
se nao apenas um método de criagdo artistica, ou técnica interpretativa para o ator/atriz, mas
um dispositivo ético-estético que articula criagdo teatral, imaginacao e politica, com potencial
de produzir fissuras nas estruturas vigentes ¢ de gerar experiéncias que desestabilizam o
sensivel, reorientam afetos e ampliam possibilidades de mundo. E nesse entrelagamento entre
macro e micro, entre estrutura e intensidade, que a pedagogia chekhoviana se atualiza no século
XXI, contribuindo para a invengao de praticas cé€nicas criticas, decoloniais e transformadoras.

Por fim, as pedagogias cénicas que integram micropolitica e decolonialidade apontam
para uma pratica artistica que nao se limita a representar desigualdades, mas que as confronta
no nivel molecular da formag¢ao. Como observa Leda Maria Martins (1995), a cena constitui
um espago de inscrigdo da memoria no corpo, no qual histéria, gesto e subjetividade se
entrelacam. Integrar a técnica de Chekhov a esse debate significa reconhecer que cada gesto,
cada atmosfera e cada movimento de imaginagdo constituem atos politicos em sua poténcia de
reorganizar mundos sensiveis. Assim, a micropolitica aparece como dimensao incontornavel da
criagdo teatral e da formacdo contemporanea.

Nesse horizonte expandido, torna-se imprescindivel revisar as ferramentas formativas
herdadas da tradig¢ao ocidental a luz das urgéncias do presente. A técnica de Michael Chekhov,
ao integrar imaginacao, gesto psicologico e energia sutil como fundamentos do processo
criativo, oferece um caminho potente para essa reconfiguracao. Distante das praticas meramente
representacionais, a pedagogia chekhoviana vem sendo ressignificada por artistas e educadores
que a colocam em didlogo com perspectivas decoloniais, comunitérias e terapéuticas. Assim, o
proximo topico ampliara a andlise os desdobramentos contemporidneos dessa técnica,
explorando como ela tem sido reestruturada em diferentes contextos geograficos e

socioculturais como caminho para criagdo, cura, escuta e transformacao estética e social. A
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partir de mais’® exemplos concretos, buscar-se-4 compreender como o legado de Chekhov,
longe de um sistema fechado, constitui-se hoje um campo vivo, relacional e ético de

experimentacao artistica.

2.7 - Caminhos contemporineos da técnica de Michael Chekhov: outros usos e

ressignificacoes no século XXI

A retomada contemporanea da técnica de Michael Chekhov ndo se reduz a um
movimento de recuperacdo historica ou de reaplicagdo conservadora de um repertorio
pedagogico do século XX. Para Fleming e Cornford (2020), na coletanea Michael Chekhov
Technique in the Twenty-First Century: New Pathways, o que se evidencia ¢ outra coisa: a
técnica comparece como um campo em expansao, relido a luz de necessidades contemporaneas,
atravessado por experimentacgdes interdisciplinares e deslocado para contextos que extrapolam
o treinamento tradicional do ator. Em vez de aparecer como um método fixo, a abordagem
chekhoviana passa a ser tratada como uma matriz de principios suscetivel de adaptacao critica,
combinagdo com outras praticas e reelaboragdo em ambientes educacionais, comunitarios,
terapéuticos e processuais. Essa chave de leitura ja se encontra formulada por Fleming (2021),
quando a autora afirma que discute métodos e principios de Chekhov que podem favorecer a
imaginacao incorporada e o jogo, bem como contribuir para o bem-estar e para a transformagao

no contexto pds-pandémico.

Durante a crise que o mundo enfrenta atualmente, provocada pela atual pandemia do
Covid-19. Discutira criticamente uma selecdo dos métodos e principios de Chekhov
sobre os quais eu argumento que facilitam em engajamento com imaginagdo
incorporada e jogos, que podem melhorar o bem-estar de atores e ndo atores tanto em
contextos de performance, quanto do cotidiano. Argumenta-se, ainda, que estes
métodos e ideias podem também possuir o potencial de nos conectar mais
integralmente as comunidades entre as quais vivemos neste tempo de crise e a
imaginar e provocar mudanga pessoal e socio-politica no mundo poés-pandémico.
(FLEMING, 2021, p. 14)

Esse horizonte de releitura ja estd inscrito na propria génese do projeto New

Pathways”. Na introdugdo da coletanea, Fleming demonstra que o arquivo do Chekhov Theatre

73 A leitura de Fabrini (2021), discutida no topico anterior em didlogo com contextos indigenas brasileiros, é aqui
tomada como um exemplo de ressignificagdo contemporanea da técnica de Michael Chekhov. Neste momento da
analise, amplia-se o escopo para experiéncias internacionais de reelaboragdo da técnica, com base, sobretudo, nos
estudos organizados por Fleming e Cornford (2020).

74 O projeto New Pathways foi uma iniciativa de pesquisa colaborativa internacional (2013-2016), coordenada por
Cass Fleming e Tom Cornford, com base na Goldsmiths, University of London, no Reino Unido, em parceria com
outras instituigdes académicas e artisticas. Voltado a reinterpretagdo contemporanea da técnica de Michael
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Studio ndo deve ser lido como depdsito de féormulas acabadas, mas como registro de um
trabalho processual e investigativo. Ao descrever o arquivo, a autora afirma que ele traga “um
processo complexo, relacional e imaginativo de pedagogia, pesquisa e experimentacao”
(FLEMING; CORNFORD, 2020, p. 15), formulagdo decisiva porque desloca a compreensao
da técnica de Chekhov do plano da ortodoxia para o plano da pratica viva. O que se preserva,
portanto, nao ¢ uma doutrina imutavel, mas uma ética de exploragao: os materiais de Chekhov
interessam menos como prescricado € mais como propulsdo. Isso significa que, a técnica, no
século XXI, torna-se relevante justamente porque pode ser novamente posta em jogo,

interrogada, deslocada e combinada com outras demandas do presente.

Significativamente, o arquivo de Hurst du Prey ndo se concentra nos produtos finais
do trabalho do Estudio, por exemplo, as produgdes apresentadas ao publico ou textos
de pecas completados; em vez disso, traga um processo complexo, relacional e
imaginativo de pedagogia, pesquisa e experimentacdo. Como consequéncia, “O Ator
¢ o Teatro” descreve a evolugdo da pedagogia e da pratica de Chekhov em dialogo e
em resposta ao trabalho dos seus alunos, colaboradores, outros artistas e as questdes
sociais enfrentadas naquele momento do século XX. (FLEMING; CORNFORD,
2020, p. 15)

Ha, assim, um primeiro ponto tedrico fundamental: a contemporaneidade da técnica
chekhoviana esté ligada a sua capacidade de expansao. O livro de 2020 explicita isso desde sua
estrutura, organizada em trés grandes eixos: processos de produgdo teatral, usos para além da
atuacdo e usos para além do teatro. Essa arquitetura editorial ja constitui um argumento critico.
Ela indica que a técnica deixou de ser compreendida apenas como um sistema de treinamento
do ator para personagens dramaticas € passou a operar como linguagem composicional mais
ampla, apta a atravessar direcdo, dramaturgia colaborativa, voz, movimento, danca, design
teatral e praticas aplicadas, terapéuticas e comunitarias. Em outras palavras, ndo se trata apenas
de usar Chekhov “em mais lugares”, mas de repensar o que a técnica ¢ quando sai do campo
restrito da atuagdo e entra em dialogo com outros regimes de criagdo e formacao.

Além disso, Fleming esclarece que o proprio projeto New Pathways nasceu de uma
decisdo metodologica coerente com a ldgica interna do pensamento de Chekhov: explorar a
técnica por meio da pratica, da experimentacdo e da apropriagdo critica, e ndo pela repeticao

acritica dos exercicios.

Como Chekhov explicou que suas técnicas e principios devem sempre ser explorados
através da pratica [...], sabiamos que a nossa investigagao precisava de estar enraizada

Chekhov, o projeto articulou pesquisa pratica e investigagao teodrica a partir dos arquivos do Chekhov Theatre
Studio, propondo novos usos da técnica no contexto do século XXI.
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numa forma simbidtica de pratica e trabalho académico. Além disso, no Estudio,
Chekhov disse aos seus professores e diretores estagiarios que eles ndo deveriam
seguir seus exercicios sem pensar, mas deveriam experimenta-los e torna-los seus,
entdo decidimos seguir este conselho e mergulhar divertidamente no arquivo para
tentar encontrar os materiais em diferentes maneiras em relagdo as nossas realidades
como profissionais do século XXI. (FLEMING; CORNFORD, 2020, p. 17)

Essa passagem ¢ especialmente importante para esta tese, porque legitima uma leitura
nao dogmatica da técnica. Em termos indiretos, pode-se afirmar que Fleming e Cornford (2020)
compreendem o legado chekhoviano como uma pratica de atualizacdo critica, em que a
fidelidade ao método ndo consiste em reproduzi-lo literalmente, mas em reativar seus principios
em didlogo com realidades concretas e contemporaneas.

No primeiro eixo da coletanea, voltado aos processos de produgao teatral, a técnica ¢
reposicionada como dispositivo de invengdo e ndo apenas de interpretagdo. O ponto ¢é crucial.
Na tradigdo mais difundida de recep¢ao de Chekhov, o método costuma ser associado sobretudo
ao gesto psicologico, aos centros imaginarios, ao corpo imagindrio € a constru¢do de
personagem. Em New Pathways, porém, a énfase desloca-se para o uso desses principios em
processos de criagdo de cena, dire¢do catalisadora e dramaturgia colaborativa. Esse
deslocamento altera profundamente o estatuto da técnica.

Em vez de funcionar apenas como preparacdo do ator para um texto prévio, a
abordagem chekhoviana passa a operar como ferramenta de composicdo: atmosfera, gesto,
ritmo, centro, polaridade, imagem e improvisacdo tornam-se meios de gerar material. Isso €
particularmente evidente na organizacao da se¢do Técnica Chekhov: Processos de produgdo
teatral, que aproxima a técnica de contextos de teatro concebido e dramaturgias atmosféricas.
A hipotese subjacente € que os principios chekhovianos podem estruturar o nascimento da cena
antes mesmo da consolida¢do de um texto dramatico. Nessa perspectiva, o ator deixa de ser
mero intérprete de uma dramaturgia pré-existente e converte-se em coprodutor do
acontecimento cénico. A técnica, portanto, ¢ relida como tecnologia de invengao teatral.

Esse ponto ¢ central para a presente tese porque estabelece um paralelo forte com os
laboratdrios analisados no Capitulo III. Nas experiéncias descritas por Fleming e Cornford
(2020), a criagdo ndo precisa partir de uma personagem ja estabilizada ou de um texto
naturalista: pode emergir de imagens, atmosferas, impulsos e materialidades em processo. Em
termos metodologicos, isso significa que a técnica chekhoviana sustenta uma pedagogia cénica
menos baseada na reproducdo de formas prontas e mais orientada pela abertura processual do

imaginario.
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A releitura da técnica torna-se ainda mais sofisticada quando ela ¢ articulada a
dramaturgia colaborativa. Em vez de aparecer como instrumento voltado a “interioridade” do
ator, a atmosfera passa a ser mobilizada como eixo composicional de escrita e montagem. Aqui,
a contribuicdo da coletdnea ¢ particularmente importante: ela permite compreender que a
técnica de Chekhov também pode ser relida como uma poética da relagio entre forma, sensagao
e estrutura dramaturgica. Isso significa que atmosferas ndo sao apenas “climas” subjetivos ou
recursos expressivos, mas operadores de organizagao do material cénico.

Essa releitura tem consequéncias estéticas importantes. Primeiro, porque
despsicologiza o método: a criagdo ja nao depende exclusivamente da coeréncia psicologica da
personagem, mas de relagdes de energia, espaco, tensdo e ritmo. Segundo, porque desloca a
dramaturgia da centralidade do logos para um regime mais imagético e sensorial. Terceiro,
porque torna a técnica compativel com praticas contemporaneas em que texto, improvisagao,
composi¢ao visual e atuagdo surgem de forma interdependente. Assim, a técnica € adaptada nao
por ser simplificada, mas por ser reinscrita em processos mais abertos e coletivos.

Na secdo Além da atuagdo, o capitulo de Daron Oram ¢ particularmente significativo
porque revela como a técnica pode ser operacionalizada no campo da voz. A importancia dessa
releitura esta em recusar a separacao entre treinamento vocal e imagina¢do. Em muitas tradi¢des
pedagogicas, a voz ¢ tratada como campo técnico autdbnomo, centrado em respiragao, proje¢ao,
articulagdo e ressondncia. A contribui¢do da coletanea desloca esse paradigma ao mostrar que,
em uma abordagem chekhoviana, a voz pode ser mobilizada a partir da imaginagao incorporada.
Isso significa que o trabalho vocal deixa de ser mera execugdo fisioldgica e passa a ser
atravessado por imagem, impulso e circunstincia psicofisica.

Nessa logica, a técnica de Chekhov ¢ adaptada ao treinamento vocal ndo pela repetigao
de exercicios idénticos aos do ator, mas por uma reestrutura¢ao do proprio principio do treino:
voz, corpo € imaginacao deixam de ser compartimentos separados. A vocalidade passa a ser
pensada como qualidade de presenca. O relevante aqui nao € apenas “falar melhor”, mas colocar
a voz em relagdo com a atmosfera, com o estado corporal e com a imaginagao do performer. A
técnica, portanto, € relida como uma pedagogia integrada da expressao.

A importancia dessa releitura ndo reside na introdugdo de um principio inteiramente
novo — uma vez que Michael Chekhov ja concebia a voz em estreita relacdo com a imaginacao
€ 0 corpo —, mas na forma como esse principio € retomado, sistematizado e deslocado para o
campo especifico do treinamento vocal contemporaneo. Ao recusar a separa¢ao entre técnica
vocal e imaginacdo, o trabalho apresentado na coletanea evidencia uma reconfiguragao

pedagogica, na qual a vocalidade passa a ser investigada como expressao de uma imaginacao
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incorporada. Nesse sentido, a contribuicdo contemporanea consiste menos em redefinir a
técnica de Chekhov e mais em explicitar e operacionalizar, de modo sistematico, uma dimensao
que j& estava presente em sua obra: a indissociabilidade entre impulso interior, imagem e
expressdo vocal. O que se observa, portanto, ¢ um deslocamento do campo vocal - de uma
abordagem predominantemente fisioldgica para uma perspectiva psicofisica e relacional, na
qual a voz é compreendida como qualidade de presenga e como manifestagdo da imaginagao
em a¢do. Nao se trata de uma ruptura com o pensamento de Chekhov, mas de uma explicitagao
e recontextualizacdo de principios ja presentes em sua pedagogia, agora mobilizados em dialogo
com os debates contemporaneos sobre corpo, voz € imaginagao.

A presenga de Roanna Mitchell na coletanea reforca outro eixo de expansdo: a
aproximacao entre técnica chekhoviana, movimento e danca. A discussao sobre movimento
ultrapassa a atuagdo dramatica e se desloca para a danga e para a performance corporal. Além
disso, Mitchel como pesquisadora interessada nas aplicagdes da técnica de Chekhov para além
do teatro, especialmente em contextos de salide mental, configura-se como um dado tedrico e
metodologicamente importante, porque mostra que a releitura contemporanea da técnica ndo se
limita a cena teatral em sentido estrito; ela alcanca praticas somaticas e performativas em que
o corpo ¢ investigado como campo de articulagdo entre movimento interior, imaginacao e
relacdo. “O seu trabalho explora a performance e a formagdo na intersec¢do entre a
representacdo e a danca, bem como as aplicagdes da técnica de Chekhov para além do teatro,
especialmente em contextos de saide mental” (FLEMING; CORNFORD, 2020, p. 10).

Nessa absorcao, o que se preserva do legado chekhoviano nao ¢ uma forma codificada
de movimentag¢do, mas a premissa psicofisica segundo a qual movimento exterior € movimento
interior sdo inseparaveis. Ao ser levada para a danga e para contextos de satide mental, a técnica
passa a operar menos como ferramenta de representagao e mais como processo de reorganizagao
sensivel. A énfase desloca-se da expressividade de personagem para a qualidade da presenca, da
atencdo e da circulagdo energética. Em outras palavras, Chekhov ¢ relido aqui como préatica de
corporeidade imaginante.

Um dos movimentos mais originais da coletanea est4 no capitulo dedicado ao design
teatral. Ao incluir o design no campo de aplicagdo da técnica, New Pathways realiza um
deslocamento decisivo: a imaginagdo chekhoviana deixa de ser pensada apenas como algo que
“acontece no ator” e passa a ser considerada também no plano espacial, visual e material da
cena. Atmosfera, forma, energia e ritmo tornam-se, entdo, categorias composicionais para o

cendgrafo e a visualidade da cena.
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Essa ampliagcdo produz uma consequéncia importante para a leitura contemporanea da
técnica: ela deixa de ser entendida como método centrado numa interioridade individual e se
transforma em linguagem relacional de cena. O espago passa a ser concebido, além de agente
sensivel, atmosférico, como espago de composicao visual dos multiplos profissionais da cena,
cenografo, iluminador, figurinista, em continuidade com o corpo e com a imaginacao desses
profissionais, ndo s6 do ator/atriz. Assim, a operacionalizagdo da técnica nestes campos nao ¢
uma simples “aplicacao lateral”; ela modifica o préprio entendimento do método, que passa a
ser lido como pensamento estético mais abrangente.

E, contudo, na se¢do Além do teatro que o livro oferece uma das suas contribuigdes
mais fortes para esta pesquisa. O capitulo de Caoimhe McAvinchey afirma explicitamente que
“Os métodos de Chekhov raramente sdo incluidos nos ‘kits de ferramentas’ aplicados por
produtores de teatro ou dramaterapeutas, mas sdo particularmente uteis, pois s3o
fundamentalmente centrados no ator/participante” (McAVINCHEY, 2020, apud FLEMING;
CORNFORD, 2020, p. 24). Essa passagem ¢ decisiva porque identifica um duplo movimento:
por um lado, a tradi¢do do teatro aplicado’ pouco incorporou Chekhov; por outro, a propria
estrutura da técnica torna-a especialmente fértil para esse campo.

O que est4d em jogo aqui ¢ uma releitura radical da tecnica chekhoviana. Em vez de
servir prioritariamente a criacdo artistica para apresenta¢do publica, a técnica passa a ser
mobilizada em processos voltados a escuta, a participagdo, ao bem-estar, & reconstrucao
subjetiva e ao trabalho comunitario. Atmosfera, contato, imaginagdo incorporada e gesto
deixam de ser apenas recursos de composicao cénica e tornam-se dispositivos de mediacao
humana. Isso altera o modo de operacionalizacao da técnica: a pergunta ja ndo € apenas, como
construir uma personagem?, mas, como criar condi¢cdes de presenca, relacdo e agéncia em
contextos de vulnerabilidade ou exclusao?.

O valor dessa abordagem aparece com mais nitidez quando Fleming, no artigo de 2021,
dialoga diretamente com McAvinchey e com experiéncias derivadas desse campo. A autora

apresenta o conjunto, o contato, o amor, o jogo e o método das bases (grounds)’® como

75 Nesse contexto, o termo teatro aplicado refere-se a praticas teatrais desenvolvidas fora do circuito tradicional
de producdo de espetaculos, voltadas a contextos educativos, comunitarios, sociais e terapéuticos. Trata-se de um
campo em que o teatro opera como ferramenta de media¢do, formagao e transformacdo, € ndo apenas como
linguagem estética. E precisamente nesse horizonte que a técnica de Chekhov revela um potencial ainda pouco
explorado.

76 No contexto da técnica de Michael Chekhov, o termo grounds (bases) refere-se a focos especificos de trabalho
que orientam a improvisagdo e a criagdo cénica, tais como Atmosfera, Centros Imaginarios, Gestos Psicologicos,
Qualidades de Movimento, entre outros. Conforme discute Cass Fleming (2021), essas bases funcionam como
principios operativos que delimitam o campo de explorag@o do ator, operando de modo semelhante as regras de
um jogo: ao restringirem o foco da acdo, intensificam a criatividade, a capacidade de descoberta e o engajamento

128



principios que podem contribuir para o bem-estar, para o fortalecimento comunitério e para a
imagina¢ao de mudangas sociais em contexto de crise. Ela escreve que tais principios podem
facilitar a imaginacao incorporada e o jogo, além de melhorar o bem-estar de atores e ndo atores.
Um dos exemplos mais fecundos retomados por Fleming e Cornford (2020) ¢ o
trabalho de Zoe Brook em comunidades escocesas marcadas por desemprego, isolamento e
desigualdades em saude. O interesse desse caso estd no modo como a técnica ¢
operacionalizada. Nao se trata de aplicar mecanicamente exercicios classicos, mas de utilizar
principios chekhovianos para sustentar processos de imaginagdo, jogo € reorganizagdo da
experiéncia. A técnica ¢ adaptada de forma a favorecer participagdo, agéncia e abertura de
possibilidades de agdo. Infere-se que, nesses contextos, a imagina¢do deixa de ser apenas
recurso estético e passa a operar como for¢a de reconfiguragdo subjetiva e relacional.
Nas conclusdes da coletanea, esse argumento ganha maior densidade quando Fleming
e Cornford retomam relatos de Freidank e Merlin (2001) sobre estudantes universitarios e seus
processos de formacdo. Ali, os autores observam efeitos de ligacdo, abertura, confianca e
agéncia, sugerindo que o ensino da técnica de Chekhov pode contribuir para formas indiretas,

porém consistentes, de fortalecimento subjetivo.

Freidank e Merlin observaram que este sentimento de ligacdo, abertura, agéncia e
aumento de confianga ¢ significativo a varios niveis e foi algo que os alunos foram
capazes de levar para outros aspectos dos seus estudos em diferentes disciplinas e na
sua vida mais ampla. Isto parece mostrar como o ensino das técnicas de Chekhov pode
levar os alunos a obterem uma melhor sensa¢do de bem-estar e um sentido da sua
propria agéncia de uma forma indireta através do envolvimento criativo como um
conjunto. (FLEMING; CORNFORD, 2020, p. 189)

Nessa mesma passagem, aparece um testemunho particularmente relevante, em que
Merlin relata que o processo ajudou os estudantes a sentir que “estd tudo bem ser eu”, o que
reforca a dimensao formativa e subjetiva da técnica aproximando-a de uma ética do cuidado e
da convivéncia em contextos de vulnerabilidade social.

Além disso, a autora articula essa dimensao do jogo com a hipdtese de um terceiro
espaco, em didlogo com Bhabha. Em termos indiretos, pode-se dizer que Fleming (2021)
propde que certas praticas inspiradas em Chekhov podem abrir zonas de travessia entre

polaridades — entre o pessoal e o politico, o cotidiano e o performativo, o individual e o

com a imaginagao incorporada, configurando um processo dindmico, combinatdrio e evolutivo de experimentagao
cénica.
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coletivo —, o que torna a técnica especialmente produtiva para pensar a cena contemporanea
como espacgo de mediacdo, invengao e transformacao.

A concepgao de terceiro espago, elaborada por Homi Bhabha (2004), retomada por
Mitchell (2020) no ambito da coletanea organizada por Fleming e Cornford (2020), também ¢
fundamental para compreender a forma como a técnica de Chekhov est4 sendo utilizada como
meio de dissidéncia e reinvencao subjetiva. A autora destaca que o Terceiro Espaco pode operar
como zona de liberdade criativa, de encontro entre opressor e oprimido, configurando-se como
uma construgdo coletiva a partir da multiplicidade de vozes. E, segundo Fleming, um espaco
instavel de jornada que ndo € pertencente a nenhuma perspectiva, permitindo que os artistas
dialoguem com suas proprias subjetividades e com os dilemas do presente

No Brasil, essa ressignificagdo ganha contornos proprios. No artigo O self e a atuagdo:
elementos de uma pedagogia do teatro em Michael Chekhov, Barone (2020) propde um
deslocamento da técnica de Chekhov para além da mera aplicagdo formal, aproximando-a da
pedagogia da presenga e da escuta de si. Para a autora, a no¢do de self em Chekhov pode ser
lida em chave fenomenoldgica, assim, passa a ser entendida como uma via de subjetivacao
estética e ética, uma pedagogia da sensibilidade em tempos de desintegracado e crise.

Nesse sentido, Barone (2020) evidencia que a aproximacdo entre praticas
contemplativas e a técnica de Michael Chekhov ndo se configura como uma simples soma de
procedimentos, mas como uma convergéncia no modo de compreender o trabalho do ator
enquanto processo de consciéncia. Ao integrar praticas como a meditagdo ativa, a educagao
somatica e o trabalho imaginativo, a autora demonstra que o cultivo da atencdo e da escuta
interior cria condigdes para o acesso € a sustentacao das imagens criativas no tempo. Como
afirma, “a meditagdo propicia o acesso as imagens criativas e a sustentacdo do seu
desenvolvimento, numa progressao temporal. Externamente, o ator ndo parece fazer nada, mas
esta de fato ativando e observando o que acontece em sua vida interior” (BARONE, 2020, p.
463), indicando que a experiéncia contemplativa nao implica passividade, mas um estado ativo
de percepg¢do. Desse modo, a técnica de Chekhov pode ser compreendida como uma pratica que
se ancora em estados de consciéncia cultivados’’, nos quais imaginacio, percepcio e agio se

articulam como dimensdes indissociaveis do processo criativo.

77 A nogido de estados de consciéncia cultivados pode ser compreendida em didlogo com o conceito de cultivo de
si desenvolvido por Quilici (2011), que, a partir da nogdo de shugyo, refere-se a praticas “que visam despertar
certas qualidades de consciéncia e transformar o modo de ser do praticante” (p.1). Nesse contexto, o treinamento
do ator ¢ entendido como processo continuo de refinamento da atengdo, da percepgéo e da experiéncia psicofisica.
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A partir de sua experiéncia pedagdgica, Luciana Barone (2020) reestrutura a técnica
de Michael Chekhov ao integra-la a praticas contemplativas e somaticas, deslocando seu uso
de uma aplicacao formal para um processo ampliado de consciéncia psicofisica. A autora
articula elementos da técnica chekhoviana — como a incorporacdo de imagens e o gesto
psicologico — com praticas de meditagdo ativa, mascara neutra e Educacdo Somatica (Body-
Mind Centering)’®, construindo um percurso pedagogico orientado ao autoconhecimento e a
ampliacao da percep¢ao do ator. Nesse contexto, a relacao entre imaginacao e percepgao torna-
se eixo estruturante do trabalho, sendo mobilizada tanto como meio de acesso a vida interior
quanto como fonte de criacdo cénica. Como evidencia seu artigo, o objetivo ndo ¢ a reproducao
de procedimentos técnicos, mas a criagdo de condigdes para que o ator desenvolva uma
consciéncia mais refinada de seus processos fisicos e psiquicos, possibilitando a emergéncia de
uma atuacao mais integrada, sensivel e autoral.

As contribui¢des de Luciana Barone revelam uma perspectiva critica e sensivel sobre
o processo de formacdo do ator no século XXI, especialmente em didlogo com a técnica de
Chekhov. A autora propde compreender o trabalho do ator como uma jornada de constitui¢ao
de um self em relagdo, em movimento e em escuta com o mundo. Para Barone, a técnica
chekhoviana propicia o desenvolvimento de um eu criador que ultrapassa o plano racional e
emerge de camadas mais profundas da experiéncia vivida, nas quais a imaginacdo desempenha
papel central.

Conforme discute Barone (2020), o trabalho do ator estd profundamente relacionado
ao desenvolvimento da consciéncia psicofisica e ao autoconhecimento, sendo a imaginagao ¢ a
percepcao elementos centrais do processo criativo. Nesse sentido, pode-se compreender tal
percurso como um processo de transformacdo pessoal, mobilizado por for¢as poéticas que
configuram o que aqui se denomina de self criador.

Essa perspectiva ecoa a no¢ao de um corpo imaginante em oposicdo ao corpo
disciplinado, propondo um modelo formativo pautado pela alteridade, pelo simbdlico e pelo
¢tico. Barone articula ainda esse pensamento com os aportes de Gilbert Durand (2002) e da
antropologia simbdlica, sugerindo que o imaginario ¢ o meio através do qual o ator se insere e
age no mundo.

Ja no trabalho de Verdnica Fabrini (2021), intitulado Quando sera o futuro? Praticas

chekhovianas do imaginar numa perspectiva decolonial, analisado em profundidade em topico

8 0 Body-Mind Centering (BMC) ¢ uma abordagem de educagdo somatica desenvolvida por Bonnie Bainbridge
Cohen, que investiga a relagdo entre corpo e mente por meio da experiéncia direta dos sistemas corporais, propondo
a corporalizagdo (embodiment) como processo de ampliacéo da consciéncia e reorganizagdo do movimento.
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anterior, a meu ver, trata-se de uma das releituras situadas mais radicais e potentes da técnica
no Brasil contemporaneo. A autora relata sua experiéncia como docente na UNICAMP junto a
estudantes indigenas e negros ingressantes por cotas étnico-raciais, € como a imaginagao,
enquanto eixo estruturante da proposta de Chekhov, possibilitou o contato com outras

cosmopercepgoes e ontologias. Para Fabrini (2021):

Podemos ainda imaginar e perceber. Temos um corpo que nos conecta com o mundo,
temos um corpo que € natureza, um corpo terrano. Fui salva pelo pequeno livro azul.
Fui salva por uma orquidea sorridente num pequeno vaso ao sol. Escutei seus
segredos. Fui salva pela imaginagdo - espago real de transporte, espaco do mundo-do-
meio. Fui salva pelo reconhecimento da alma de tudo que existe: gente, pedra, rio,
bicho, flor e tudo mais. Decidi presentear Chekhov com Ideias para Adiar o Fim do
Mundo. Achei que ele gostaria. Ambos viveram destruigdo de mundos. (FABRINI,
2021, p. 64-65)

A atitude de Fabrini ¢ emblematica: ao colocar Michael Chekhov em didlogo com
Ailton Krenak, ela ndo apenas atualiza a técnica, como também contribui para a reinser¢ao de
sua fun¢do social e politica no Brasil contemporaneo. Esse gesto performa um pensamento
decolonial que desafia os canones europeus sem abdicar de suas poténcias criativas, propondo
uma pedagogia teatral comprometida com a transformacao subjetiva e coletiva.

As préticas relatadas por Barone e Fabrini ndo apenas atualizam a técnica de Michael
Chekhov no contexto brasileiro, mas também propdem um deslocamento de seu centro
epistémico, apontando para um Chekhov relido “pelas margens”, pelas pedagogias do Sul
Global, pelas corporeidades dissidentes e pelas subjetividades silenciadas. Isso refor¢a o
argumento central desta tese: a técnica chekhoviana, em sua poténcia poética e pedagogica, esta
apta a dialogar com os desafios contemporaneos, inclusive no campo da educacao formal, como
sera discutido no Capitulo III.

Tais referéncias permitem identificar, com maior precisao, o tipo de transformagao que
a técnica chekhoviana vem sofrendo no século XXI. Nao se trata simplesmente de ‘“usar
Chekhov em novos lugares”. O que ocorre ¢ mais profundo: a técnica ¢ descentrada da
interpretagdo de personagem e convertida em matriz de composi¢do cénica; ¢ expandida para
voz, movimento, elementos visuais da cena e dramaturgia; ¢ levada a contextos aplicados,
terapéuticos e comunitdrios, onde passa a operar como pratica de cuidado, agéncia e
participacdo; € reinterpretada politicamente, em relagdo a amor, responsabilidade social, bem-
estar e mudanca sociopolitica; e € criticamente atualizada pela possibilidade de dialogo com

diferencas culturais e com novas formas de subjetivagao.
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Assim, € possivel afirmar que tais experiéncias contemporaneas nao apenas expandem
os horizontes metodologicos do legado chekhoviano, como também o inscrevem em um
territorio €tico, estético e politico alinhado as urgéncias do século XXI. Essas manifestagoes,
tanto internacionais quanto nacionais, apontam para a vitalidade da técnica de Michael Chekhov
como um campo vivo, em constante transformacdo. Ao serem reivindicadas por contextos
diversos, suas ferramentas ganham novas camadas de sentido e se tornam instrumentos de
resisténcia, cura, criagao e ensino.

Portanto, a técnica de Michael Chekhov, longe de se constituir como sistema encerrado
em sua origem, pode ser compreendida hoje como campo vivo, relacional, ético e processual
de experimentacao artistico-pedagogica.

A publicagdo brasileira de O Manuscrito de Paris: um primeiro esbo¢o, uma
redescoberta” (CHEKHOV, 2025), organizada por Hugo Moss, permite reabrir criticamente a
discussdo sobre os modos de transmissdao da pedagogia de Michael Chekhov no século XX.
Para além da relevancia histérica do documento, a apresentagao da edigdo brasileira escrita por
Veronica Fabrini desloca a leitura tradicionalmente centrada na figura individual do mestre e
evidencia a dimensdo coletiva, relacional e frequentemente invisibilizada que atravessa a
constituicao do legado chekhoviano.

Nesse processo de reconfiguracdo contemporanea da técnica chekhoviana, torna-se
igualmente necessario revisitar criticamente os sujeitos historicos envolvidos na construgdo e
transmissdao de seu legado pedagogico. Ao comentar a trajetdria do manuscrito, na referida
publicacdo de Moss (2025), Fabrini chama atencdo para a presenga de colaboradoras
fundamentais no processo de preservacdo e transmissdo da técnica psicofisica de Michael
Chekhov, destacando especialmente Georgette Boner, Beatrice Straight, Deirdre Hurst du Prey

e Mala Powers. Segundo a autora:

Vale mencionar que a igni¢ao, desenvolvimento, sustentagao e memoria do legado
de Michael Chekhov, foi também fruto de parcerias femininas. Foi a jovem
Georgette Boner, doutora em Filosofia e estudiosa das personagens femininas de
Schnitzler, sua interlocutora na escrita desse manuscrito, ¢ Deirdre Hurst du Prey,
Beatrice Straight e Mala Powers, algumas das suas parceiras-chave na elaboragao
de sua pedagogia e no precioso registro de suas oficinas e ensaios. (FABRINI, 2025,

p. xii).

Tal observagdo possui implicagdes importantes para uma leitura contemporanea da

pedagogia chekhoviana. Historicamente, grande parte das narrativas sobre as metodologias do

7 Para uma discussdo anterior sobre a edigdo brasileira de O manuscrito de Paris: um primeiro esbogo: uma
redescoberta (CHEKHOV, 2025), ver o topico 1.7 desta tese.
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ator no século XX foi construida a partir de modelos centrados em figuras masculinas
concebidas como “mestres” ou ‘“génios criadores”, frequentemente apagando as redes
colaborativas responsaveis pela sistematizagdo, documentagao e continuidade dessas praticas.
Nesse contexto, a observagdo de Fabrini permite compreender que o legado de Chekhov ndo
emerge exclusivamente de uma producgdo individual, mas de uma ecologia coletiva de
transmissao, sustentada também por praticas de escuta, organizacao, cuidado pedagdgico e
mediacao intelectual realizadas por mulheres.

Essa perspectiva torna-se particularmente relevante quando articulada aos debates
contemporaneos sobre decolonialidade e critica feminista das epistemologias artisticas. Ao
problematizar a centralidade autoral masculina na historia do teatro moderno, abre-se espaco
para reconhecer que muitos processos de producao e preservacao do conhecimento teatral
estiveram vinculados a formas de trabalho historicamente feminilizadas e frequentemente
desvalorizadas pelas narrativas oficiais da arte. No caso especifico de Georgette Boner, sua
atuagdo ndo se limita a uma funcdo técnica de registro documental. Sua escuta atenta, seu
trabalho de transcricdo e sua permanéncia junto as praticas pedagogicas de Chekhov constituem
parte ativa da propria materialidade historica através da qual essa técnica chegou ao presente.
Sob essa perspectiva, a técnica psicofisica de Michael Chekhov pode ser compreendida ndo
apenas como um conjunto de procedimentos voltados a criacdo do ator, mas como uma
pedagogia relacional sustentada por dindmicas coletivas de transmissao sensivel. Tal dimensao
aproxima-se de debates contemporaneos que procuram deslocar modelos hierdrquicos e
individualizantes da criagdo artistica, enfatizando praticas de cuidado, escuta e construgdao
compartilhada do conhecimento. Nesse sentido, a observacao de Fabrini permite ampliar a
compreensdo da propria micropolitica da sensibilidade discutida nesta tese: ndo apenas como
operag¢ao estética sobre o corpo e a imaginagao do ator, mas também como modo de constituicao
de relagdes éticas e pedagdgicas no interior dos processos de criagdo e formagao artistica.

Além disso, a presenca dessas colaboradoras evidencia que as reverberagdes
contemporaneas da técnica chekhoviana também podem ser pensadas a partir de uma critica as
estruturas patriarcais que historicamente organizaram a transmissdo do saber teatral. Ao
reconhecer a participagdo ativa de mulheres na consolidagao desse legado, desloca-se a ideia
de autoria isolada e abre-se espago para compreender a historia das pedagogias do ator como
campo constituido por multiplas vozes, afetos, mediacdes e formas de trabalho frequentemente
invisibilizadas pelas historiografias tradicionais do teatro.

E nesse ponto que se ancora a proposta do Capitulo III desta tese: analisar laboratorios

praticos inspirados na abordagem de Chekhov como estratégias formativas e performativas em
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ambientes escolares, periféricos e institucionais. Esse € o solo onde germinou o projeto Medusa,
elaborado com estudantes do Instituto Federal de Goias (IFG), em que o mito foi subvertido
como forma de devolver movimento e voz aquilo que havia sido silenciado. Se a Medusa mitica
petrificava com o olhar, nossa Medusa revé o mundo pelo avesso, ressignifica o corpo feminino,
o corpo marginalizado, e propde um gesto contestador: em vez da paralisia, o impulso de vida.
Este trabalho colaborativo, construido nos laboratorios teatrais do IFG, operou como plataforma
para a experimentacdo da praxis chekhoviana a partir da individualidade criativa dos
participantes e seus contextos sociopoliticos, e o teatro como pratica pedagogica integral.
Assim, a continuidade da tese no Capitulo III assumira o carater investigativo-pratico:
a exposicdo e andlise dos laboratorios de criagdo pedagdgica e artistica realizados com
estudantes do Ensino Fundamental e Médio, entre outras oficinas em contextos ndo formais,
que revelard como as ideias tratadas até aqui se corporificaram, confrontaram e se reformularam
no terreno da realidade escolar, entre outros espagos pedagogicos. Ao narrar ¢ analisar essas
experiéncias, buscamos nao apenas validar empiricamente nossa hipdtese, mas também
expandir os horizontes da pesquisa em teatro-educacao, contribuindo para a construgao de um

ensino artistico verdadeiramente transformador.
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CAPITULO 111
LABORATORIOS PSICOFISICOS COMO PRATICAS MICROPOLITICAS
DE FORMACAO

Se, nos capitulos anteriores, buscou-se demonstrar que a técnica psicofisica de Michael
Chekhov pode ser compreendida como uma pratica micropolitica da sensibilidade, o presente
capitulo volta-se a materialidade dessa hipdtese no campo empirico. Os laboratérios
psicofisicos aqui analisados ndo serdo tratados como simples aplicacdes ilustrativas de um
referencial previamente estabilizado, mas como espagos de experimentacao nos quais essa
dimensdo estético-politica da pedagogia chekhoviana se torna observavel, tensionavel e
analisavel. Parte-se do pressuposto de que a formagdo teatral, quando orientada por
procedimentos imaginais e psicofisicos, atua ndo apenas sobre competéncias expressivas, mas
também sobre modos de aten¢do, imaginacdo, relacdo e presenca. Nesse sentido, o0s
experimentos desenvolvidos em contextos formais e nao formais de ensino permitem investigar
de que maneira gesto, atmosfera, imagem, escuta e criagdo coletiva podem constituir operagdes
concretas de transformacgado subjetiva e pedagdgica, fazendo da pratica laboratorial o lugar em
que a teoria se corporifica e se testa criticamente.

Apos a discussdo desenvolvida no capitulo anterior, em que a cena contemporanea foi
compreendida como um campo complexo atravessado por dindmicas macro e micropoliticas,
este capitulo desloca a reflexdo para o plano da experiéncia pedagogico-cénica. Se, no nivel
macropolitico, o teatro se relaciona com disputas histdricas, sociais e epistemologicas que
atravessam o século XXI, no plano micropolitico essas tensdes se manifestam nos processos
formativos, nas relagdes entre corpos, imaginacdo e criacdo coletiva. Nesse sentido, os
laboratdrios psicofisicos apresentados a seguir sdo compreendidos como espagos de
investigagcdo cénico-pedagogica nos quais a técnica de Michael Chekhov se atualiza como
praxis formativa, articulando criagdo artistica, pedagogia teatral e transformacgao subjetiva. Ao
examinar as experiéncias desenvolvidas em contextos de educacdo formal e ndo formal, busca-
se evidenciar como a imagina¢ao psicofisica, o gesto e a composi¢do simbodlica operam como
praticas micropoliticas de formagdo, capazes de produzir deslocamentos sensiveis e
pedagodgicos no trabalho do estudante e do professor-artista.

Este capitulo parte de um entendimento metodologico em que o laboratorio teatral €
concebido como espago de investigacdo, criagdo e transformagdo. A metodologia aqui
delineada busca articular corpo, imaginagdo e pensamento critico, em consonancia com a visao

pedagogico-transformadora defendida ao longo da tese.
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No contexto contemporaneo das artes da cena, a no¢do de laboratério de atuagdo
desloca-se de um espago fechado de experimentacao técnica para um campo expandido de
producao de conhecimento, atravessado por dimensdes éticas, politicas e epistemoldgicas.
Conforme argumentam Fahrer, Bonfitto e Ferreira (2021), o laboratério teatral pode ser
compreendido como um espago-tempo de “agir no mundo”, no qual a atuagdo deixa de ser
apenas uma pratica estética para se constituir como acao relacional e interventiva na realidade.
Tal perspectiva ressoa diretamente com a abordagem contemporanea da técnica psicofisica de
Michael Chekhov, na medida em que compreende o trabalho do ator ndo como reproducgdo de
formas, mas como ativacao de processos imaginativos, energéticos e perceptivos que articulam
corpo, pensamento e ambiente, em uma agdo consciente no mundo.

Nesse horizonte, o laboratério assume uma dimensao ético-politica ao propor praticas
que promovam a alteridade, a escuta e o encontro. Em vez de operar a partir de um saber
estabilizado, ele se constitui como um espaco de atravessamento do “ndo saber”, no qual a
vulnerabilidade torna-se poténcia criadora. Tal condi¢do ¢ fundamental para a emergéncia de
processos psicofisicos que, conforme sugerido por FAHRER et al. (2021), envolvem nao apenas
o intelecto, mas a totalidade das dimensdes humanas, incluindo aspectos afetivos, energéticos
e perceptivos.

Portanto, compreende-se que o laboratorio teatral contemporaneo ndo se limita a
investigacdo de formas cénicas, mas se afirma como pratica de criagdo de mundo. Ao articular
imaginacao, a¢ao e relacdo, ele produz fissuras no ja dado e possibilita a emergéncia de novas
formas de existéncia, percepcdo e convivéncia. Nesse sentido, o laboratorio aproxima-se
daquilo que esta pesquisa denomina de praxis politico-pedagogica chekhoviana: um campo de
experimentacdo no qual a técnica se torna meio para a transformagado do sujeito e do coletivo,

operando simultaneamente nos planos estético, ético e micropolitico.

3 - Metodologia e procedimentos dos laboratorios psicofisicos

A etapa pratica desta tese baseia-se em uma metodologia tedrico-pratica e qualitativa,
fundada na compreensao da arte como forma de producdo de conhecimento, conforme discutem
Barba (1995), Fortin (2011), Haseman (2006) e Nelson (2013). Nessa perspectiva, o fazer
teatral ¢ compreendido como ato investigativo, no qual corpo, imaginacao e reflexdo critica se

entrelagam para gerar conhecimento sensivel, estético e pedagogico.
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Os laboratorios psicofisicos realizados constituem o campo empirico desta pesquisa e
foram concebidos como ambientes de experimentacao pedagogica, estética e micropolitica. A
metodologia adotada orienta-se a partir de uma triplice dimensao: investigagao psicofisica, na
qual se analisam as experiéncias corporais, imaginativas e simboélicas em praticas de atuagdo e
ensino; documentacdo processual, que reune registros reflexivos e iconograficos produzidos
pelo pesquisador e pelos participantes; analise hermenéutica e performativa, que articula os
dados empiricos aos referenciais tedricos de Michael Chekhov, Rudolf Steiner, Carl Jung e
autores contemporaneos como Fabrini (2021), Merlin (2003) e Fleming e Cornford (2020).
Essa abordagem busca compreender os fendmenos cénico-pedagdgicos ndo como
objetos estaticos, mas como processos vivos de criagdo e transformacdo. A pesquisa assume,
portanto, um carater pedagdgico-transformador, em que teoria e pratica ndo se separam, mas se
retroalimentam continuamente.
A coleta de dados ocorreu de maneira continua durante os laboratdrios realizados entre
2020 e 2026, em trés contextos principais: a) Oficina cénica desenvolvida com recursos da Lei
Aldir Blanc (2021); b) Laboratorio PBIC-EM no IFG (2021-2022); c) Laboratorios escolares
no Colégio Estadual Professora Maria Luiza dos Santos Silva (2025-2026).
Os instrumentos utilizados para o registro e a coleta de dados foram definidos a partir
de uma logica qualitativa e sensivel, adequada a pesquisa artistica: diario de processo do
pesquisador — anotagdes reflexivas sobre cada encontro, percepcdes corporais, atmosferas e
imagens emergentes; cadernos individuais dos participantes — registros escritos € imagéticos
elaborados pelos alunos, com descrigdes de sensagdes, movimentos e estados de presencga;
registros audiovisuais — videos e fotografias que documentam gestos arquetipicos (GA),
improvisagdes € momentos de ensaio; entrevistas informais e rodas de escuta — conversas
mediadas pelo pesquisador para captar percep¢des subjetivas, narrativas de aprendizado e
ressonancias simbolicas; portfolios coletivos e mapas de criagdo — sinteses das etapas dos
laboratdrios, contendo fragmentos visuais, textos reflexivos e analises produzidas pelos grupos.
Esses instrumentos foram escolhidos por sua adequacdo a uma metodologia de
pesquisa artistica, que privilegia a experiéncia, a observagao sensivel e a escuta. A triangulacao
entre registros escritos, visuais e orais permitiu uma visdo complexa e integrada dos processos
formativos e criativos.
A analise dos dados foi conduzida a partir de cinco eixos interpretativos, formulados
com base nas categorias centrais da técnica de Michael Chekhov e nos pressupostos de uma

pedagogia integral: presenga e escuta psicofisica — observagdo da qualidade de atengdo, do
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enraizamento corporal e da abertura perceptiva dos participantes; imaginagdo ativa e gesto
arquetipico (GA) — identificagdo de imagens simbolicas e sua tradugdo em acdes fisicas e
qualidades energéticas; ritmo e atmosfera — analise dos fluxos dinamicos e das tonalidades
emocionais € espaciais criadas nos exercicios; autonomia e autoria criativa — verificacdo da
capacidade de criagdo individual e da transformacdo dos impulsos internos em expressao
cénica; ressonancia coletiva e alteridade — observagao das relacdes de colaboragdo, empatia e
co-criagdo entre os integrantes.

A andlise priorizou a dimensdo qualitativa e interpretativa, considerando as
transformagoes psicofisicas, simbolicas e relacionais ocorridas no processo. Os dados foram
sistematizados a partir da observagdo participante, dos registros reflexivos e da comparagao
entre diferentes experiéncias laboratoriais.

A pesquisa seguiu as diretrizes da Resolucdo n® 510/2016 do Conselho Nacional de
Saude, que regula estudos com seres humanos nas areas de Humanidades e Artes. Nos casos
envolvendo menores de idade, o consentimento esteve vinculado ao ambiente escolar,
considerando que os processos desenvolvidos integravam atividades regulares de ensino e
projetos de pesquisa das instituigdes nas quais o pesquisador atuava, configurando-se,
paralelamente, como laboratérios investigativos da presente tese.

Os registros audiovisuais e escritos sdo de uso exclusivamente académico, mantendo
o anonimato e a integridade da imagem e da voz dos participantes. O pesquisador atuou também
como professor, adotando uma postura de escuta e cuidado, evitando qualquer forma de
exposic¢ao ou julgamento avaliativo que comprometesse o bem-estar emocional e simbdlico dos
envolvidos.

Eticamente, a pesquisa assume a arte como espaco de formacao e cuidado, onde o ato
criativo € também ato de respeito, alteridade e liberdade. Nesse sentido, a ética ndo ¢ apenas
norma institucional, mas postura estética e politica, conforme apontam Ranciere (2011) e
Fleming (2021), que compreendem o fazer teatral como campo de emancipacdo sensivel e

epistemologica.

3.1 - Delineamento metodologico dos laboratérios psicofisicos: acervo iconografico,

nucleos de criaciio e procedimentos de analise

Os capitulos anteriores delinearam os fundamentos teoricos, filosoficos e estéticos que

sustentam esta pesquisa, situando Michael Chekhov no entrecruzamento entre pedagogia,
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estética e politica. Observou-se como a técnica chekhoviana®® se nutre de fontes diversas de
Goethe a Steiner, de Jung a contemporaneidade decolonial, construindo um pensamento teatral
que transcende o realismo psicologico e propde uma ontologia do gesto, da imaginagao e da
energia criadora. Essa base conceitual abre espago para a presente etapa, em que a reflexdo se
corporifica em pratica e o pensamento tedrico se transforma em experiéncia.

O presente capitulo destina-se a apresentagdo e analise dos processos experimentados
em laboratorios de investigagdo cénica voltados a formagdo ampla de estudantes em contextos
formais e ndo formais de ensino. Os processos analisados foram conduzidos pelo autor da tese
em diferentes contextos: oficina ministrada durante a pandemia de COVID-19 (2021), com
recursos da Lei Aldir Blanc; atuagdo como professor substituto de Teatro no Instituto Federal
de Goias (2021-2022), envolvendo aulas regulares para o Ensino Médio e orientagao de projeto
de Iniciagdo Cientifica relacionado ao tema da tese; e aulas e projetos de pesquisa, em formato
de eletivas, desenvolvidos no Colégio Estadual Professora Maria Luiza dos Santos Silva, em
Goianira-GO, instituicdo na qual o pesquisador ocupou o cargo efetivo de Professor de
Arte/Teatro entre fevereiro de 2025 e fevereiro de 2026.

Trata-se de espacos nos quais principios tedricos expostos anteriormente — como o
gesto psicoldgico, a imaginacdo ativa e a dimensdo simbolica do ato criador — sdo
experimentados corporalmente e transpostos em procedimentos pedagdgicos e artisticos. Mais
do que comprovar hipoteses, busca-se aqui compreender como o conhecimento se manifesta
por meio da agdo cénica, reafirmando a arte como forma legitima de producao de saber.

E nesse horizonte que se insere o referencial metodoléogico a seguir apresentado, o qual
fundamenta e orienta as praticas empiricas da pesquisa. Esse referencial articula autores que
pensaram a pesquisa em artes cénicas como campo epistemologico proprio — como Barba,
Pavis, Nelson, Haseman, Fortin e Gumbrecht — e oferecem o enquadramento tedrico-
metodologico necessario para compreender os processos laboratoriais analisados nas se¢des
subsequentes.

Conforme Robin Nelson (2013), a pesquisa baseada na pratica, Practice as Research,
opera num continuo entre a¢do e andlise; a elaborag¢do conceitual emerge do fazer e retorna a
ele, em ciclos iterativos de documentacao e reflexdo. Essa concepcao dialoga diretamente com

Brad Haseman (2006), que propde a performative research como um terceiro paradigma

80 Nesta pesquisa, distingue-se a formulago original da técnica psicofisica de Michael Chekhov, desenvolvida no
contexto artistico e pedagogico do século XX, de suas reelaboragdes contemporaneas no século XXI, entendidas
nao como mera reprodugdo metodoloégica, mas como reinterpretagdes criticas e situadas, atravessadas por novos
debates — como micropolitica, decolonialidade e pedagogias criticas — que reconfiguram seus principios a luz
de contextos historicos, culturais e educacionais distintos.
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metodoldgico, distinto dos modelos quantitativo e qualitativo, no qual o nucleo epistemologico
¢ a pratica e os resultados materiais da pratica sao reconhecidos como achados de pesquisa. No
artigo original, Haseman situa a insuficiéncia dos paradigmas ortodoxos para o pesquisador
practice-led (p. 1-3), e fundamenta o deslocamento para a performatividade a partir de J. L.
Austin (p. 6), definindo a research initiated and conducted through practice como “a estratégia
necessaria e fundacional” (p. 8-9).

A metodologia aproxima-se da antropologia teatral de Eugenio Barba (1995),
especialmente da compreensdo do laboratério como espaco de pesquisa sobre presenca e
energia, sustentado pela observacao sistematica do comportamento cénico. No presente estudo,
os laboratdrios cénico-pedagogicos (Oficina no dmbito pandémico, Inicia¢do Cientifica e aula
no IFG, aulas regulares e disciplinas eletivas na Rede Estadual de Educacao de Goiés) operam
como dispositivos epistemologicos: praticas, registros e devolutivas sdo tratados como dados;
e a analise se faz no vaivém entre reflexdo na acdo e sobre a acdo (Schon, 1983). Para o
tratamento do corpo como sujeito de conhecimento e a escrita do artista-pesquisador como
pratica reflexiva (diario, descricdes densas, autoetnografia performativa), seguimos a linha
metodolédgica consolidada por Fortin (2011).

A leitura dos processos segue uma abordagem interpretativa inspirada em Patrice Pavis
(2003), a cena como texto expandido que articula corpo, espago, tempo e discurso; a analise
combina descri¢do, interpretacdo e contextualiza¢do. Em didlogo com Hans Ulrich Gumbrecht
(2004), consideramos a producdo de presenca para captar dimensdes materiais e sensiveis do
gesto psicofisico que excedem o significado representacional.

O desenho metodologico organiza-se em trés eixos interdependentes: (1) Teorico-
analitico: sistematizacdo de Goethe, Steiner, Jung e Chekhov; (2) Pratico-experimental,
laboratorios: gesto psicologico, imaginagdo ativa, arquétipos criativos (em uma abordagem
chekhoviana); (3) Reflexivo-documental: analise qualitativa dos processos, com critérios de
coeréncia simbolica, densidade estética e ressondncia formativa. A op¢do por assumir os
resultados materiais da pratica como achados de pesquisa e reconhecer a pratica como estratégia
fundante ampara-se em Haseman (2006, p. 6-9).

O percurso metodolégico adotado nos laboratorios psicofisicos ja realizados no IFG e
em desenvolvidos na Escola Estadual (rede Seduc-GO), explicita objetivos, materiais (acervos),
procedimentos, instrumentos de registro, categorias analiticas e critérios de validacdo. A
proposta insere-se no campo da pesquisa baseada em pratica (practice as research) nas artes
(NELSON, 2013; HASEMAN, 2006), entendendo a cena como meio de investigacdo € o

processo de criagcdo como produgdo de conhecimento (BARBA; SAVARESE, 1995; FORTIN,
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2011). Em coeréncia com os Capitulos 1 e 2, os laboratorios operam a articulagdo entre imagens
arquetipicas (JUNG, 1964), gesto psicofisico (CHEKHOV, 2015) e acervos iconograficos
culturais (literatura, artes visuais, mitos e contos), sob postura critica as universaliza¢des e com
aten¢do a ressignificagdes contemporaneas (FABRINI, 2021; FLEMING; CORNFORD, 2020).
Buscou-se investigar como imagens/arquétipos (em sentido heuristico) e gestos
psicofisicos organizam processos de criagdo cénica e formacdo do ator/atriz-intérprete,
produzindo material dramaturgico e protocolos pedagdgicos aplicaveis ao contexto escolar: (a)
construir e experimentar acervos iconograficos tematicos; (b) elaborar nucleos de criacdo
(grupos de trabalho) com base em matrizes simbodlicas/mitopoéticas; (c) sistematizar
procedimentos de imaginagdo ativa e Gesto Psicologico; (d) produzir e analisar registros
multimodais (didrio, audio-video, partituras de acdo); (e) derivar critérios analiticos que
relacionem imagem-gesto-atmosfera-acao.

Em Jung, arquétipos sdo estruturas psiquicas do inconsciente coletivo que se
manifestam em imagens e narrativas; ndo sdo “produzidos” a vontade (JUNG, 1964). (II) Em
Chekhov, o “arquetipico” ¢ dispositivo técnico-poético: imagens/gestos condensados que
catalisam estados criativos (CHEKHOV, 2015; CHAMBERLAIN, 2004). (III) O uso de

categorias espirituais/simbolicas é heuristico®!, nio ontologizante.

Contextos de aplicacio e participantes

Oficina Aldir Blanc (2021): Oficina Vivéncia psicofisica a partir da técnica de Michael
Chekhov, realizada no ano de 2021 no contexto da Lei Aldir Blanc, em formato online
(plataformas Zoom e Google Meet), com carga horaria total de 12 horas, distribuidas em cinco
encontros (2h, 2h, 2h, 3h e 3h), conforme plano de trabalho do projeto. Participaram do
laboratdrio sujeitos com idades a partir de 18 anos, selecionados por meio de processo publico
que envolveu analise de curriculo e carta de intencdes, com critérios de inclusdo que buscaram
contemplar diversidade de perfis (atores profissionais, amadores, iniciantes, pessoas negras €
pessoas com deficiéncia), conforme previsto na proposta.

IFG (2021-2022): Turmas de arte/teatro (nivel médio/técnico) em encontros semanais (90
min), com 12-25 participantes por grupo. Projeto de Iniciacdo Cientifica PBIC-EM IFG,

encontros semanais (120 min), com 1 participante.

810 termo heuristico é empregado, nesta pesquisa, para designar o uso de conceitos e categorias como instrumentos
operativos de investigacdo e criacdo, voltados a produgao de sentido e a abertura de possibilidades interpretativas,
e ndo como afirmacdes de carater ontoldgico ou essencialista.
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Escola Estadual (2025-2026): Turmas do Ensino Fundamental — Anos Finais e Ensino Médio
(disciplina Arte/Teatro), encontros semanais (50 min), 25-45 estudantes por turma. Eletivas
dos 7° anos do Ensino Fundamental (disciplina Arte/Teatro), encontros semanais (50 min), com

35-45 participantes.

Construcao do acervo iconografico e selecio por nucleos

Acervo iconografico: Conjunto curado de pinturas, esculturas, gravuras, fotografias, mascaras,
trechos de literatura dramatica e contos de fadas/mitos (de diferentes tradi¢des), além de icones
populares e referéncias visuais locais. A curadoria observa: (1) diversidade cultural/geografica,
evitando eurocentrismos; (2) variacdo formal (abstragdo/figuracdo; estatico/dinamico); (3)

potencial de acdo (imagens que sugerem vetor, qualidade de energia, relagdo com o espaco).

Critérios de inclusao: (1) Poténcia gestual (a imagem convoca impulso de agdo); (II) densidade
atmosférica (sugere clima/qualidade de presenca); (III) matriz mitopoética vinculavel a temas
reconheciveis (heroi/velho sabio/sombra/trickster, etc.) tratados sem essencializar (JUNG,
1964; VON FRANZ, 1990; VON FRANZ, 2005).

Essencializar, aqui, significa atribuir um significado fixo, universal e imutavel a uma
figura simbdlica, arquétipo ou conceito, como se esse significado fosse sempre 0 mesmo em
qualquer cultura, época ou contexto. Um exemplo de essencializagdo seria dizer que “a figura
do Hero6i significa sempre coragem e masculinidade” ou que “a Sombra representa o mal”.
Tratar sem essencializar, portanto, significa reconhecer que esses simbolos e “arquétipos” sao
construgdes culturais, que variam historicamente e geograficamente, e que podem assumir
multiplos sentidos dependendo do grupo, da cultura, da cena ou do contexto pedagdgico em
que sdo ativados. Por outro lado, um exemplo de ndo essencializa¢do seria considerar que a
figura do Heroi pode significar resisténcia coletiva, lideranca feminina, ancestralidade ou luta
social, conforme a cultura e o processo criativo. Portanto, as imagens arquetipicas e gestos
psicofisicos foram operacionalizadas como estimulos criativos, ndo como verdades fixas sobre
a natureza humana. Isso significa que figuras como Herdi, Velho, Trickster e Sombra foram
interpretadas criticamente e ressignificadas artisticamente pelos (as) participantes, levando em
conta seus contextos socioculturais e experiéncias, inclusive escolares e locais. Essa postura
dialoga com autores/as como Marie-Louise von Franz (1990, 2005), que trata dos arquétipos
como estruturas simbolicas dindmicas, e ndo dogmaticas; Veronica Fabrini (2021), que discute

praticas chekhovianas a partir de uma perspectiva decolonial, critica ao universalismo europeu.
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Niucleos de criacdo (grupos): Os/as estudantes escolhem, dentre os materiais, “matrizes de
referéncia” e se agruparam por afinidade imagética e pergunta de pesquisa. Exemplos de eixos:
Ritual/Passagem, metamorfose/Animalidade, Velho Sabio/Conselho, Trickster/Carnavalizagao
(JUNG, 1964; VON FRANZ, 2005). Cada ntcleo pesquisa e seleciona imagens e textos breves

associados (contos, excertos dramaticos, legendas) para “disparo” de improvisacdes.

Procedimentos de laboratorio (fases e tarefas):

Fase 1 — Sensibilizacio psicofisica: Preparagdo corporal/respiratdria; exercicios de qualidades
de movimento e atengdo periférica; exploragdo de atmosferas (quente/frio, denso/raro,
leve/pesado) e vetores espaciais (abrir/fechar, ascender/descender), mapeando imagens internas
emergentes (CHEKHOV, 2015).

Fase 2 — Imagem-Gesto (Gesto Psicologico): Cada participante elegeu uma imagem-semente
do acervo e formula um GP (gesto psicologico) que condense impulso, inten¢do e atmosfera. O
GP ¢ amplificado, precisado (dire¢do, ritmo, durac¢do) e internalizado como coluna vertebral da
acdo (CHEKHOV, 2015). Trabalho individual e em duplas: transdugio®
imagem— gesto—acao.

Fase 3 — Nucleos e partituras: Em pequenos grupos, composicdo de partituras de agao
(sequéncias curtas) articulando GPs individuais, relacdes de forcas (atragdo/repulsdo,
expansao/contracdo), variagdes de atmosfera e objetos de cena (méscaras, tecidos). Integragao
de texto (palavra-som-canto) quando emergente. Busca-se o equilibrio entre clareza formal e
abertura improvisacional (BARBA; SAVARESE, 1995).

Fase 4 — Dramaturgia de processo: Derivagcdo de “novos textos” a partir de: (a) cadernos de
imagens/palavras recolhidos nos nucleos; (b) transcricdo de falas improvisadas; (c) descri¢ao
densa das acdes (diarios). A dramaturgia € concebida como montagem de materiais, porosos a
cena, com revisdes iterativas®* (NELSON, 2013).

Fase 5 — Devolutivas e refino: Ao fim de cada bloco, realiza-se apresentagdo interna e rodas

de devolutiva mediadas por perguntas operatorias: O que o GP torna visivel/audivel? Que

82 O conceito de transdugdo, em Simondon (2005), refere-se a um processo de transformagdo em que uma forma
ou energia se propaga por um meio, gerando novas estruturas e sentidos; ndo se trata de mera tradug@o, mas de
uma operagao criativa e formativa.

8 O termo revisdes iterativas refere-se a um processo de reelaboracdo continua, em ciclos sucessivos de analise e
aperfeigoamento, no qual cada revisdo incorpora novas reflexdes, dados e feedbacks para refinar a coeréncia
tedrica e metodologica do trabalho. Tal abordagem ¢ comum em pesquisas qualitativas e performativas,
reconhecendo que o conhecimento se constroi de forma processual ¢ dindmica (NELSON, 2013; HASEMAN,
20006).
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atmosfera se estabiliza? Que relagdes se tornaram legiveis? As falas alimentam revisdes de GP,
partitura e arranjos de cena.

Instrumentos de registro e organizacio do corpus: (I) Diario de bordo reflexivo do
pesquisador e didrios dos nucleos (anotagdes, desenhos, mapas de cena). (II) Registros
audiovisuais (video/dudio) de sessdes-chave, com autorizacdo. (III) Portfélios iconograficos
(selegao final das imagens em uso e suas anotacdes). (IV) Partituras de agdo (notacao
livre/diagramas). (V) Materiais textuais (falas transcritas, “novos textos”). O conjunto forma
um corpus performativo-documental destinado a analise qualitativa (FORTIN, 2011; NELSON,
2013).

Validacao: Triangulacio de fontes e olhares.

Limites: Nio se busca provar conceitos metapsicologicos®

; imagens arquetipicas sdo tratadas
como operadores heuristicos. Resultados sdo contextuais, nao universalizaveis, mas

transferiveis como procedimentos pedagogicos compartilhdveis.

3.2 - A oficina “Vivéncia psicofisica a partir da técnica Michael Chekhov” (Lei Aldir

Blanc) como laboratoério de investigacio cénico-pedagégica

A oficina “Vivéncia psicofisica a partir da técnica Michael Chekhov”, realizada no
contexto da Lei Aldir Blanc no ano de 2021, constitui-se como um dos primeiros nicleos
experimentais desta pesquisa, situando-se em um momento singular: o da transposi¢cdo do
trabalho teatral para o ambiente online em meio a pandemia de COVID-19. Longe de configurar
um obstaculo meramente técnico, essa condi¢do produziu um deslocamento epistemologico
relevante, tensionando as relagdes entre corpo, presenca e mediagdo tecnoldgica.

Trata-se de uma experiéncia que exigiu adaptagdo e reelaboracao em novas condigoes
perceptivas e espaciais. A fragmentacdo do espago cénico tradicional, a limitagdo do contato
fisico e a mediagdo das cameras deslocaram a atencdo para elementos como a qualidade da
presenca corporal diante da tela. Nesse contexto, os exercicios da técnica de Michael Chekhov

passaram a operar como dispositivos de investigacdo, permitindo compreender de que maneira

8 0 termo metapsicologico ¢ utilizado, neste ponto, em referéncia a tradi¢@o freudiana, para designar um nivel de
analise que ultrapassa a descri¢do empirica dos fendmenos psiquicos, buscando compreendé-los em termos de
estruturas, processos e dindmicas subjacentes (FREUD, 1915).
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processos criativos poderiam sobreviver — e até se transformar — em um cendrio marcado

pelo isolamento social e pela reorganizacao radical das formas de convivéncia.

Figura 1 — Material de divulgacao da oficina “Vivéncia
psicofisica a partir da técnica Michael Chekhov”,
realizada no contexto da Lei Aldir Blanc.

OFICINA DE INTERPRETAGAO TEATRAL
CONTEMPLADA PELA LEI ALDIR BLANC

VIVENCIA PSICOFISICA A PARTIR DA
TECNICA MICHAEL CHEKHOV

TO E UMA REALIZ VERNO FEDERAL, ATRAVES DO MINISTER
ETARIA PE DE CULTURA RNO FEDERAL,
TARIA DE ESTADO DA CULT

SECRETARIA ESPECIALDA  MINISTERIO DX

" PATRIA AMADA
Zou BRASIL

0
CULTURA TURISMO GOVERNO FED

Fonte: Acervo pessoal do autor, 2021.

A estrutura da oficina, organizada em cinco encontros, revela uma progressao
pedagogica coerente com os fundamentos da técnica de Michael Chekhov na perspectiva desta
tese: introdugdo conceitual; exercicios psicofisicos; trabalho com imagens arquetipicas; criacdo
cénica; compartilhamentos e devolutivas. Foi enfatizado o desenvolvimento da “integralidade
psicofisica do ator-performer”. Essa formulagdo indica um posicionamento metodologico que
ultrapassa a légica instrumental, inscrevendo a pratica no campo de uma pedagogia da
imaginacao e da transformacao subjetiva.

Essa organizagdo evidencia um percurso que vai do entendimento conceitual a
incorporagao pratica, culminando na produgao artistica. No entanto, mais do que uma sequéncia
didatica linear, o que se observa nos registros audiovisuais ¢ um movimento circular, no qual
teoria e pratica se retroalimentam continuamente.

Um dos aspectos mais relevantes deste laboratdrio diz respeito a sua realizacdo em

ambiente virtual (Zoom/Google Meet). Tal condi¢ao implica uma reconfiguracao da nogao de
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presenca, tradicionalmente associada a copresencga fisica no espago teatral. Nos videos
analisados, produzidos no contexto da presente tese, observa-se que o professor mobiliza
estratégias especificas para contornar essa mediagdo virtual: convocacao constante da atengao
dos participantes, uso da voz como eixo de conducio, estimulo a percep¢ao do proprio espago
doméstico como espago cénico. Essa operagao desloca a nogdo de espago teatral para um campo
expandido, complexo, no qual cada participante atua a partir de seu proprio ambiente. Nesse
sentido, a oficina produz uma fragmentacao do espago coletivo, a0 mesmo tempo em que
instaura uma outra forma de conexdo. A presenga, aqui, ndo se dé pela proximidade fisica, mas
pela intensidade da aten¢ao e pela ativagdo da imaginacao. Tal perspectiva dialoga com a nogao
de “producdo de presenca” em Hans Ulrich Gumbrecht (2004), bem como com a concepgao

chekhoviana de atmosfera como campo sensivel compartilhado.
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O inicio da oficina, conforme evidenciado no material audiovisual, ndo se organiza a
partir de instrugdes técnicas imediatas, mas da criagdo de um estado de escuta. O professor
orienta os participantes a se colocarem em disponibilidade, convocando uma atencao plena ao
corpo e ao espaco. Esse momento, aparentemente simples, constitui uma operagao fundamental.
Ao suspender a logica cotidiana e instaurar um tempo outro, a pratica inaugura o que pode ser
compreendido como um “limiar de presenca”.

Essa operagdo encontra ressonancia na técnica de Chekhov, para quem o trabalho do
ator exige uma preparacao que ndo ¢ apenas fisica, mas também imaginativa. Como afirma o
autor, o ator deve preparar-se para entrar em um estado de criacdo, ndo apenas executar acdes
mecanicas (CHEKHOV, 2015).

Ao mesmo tempo, essa dinamica pode ser compreendida a luz de Jacques Ranciere,
particularmente no que diz respeito a nocdo de espectador emancipado. Nesse contexto, o
participante ndo se reduz a condi¢cdo de aluno que recebe instrugdes, mas se constitui como
sujeito que observa, interpreta e reorganiza sua propria experiéncia. Ao suspender a imposi¢ao
de um modelo prévio de agdo, o professor desloca a relagdo pedagodgica tradicional, instaurando
um campo em que cada participante constrdi singularmente sua relagdo com o exercicio.

Na sequéncia, a oficina adentra um conjunto de exercicios de aquecimento que, longe
de se limitarem a prepara¢do muscular, operam como dispositivos de deslocamento de regimes
corporais. Os participantes sdo convidados a explorar variagdes de ritmo, intensidades de
movimento, dire¢cdes no espago, qualidades energéticas. O que se observa, nos registros, ¢ um
processo de transi¢cdo: do corpo cotidiano ao corpo cénico. Porém, esse deslocamento nao
ocorre de forma homogénea. Alguns participantes demonstram maior fluidez, enquanto outros
revelam rigidez ou hesitacdo. Tal heterogeneidade evidencia que o trabalho psicofisico ndo atua
sobre um corpo neutro, mas sobre corpos historicamente constituidos por normas sociais,
educacionais e culturais.

Nesse sentido, o aquecimento ndo se reduz a uma preparagao funcional do corpo, mas
configura-se como uma pratica micropolitica de desmecanizagdo sensivel. Ao deslocar os
participantes de seus automatismos cotidianos, o exercicio atua sobre marcas corporais
socialmente produzidas, aproximando-se da reflexdo de Augusto Boal, para quem o corpo ¢
progressivamente moldado por habitos, profissdes, fungdes sociais e relagdes de poder. Em sua
perspectiva, o trabalhador, o professor, o policial, o operario ou qualquer sujeito submetido a
determinadas rotinas tende a incorporar modos especificos de postura, tensdo, ritmo e resposta
muscular, de modo que o trabalho teatral deve comecar pela tomada de consciéncia e pela

desmontagem dessas mecanizagdes corporais (BOAL, 1998). Assim, 0 aquecimento psicofisico
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realizado na oficina ndo opera apenas no plano muscular ou expressivo, mas intervém nos
regimes corporais normativos que organizam a presenca dos participantes, abrindo espaco para
outras possibilidades de movimento, percep¢ao e imaginagao.

O momento de transi¢do para o trabalho com imagens constitui um ponto de inflexao
desse laboratdrio. A partir desse ponto, os exercicios deixam de se apoiar predominantemente
na materialidade do corpo e passam a operar na interface entre corpo e imaginacao. Conforme
previsto no projeto, sdo mobilizadas imagens provenientes de contos de fadas, mitos e obras de
arte. Essas imagens funcionam como disparadores de agdo, permitindo que os participantes
construam movimentos a partir de impulsos simbolicos.

Essa pratica encontra fundamento direto na técnica psicofisica de Michael Chekhov,
na qual a imagina¢do ndo ¢ compreendida como uma atividade abstrata ou meramente mental,
mas como for¢a operativa que organiza o corpo e orienta a acdo cénica. Nessa perspectiva, a
formagdo do ator implica o desenvolvimento de uma imaginagao capaz de atuar com precisao,
intencionalidade e eficacia no plano fisico, estabelecendo uma relagdao indissociavel entre
imagem, energia € movimento. Assim, o trabalho com imagens, conforme evidenciado no
laboratério, ndo se reduz a representacdo simbdlica, mas configura-se como um processo de
incorporagdo, no qual contetidos imaginais sao traduzidos em impulsos psicofisicos concretos.
Tal concepgao reafirma o principio chekhoviano de que a criagdo cénica emerge da ativacdo de
uma imaginacao treinada, capaz de estruturar a presenga do ator com o mesmo grau de rigor e
organicidade que o corpo em a¢do (CHEKHOV, 2015).

Nos videos (arquivos produzidos pelo laboratorio), observa-se que, ao serem
convidados a trabalhar com imagens, os participantes alteram significativamente suas
qualidades de movimento. O gesto deixa de ser apenas funcional e passa a carregar uma
dimensdo expressiva e simbolica. Assim, esse processo pode ser compreendido como a
emergéncia da imaginagao ativa, mediado pela pratica teatral. A imagem nao ¢ representada,

mas incorporada, despertada, e expressa pelo meio fisico, o corpo.

Do impulso a forma: emergéncia do gesto psicologico e organizacio da agido

Se, no primeiro momento do laboratdrio, observava-se a ativagdo do corpo e da
imaginacao em um estado ainda difuso, o segundo conjunto de registros evidencia uma inflexao
decisiva: a passagem do fluxo energético para a organizacdo da agdo. E nesse ponto que

comegam a emergir estruturas mais definidas de movimento.
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Os participantes passam a repetir determinados padrdes de movimento, condensando
impulsos internos em formas corporais relativamente estaveis. Esse processo indica uma
transi¢dao do campo da experimentacao livre para uma fase de sintese expressiva. O gesto, nesse
contexto, ndo ¢ imposto como forma externa, mas emerge da repeticao de agdes que ganham
densidade. Observa-se que determinados movimentos retornam com variagdes, como se 0s
participantes buscassem intuitivamente uma forma capaz de sustentar o estado vivenciado. Essa
recorréncia revela um processo de escuta do proprio corpo, no qual a forma ¢ descoberta, € ndo
prescrita.

Tal dinamica confirma a premissa chekhoviana de que o gesto psicologico ndo deve
ser compreendido como um signo ilustrativo ou uma codificagdo externa da a¢cdo, mas como
um principio organizador da energia psicofisica do ator. Nesse sentido, o gesto emerge como
sintese operativa da vontade, articulando impulso interno, dire¢do energética e forma expressiva
em uma unidade indivisivel. Em vez de representar uma inteng¢ao previamente definida, o gesto
psicologico constitui-se como agdo concreta que estrutura a presenga e orienta o
desenvolvimento da atuagdo, condensando, de modo simultaneamente simples e carregado de
sentido, a esséncia do movimento interior que sustenta a criagdo cénica (CHEKHOV, 2015).

Nos registros analisados, torna-se evidente que a repeticdo ndao opera como mera
mecanizagdo, mas como dispositivo de aprofundamento. Ao repetir uma acdo, o participante
ndo a reproduz de maneira idéntica, mas a reconfigura a partir de novas nuances de energia,
ritmo e inten¢do. Esse processo produz aquilo que pode ser compreendido como uma gramatica
psicofisica emergente. Cada participante desenvolve uma légica propria de movimento, ainda
que inserida no campo coletivo da oficina. A singularidade ndo ¢ anulada, mas intensificada.

A repeticdo, nesse sentido, articula-se com a no¢do de presenga. Ao reiterar uma agao,
o0 corpo passa a habita-la de maneira mais consciente, permitindo que a energia se organize com
maior precisdo. Esse fenomeno evidencia a passagem de um corpo reativo para um corpo
intencional, mobilizado pelas imagens arquetipicas selecionadas pelos participantes.

Ao mesmo tempo, o trabalho com ritmo desempenha um papel fundamental. A
variagdo entre aceleracdo e desaceleracdo, expansdo e contracdo, cria um campo dindmico no
qual os estados nao se fixam, mas se transformam continuamente. Essa oscilacdo impede a
cristalizacao da acdo, mantendo-a viva.

A andlise dos videos deste laboratdrio revela uma condugdo pedagogica marcada por
um equilibrio delicado entre dire¢do e abertura processual. O professor intervém de maneira
pontual, sugerindo percursos, propondo estimulos e reorganizando o campo da experiéncia, mas

evitando determinar previamente solugdes expressivas ou impor uma forma correta de
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realizacdo da cena. Tal postura aproxima-se da perspectiva emancipatéria formulada por
Jacques Rancicre (2015), especialmente no que se refere a critica do modelo pedagogico
explicador. Nesse contexto, o professor/pesquisador ndo ocupa a posicao daquele que detém
integralmente o sentido da experiéncia, mas atua como mediador de um processo no qual os
estudantes sdo convocados a produzir relagdes proprias entre corpo, imaginagao, percepgao e
criacdo. A autoridade pedagdgica nao desaparece, mas desloca-se da transmissao vertical do
saber para a organizagao de condi¢des de investigacdo sensivel e autonomia criativa.

No entanto, essa abertura ndo implica auséncia de estrutura. Ao contrario, observa-se
uma organizagdo rigorosa do tempo e das propostas. O que se evita ¢ a normatizagdo do
resultado. Essa dindmica gera um campo de tensdo produtiva: os participantes sao
simultaneamente orientados ¢ desafiados a encontrar suas proprias respostas. Essa condigado
favorece a emergéncia de uma autoria em processo.

Um dos aspectos mais significativos deste segundo momento do laboratério foi a
intensificacdo da exposi¢do dos participantes. A medida que os exercicios avangam, torna-se
mais dificil permanecer em uma zona de conforto. Nos registros, ¢ possivel identificar
momentos de hesitagdo, riso nervoso, interrupgdes e tentativas de fuga da proposta. Esses
comportamentos ndo devem ser interpretados como falhas, mas como indicadores de um
processo de deslocamento. O trabalho psicofisico, ao exigir a mobilizagdo da imaginagdo e do
corpo, confronta os participantes com suas proprias limitacdes. Esse confronto pode gerar
resisténcia, mas também abre a possibilidade de transformagao.

Nesse sentido, a oficina opera como um espago de vulnerabilidade controlada. O
ambiente coletivo, mediado pela conducdo do professor, permite que os participantes
experimentem sem o risco de julgamento explicito. Essa dimensdo ¢ fundamental para
compreender o carater micropolitico do laboratdrio. A transformag¢ao ndo se da apenas no plano
técnico, mas no modo como o0s sujeitos se relacionam consigo mesmos € com o grupo.

A partir das contribui¢des de Verdnica Fabrini (2021), ¢ possivel aprofundar a
compreensdo da imaginacdo como pratica de deslocamento. Para a autora, imaginar ndo ¢
apenas representar algo inexistente, mas criar condigdes para a emergéncia de outros modos de
existéncia. Neste sentido, nos exercicios observados, a imagina¢ao nado se limita a gerar imagens
mentais, mas produz transformagdes concretas no corpo. Os participantes nao apenas “pensam”
imagens, mas as tornam operativas.

Esse processo rompe com padrdes normativos de movimento e expressao. Ao trabalhar
com imagens provenientes de mitos e contos, a oficina mobiliza um repertorio simbolico que

ultrapassa a logica cotidiana. No entanto, ¢ importante destacar que esse potencial decolonial
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ndo se realiza automaticamente. Ele depende da forma como as imagens sdo mobilizadas e
interpretadas. A oficina cria condigdes para esse deslocamento, mas sua efetivagao foi
aprofundada a medida que a compreensao tedrica e a elaboracao processual desta pesquisa se
aprofundavam. Nos laboratérios implementados no Instituto Federal de Goias (IFG), essa
perspectiva foi sendo radicalizada, e o campo das transformagdes micropoliticas da
sensibilidade também encontrou lugar na subversdao dos imaginarios simbdlicos tradicionais.
Experiéncias que serdo analisadas posteriormente.

Durante a realizacdo do laboratdrio, as praticas desenvolvidas evidenciaram de
maneira consistente a dimensdo psicofisica da atuagdo, conforme proposta por Michael
Chekhov. O exercicio de contracdo e expansdo revelou-se central para a ativagdo do gesto
psicofisico, permitindo aos participantes experimentarem a articulagdao entre impulso interior e

manifestagdo corporal.

Figura analiticas 3 — corpo, enquadramento e acdo (expansao/contragao).

Wilker Dias Postigo

A imagem evidencia como o corpo do ator passa a operar dentro
de um enquadramento especifico. O espago cénico € reduzido ao
campo visivel da camera, exigindo uma reorganizagdo da agao.
Essa condi¢cdo produz uma tensdo entre expansdo € contracao
(principios fundamentais na técnica de Chekhov) e limitacdo
espacial. A a¢do precisa ser ao mesmo tempo ampliada e contida.
Fonte: Acervo do pesquisador, 2021.
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As imagens analisadas documentam momentos distintos desse processo. Na fase de
expansao, observa-se a abertura do corpo, com os bragos projetados para o espago, indicando
uma dilatagdo energética que ultrapassa os limites fisicos imediatos. Tal movimento nao se
reduz a uma agdo muscular, mas constitui-se como proje¢ao imaginal, em que o corpo se torna
veiculo de irradiagdo.

Em contraste, o movimento de contragdo evidencia o recolhimento da energia,
direcionando-a para o interior do corpo. Nesta fase, o ator mobiliza estados internos mais
densos, intensificando a escuta sensivel e a relagdo com impulsos psiquicos. A contracao,
portanto, ndo representa passividade, mas um aprofundamento da presenca.

Nos registros das participantes em ambiente doméstico, verifica-se a adaptacdo da
técnica ao contexto pandémico. Mesmo em espagos ndo convencionais, 0 exercicio mantém sua
eficacia, demonstrando que a técnica de Michael Chekhov transcende a dependéncia de um
espaco teatral formal, operando na relagdo entre imaginacao, corpo ¢ ambiente.

A interacdo com objetos cotidianos presentes no ambiente doméstico ampliou a
investigacdo psicofisica, introduzindo resisténcias e estimulos externos que tensionaram a
relacdo corpo-espaco. O objeto deixa de ser mero elemento c€nico e passa a atuar como parceiro
na construcao da acao.

Nesse sentido, os estados de alerta e prontiddo corporal observados nas imagens
indicam a ativacdo de uma presenca expandida, que preenche o espago, mantendo o corpo
disponivel para a agdo. Esse estado, fundamental na técnica de Chekhov, articula-se diretamente
com a no¢ao de gesto psicoldgico, configurando uma expressividade que emerge da integracao

entre imaginagdo e corporeidade.

Da experimentacio a composicao: criaciao cénica e organizacao simbolica da acio

O terceiro conjunto de registros marca um deslocamento decisivo no percurso do
laboratorio: a passagem da experimentagdo para a composi¢do. Se nos momentos anteriores o
trabalho se organizava em torno da exploracdo de estados e impulsos, aqui emerge a
necessidade de estruturar essas experiéncias em formas cé€nicas minimamente organizadas.

Conforme previsto no plano de trabalho, este momento corresponde a etapa de criagao
de cenas ou performances a partir das imagens trabalhadas anteriormente. No entanto, o que se
observa nos videos ndo ¢ uma simples aplicacdo dos contetidos anteriores, mas um processo de

negociagao entre impulso e forma, entre liberdade e organizagao.
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Os participantes sdo convidados a construir pequenos monologos ou agdes
performativas, com ou sem texto, a partir das imagens mobilizadas. Esse procedimento
evidencia um principio central desta abordagem da técnica de Michael Chekhov: a agdo cénica
ndo se origina do texto, mas da imaginacao corporificada. Nesse sentido, a cena ndo € construida
como representacdo de uma narrativa prévia, mas como emergéncia de uma légica interna, na
qual gesto, ritmo e energia organizam o sentido.

Um dos elementos mais marcantes neste estagio do laboratoério € a consolidagdo da
atmosfera como operador cénico. Diferentemente dos momentos iniciais, em que a atmosfera
aparecia de forma difusa, aqui ela comega a adquirir consisténcia. Observa-se que o0s
participantes passam a sustentar estados ao longo do tempo, criando uma continuidade
energética que organiza a a¢do. Essa continuidade ndo depende de uma narrativa linear, mas de
uma qualidade sensivel que atravessa o corpo € o espago.

Na perspectiva de Michael Chekhov, a atmosfera configura-se como um campo
sensivel e dindmico que antecede e orienta a a¢do cé€nica, operando como uma condi¢ao
estruturante da atuagdo, ¢ ndo como um efeito posterior ou decorativo. Trata-se de uma
dimensdo imaterial, porém concretamente experienciavel, que envolve o ator e reorganiza sua
qualidade de presenca, modulando estados internos, ritmos e diregdes energéticas. Nesse

sentido, o trabalho do ator nao consiste em reproduzir ou ilustrar uma atmosfera, mas em habita-
la ativamente, permitindo que ela informe e conduza a acdo de modo organico. Assim, a
atmosfera atua como um principio psicofisico que atravessa o corpo e a imaginagao, orientando
a criagdo a partir de uma vivéncia integrada entre interioridade e expressao (CHEKHOV, 2015).
Nos arquivos em videos, percebe-se que alguns participantes conseguem sustentar essa
dimensdo com maior clareza, enquanto outros oscilam entre estados mais densos € momentos
de perda de foco. Essa oscilacdo evidencia que a construgdo da atmosfera exige ndo apenas
imaginacdo, mas também treinamento de atencao.

A criagdo das cenas em ambiente online introduz uma camada adicional de
complexidade. O enquadramento da cdmera, a limita¢ao do espago fisico e a auséncia de contato
direto com o outro reconfiguram profundamente a légica da composi¢ao. No entanto, longe de
empobrecer o processo, essas limitagdes produzem novas possibilidades. Observa-se, por
exemplo, o uso mais preciso do espago visivel, a valorizagdo de microgestos, a intensificagdo
da relagdo com o olhar (cAmera) e a exploracdo do ambiente doméstico ndo apenas como
cendrio, mas como parceiro de cena.

Essa reconfiguracdo pode ser compreendida como uma atualizacdo da técnica

chekhoviana no contexto contemporaneo em seu periodo pandémico, em didlogo com o que
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Cass Fleming identifica como a expansdo da pratica de Chekhov no século XXI. Segundo
Fleming, a técnica ndo deve ser compreendida como um sistema fechado, mas como um campo
de investigacao capaz de se adaptar a diferentes contextos culturais (FLEMING; CORNFORD,
2020), e por consequéncia, tecnologicamente mediados. A oficina (laboratorio) analisada
confirma essa hipdtese ao demonstrar que os principios chekhovianos permanecem operativos

mesmo em condi¢des radicalmente distintas das do teatro presencial.

Figura analitica 4: composicdo e
presenca em cena. Registro do
laboratoério. Fonte: Acervo do autor,
2021.

Wilker Dias Postige

guilherme franco

SAULO GERMANO SALES DALLAGO

Momentos de composi¢do cénica individual, evidenciando a
articulagdo entre gesto, atmosfera e presenca em ambiente virtual.
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As imagens permitem observar a concentracdo da agdo em um corpo que opera
simultaneamente como emissor e receptor de energia. A auséncia de parceiros fisicos intensifica
a relacdo do ator consigo mesmo e€ com o espaco. Porém, a medida que as cenas sdo
apresentadas, torna-se evidente que o laboratdrio ndo opera apenas no plano individual, mas
também no coletivo. A observacdo dos trabalhos dos colegas, os comentérios do professor e as
reacoes do grupo constituem um campo relacional fundamental. Nesse momento, a oficina se
aproxima de uma dimensao relacional. As relagdes entre os participantes nao sao neutras, mas
atravessadas por afetos, expectativas e formas de reconhecimento.

Neste sentido, a analise da oficina realizada em contexto pandémico permite
compreender o laboratdrio ndo apenas como espaco de investigagcdo cénico-pedagdgica, mas
também como uma pratica de cuidado, autocuidado, cuidado coletivo e sobrevivéncia no
contexto da pandemia da Covid-19. Em um momento histérico marcado pelo isolamento social,
pela ruptura de rotinas e pelo aumento de tensdes psiquicas € emocionais, a ativagdo do corpo
e da imaginacdo operou como um dispositivo de reconexdo sensivel. Ao convocar os
participantes a habitarem o proprio corpo com atengao, escuta ¢ disponibilidade, a pratica
deslocou-os de um estado de passividade e dispersdao para uma experiéncia de presenga, na qual
o cuidado de si se realiza como pratica concreta. Nesse sentido, a técnica de Michael Chekhov
revela sua poténcia para além da formagdo do ator, configurando-se como um campo de
reorganizacao subjetiva em contextos de crise.

Essa dimensdo encontra ressondncia nas reflexdes de Barone (2020), ao compreender
o trabalho do ator como um processo que envolve o cuidado com o self, entendido ndo como
uma identidade fixa, mas como um campo em constante negociacdo. Nos exercicios
observados, os participantes sdo convidados a transitar entre diferentes estados, imagens e
impulsos, produzindo uma escuta ampliada de si mesmos. Esse movimento, longe de ser apenas
técnico, implica um gesto de atencao e acolhimento das prdprias sensagdes e limites. O
laboratorio instaura, assim, um espaco no qual o erro, a hesitacdo e a vulnerabilidade ndo sao
eliminados, mas integrados ao processo, configurando uma ética do cuidado que atravessa a
pratica artistica.

Ao mesmo tempo, o cuidado nao se restringe a dimensao individual, mas se expande
para o coletivo. A mediacdo tecnologica, embora fragmente o espago fisico, ndo impede a
constituicdo de uma rede de relagdes sensiveis. Ao compartilhar experiéncias, observar o
trabalho dos colegas e sustentar um campo de aten¢do comum, os participantes constroem uma
forma de presenga coletiva mediada pela escuta. Esse aspecto aproxima-se das analises de Cass

Fleming, ao destacar que os estudios de Chekhov, historicamente, operavam como espagos de
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suporte mutuo, nos quais o0 processo criativo estava intrinsecamente ligado ao bem-estar
psicofisico dos participantes. A oficina analisada, ainda que em ambiente virtual, reatualiza essa
dimensao, evidenciando que a técnica chekhoviana carrega, em sua propria estrutura, uma ética
relacional.

Dessa forma, o laboratério também pode ser compreendido como uma pratica de
cuidado em multiplos niveis: cuidado de si, a0 promover a reconexao com O cOrpo € a
imaginag¢ao; cuidado do outro, ao sustentar uma escuta ativa e nao julgadora; e cuidado coletivo,
ao constituir um espaco compartilhado de experiéncia em um contexto de isolamento. Tal
configuragdo reforca a hipotese desta pesquisa de que a técnica de Chekhov, ao operar no plano
da sensibilidade, ndo apenas forma atores, mas produz condigdes para a emergéncia de modos
mais atentos, éticos e integrados de estar no mundo.

A oficina “Vivéncia psicofisica a partir da técnica de Michael Chekhov” caracterizou-
se também pela diversidade de seu publico participante, aspecto que incidiu diretamente sobre
a dindmica pedagdgica e os modos de criagdo desenvolvidos no laboratdrio. As inscri¢des,
amplamente divulgadas por meio de redes sociais e canais digitais, possibilitaram o acesso de
sujeitos provenientes de diferentes contextos formativos e geograficos, incluindo estudantes
vinculados a institutos de formagdo teatral livie — como o tradicional espago de estudos
Gustavo Ritter, de Goiania-GO —, estudantes de teatro em processo inicial ou intermedidrio,
atores profissionais e integrantes da comunidade sem experiéncia prévia nas artes cé€nicas. Essa
heterogeneidade produziu um campo relacional complexo, no qual distintos niveis de repertorio
técnico, sensibilidade corporal e experiéncia estética coexistiram e se tensionaram de maneira
produtiva. Longe de configurar um obstaculo, tal diversidade ampliou o alcance da pratica,
favorecendo a emergéncia de processos de troca, escuta e aprendizagem compartilhada, nos
quais a técnica psicofisica pode operar nao como um sistema fechado e especializado, mas como
uma linguagem acessivel, aberta e potencialmente transformadora para diferentes perfis de
participantes.

A escuta torna-se um elemento central. Nao se trata apenas de assistir ao outro, mas de
estar disponivel para ser afetado pela sua ac¢do. Esse processo produz uma rede de relagdes que
sustenta o trabalho coletivo. Essa dinamica pode ser articulada com a nog¢do de dissenso em
Jacques Ranciere, na medida em que a cena se torna um espaco onde diferentes formas de
percepcao coexistem e também se tensionam.

O momento de avaliagdo, previsto como Ultima etapa da oficina, ndo se configura
como julgamento, mas como extensao do processo criativo. O professor orienta os participantes

a refletirem sobre suas proprias experiéncias, estimulando uma andlise que emerge da pratica.
157



Essa abordagem rompe com modelos tradicionais de avaliagdo baseados em critérios externos
ou estritamente técnicos. Aqui, o foco recai sobre o processo, € ndo apenas sobre o resultado.
Essa escolha pedagogica reforca a dimensdo formativa da oficina, na medida em que desloca o
eixo da validagdo para a reflexdo. O participante ¢ convidado a compreender seu proprio
percurso, identificando transformacdes e dificuldades.

O conjunto dos registros analisados permite compreender a oficina “Vivéncia
psicofisica a partir da técnica Michael Chekhov” nao apenas como um dispositivo pedagdgico
ou um espago de experimentagdo artistica, mas como uma praxis pedagogica relacional. Tal
compreensdo desloca o estatuto da pratica: ndo se trata da aplicagdo de um método, mas da
producao de conhecimento a partir da acao.

Ao longo do laboratério, observou-se que os procedimentos psicofisicos ndo operam
apenas na constru¢do de competéncias expressivas, mas incidem diretamente sobre modos de
perceber, imaginar e relacionar-se. Essa articulagdo constitui o nticleo da praxis chekhoviana
contemporanea, tal como delineada nesta pesquisa. Em didlogo com Cass Fleming, observa-se
que a pedagogia chekhoviana, no século XXI, se caracteriza por sua capacidade de adaptacdo e
reinvengdo. A realizagdo da oficina em ambiente virtual constitui um exemplo dessa

atualizagao.

3.3 - Laboratorios psicofisicos chekhovianos no IFG: micropolitica da sensibilidade,

imaginacdo e reconfiguracoes decoloniais da pratica pedagogica

Se, nos capitulos anteriores, demonstrou-se que a técnica psicofisica de Michael
Chekhov pode ser compreendida como uma praxis politico-pedagogica operante no plano da
micropolitica da sensibilidade, o presente subcapitulo tem por objetivo explicitar como essa
hipdtese se materializa no campo empirico, a partir do laboratorio desenvolvido no Instituto
Federal de Goias (IFG). Nesse contexto, o laboratdrio ndo se configura como aplicagdo de um
método previamente estabilizado, mas como campo de producdo de conhecimento situado, no
qual os principios chekhovianos sdo tensionados, reconfigurados e atualizados a luz das
condigdes concretas da pratica pedagdgica contemporanea.

A andlise aqui desenvolvida articula-se diretamente com o projeto geral da tese, que
compreende a técnica de Michael Chekhov como um sistema aberto, capaz de operar na
formacao de atores e nao atores por meio da ativagdo da imaginagdo corporificada, da producao

de atmosferas e da reorganizacao dos regimes de sensibilidade. Nesse sentido, o laboratorio no
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IFG constitui-se como um dispositivo privilegiado de observagdo, na medida em que evidencia,
em escala concreta, os modos pelos quais corpo, imaginagao e politica se entrelagam no espago
pedagogico.

Trata-se, portanto, de compreender o laboratorio ndo como aplicacdo de um sistema
previamente estabilizado, mas como campo de tensdo entre teoria e pratica, no qual os conceitos
discutidos — imaginagdo ativa, gesto psicoldgico, atmosfera, presenca, subjetividade e
decolonialidade — sao mobilizados, testados e reconfigurados a luz da experiéncia concreta.
Essa perspectiva implica assumir que o conhecimento produzido nas artes cénicas ndo se reduz
a elaboragdo conceitual abstrata, mas emerge do didlogo com a pratica, em um movimento
continuo entre fazer, refletir e reconfigurar. Nesse sentido, o laboratorio constitui-se como
dispositivo epistemoldgico, conforme indicado no delineamento metodologico do capitulo,
articulando pratica artistica, pedagogia e analise critica.

O laboratorio desenvolvido no IFG estrutura-se a partir de uma logica processual € nao
linear, na qual a progressao pedagdgica ndo se orienta pela transmissdo de contetidos, mas pela
ativagdo de estados psicofisicos. Diferentemente de abordagens tradicionais de ensino teatral,
baseadas na repeti¢ao de formas ou na andlise textual, o trabalho proposto desloca o foco para
a experiéncia sensivel do corpo em relagdo com o espaco, com o outro € com a imaginagao.

Nesse contexto, os procedimentos adotados — sensibilizacao corporal, construcao de
imagens, elaboracdo de gestos psicologicos e criacdo de atmosferas, entre outros principios
chekhovianos — ndo sdo exercicios isolados, mas operagdes interdependentes que constituem
um campo integrado de investigacdo. Como indicam Fleming e Cornford (2020), a técnica
chekhoviana deve ser compreendida como um sistema dinamico, no qual imaginacao e corpo
operam simultaneamente na produg@o da agao cénica.

Durante o laboratorio, observou-se que a estudante/atriz, inicialmente, apresentava
dificuldades em abandonar padrdes representacionais e automatismos corporais. No entanto, a
medida que os exercicios avancavam, emergia um deslocamento progressivo do controle
racional para uma escuta ampliada do corpo.

Esse deslocamento torna-se visivel na qualidade das microdecisdes corporais
observadas nos registros do laboratorio. Nos primeiros momentos, a participante tendia a iniciar
o movimento a partir de comandos segmentados. Com o avanco dos exercicios, verifica-se uma
reorganizagao dessa logica: o movimento passa a emergir de impulsos mais difusos, iniciando-
se frequentemente pelo centro do corpo ou por vetores energéticos ndo localizaveis em um

segmento especifico. Tal alteracdo indica a passagem de um corpo operado por controle
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voluntario para um corpo que responde a imagens em acao, no qual a organiza¢do do gesto
precede sua racionalizagao.

O processo também se evidencia na transformagdo do tempo interno das agoes.
Inicialmente, a estudante executava movimentos com duragdo previsivel e ritmo relativamente
constante, frequentemente orientados por uma légica funcional. Ao longo da prética, observa-
se a emergéncia de variacdes ritmicas mais complexas: pausas prolongadas, aceleragcdes
abruptas e suspensdes do movimento passam a organizar a acao. Esse deslocamento indica que
o ritmo deixa de ser consequéncia do movimento e passa a atuar como principio estruturante da
presenca, reorganizando a relacdo entre impulso, acdo e percepcao.

A medida que os exercicios avancavam — especialmente aqueles relacionados a
exploragdo de qualidades de movimento, atmosfera e gesto —, emergia um deslocamento
progressivo desses padrdes. A participante passou a operar a partir de impulsos corporais ¢
imagens internas, produzindo agdes que ndo derivavam de uma intencdo previamente
racionalizada, mas de uma escuta ampliada do corpo. Esse processo confirma a hipotese
defendida por Barone (2020), segundo a qual o trabalho do ator implica uma reorganizacao dos
modos de percepcao, acdo e relacdo. No contexto do laboratério, essa reorganizagdo nio se deu
por meio de instrugdes diretas, mas pela vivéncia do despertar da capacidade criativa por meio
de imagens arquetipicas, evidenciando o carater formativo da técnica chekhoviana.

Portanto, um dos eixos centrais do laboratorio foi o trabalho com a imaginagao ativa,
entendida ndo como atividade mental abstrata, mas como pratica concreta que mobiliza o corpo
e organiza a acdo. A partir da selecdo de imagens mitopoéticas (acervos imagéticos) — com
destaque para a figura de Medusa — a participante foi convidada a transformar contetdos
imageéticos (acervos iconograficos) em impulsos fisicos.

Esse processo implicou a constru¢do de gesto psicologico, conforme proposto por
Chekhov (2015), para cada uma das figuras miticas elegidas pela estudante, entendido como
acdo fisica que sintetiza o impulso interno da personagem. No caso da performance citada,
Medusa, o gesto emergiu a partir de movimentos de retragdo, tensdo e expansao interrompida,
configurando uma corporeidade marcada pela ambivaléncia entre defesa e ataque.

O laboratério desenvolvido no IFG organiza-se a partir de uma logica processual, em
que a progressao pedagodgica nao segue uma linearidade cumulativa, mas um movimento de
intensificacdo da experiéncia. Diferentemente de abordagens tradicionais de ensino teatral —
frequentemente centradas na interpretagdo textual ou na reproducido de formas —, o trabalho

aqui analisado desloca o foco para a ativagdo da imaginagao corporificada.
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Nesse contexto, o corpo ndo ¢ compreendido como instrumento passivo de expressao,
mas como campo ativo de producao de sentido. Tal concepcao encontra respaldo na abordagem
psicofisica de Michael Chekhov, que propde a integracdo entre imaginacao, movimento e
emog¢ao como base do trabalho do ator (CHEKHOV, 2015).

Portanto, o laboratorio realizado no IFG no ambito do PBIC-EM constituiu um campo
empirico, em situagdo pedagogica concreta, de experiéncias metodologicas psicofisicas de base
chekhoviana, e também, de formacdo de uma jovem estudante/intérprete, que integra
imaginacdo, gesto e composi¢ao simbolica a partir de imagens arquetipicas femininas, neste
recorte, Medusa, Perséfone e Artemis. O estudo partiu da hipotese de que a organizagio do
processo em torno de imagens-for¢a (acervo iconografico, mitos e figuras arquetipicas)
favorece a emergéncia de qualidades expressivas ndo naturalistas, com efeitos formativos sobre
presenga, escuta, autonomia e elaboragao simbolica (CHEKHOV, 2015; JUNG, 2002). Tais
escolhas respondem, ademais, ao diagndstico de Lima (2017) sobre a necessidade de protocolos
metodoldgicos explicitos para que o teatro escolar ndo se reduza ao evento cénico, mas se
realize como percurso formativo.

O referido percurso metodolégico combinou: (I) construgdo de acervo iconografico
relativo as figuras de Medusa, Perséfone e Artemis; (II) observagio ativa e descri¢do
fenomenologica de formas, texturas, pesos e dindmicas (procedimento inspirado em tradigdes
goethianas e em sua recepcdo no campo cénico); (III) visualizagdo e imaginagdo ativa de
qualidades e atmosferas; (IV) elaboracdo de Gestos Arquetipicos®® (GA), aqui assumidos como
célula psicofisica da personagem, matriz geradora de acdo e ndo forma para exibi¢do publica;
(V) composicao de pequenas cenas e registro reflexivo (didrio de processo, sinteses escritas e,
ao final, um breve texto dramatirgico da orientanda). Esse encadeamento — acervo,
observacdo, imaginacdo e composi¢do — organizou o laboratorio como ciclo de criagdo com
documentacgdo e devolutivas formativas, em consonancia com a €nfase processual sugerida por
Lima (2017).

Do ponto de vista técnico, assumiu-se a distingdo formulada por Chekhov entre gestos
cotidianos e gestos arquetipicos: enquanto os primeiros sdo limitados e particularizados, os
gestos arquetipicos ocupam todo o corpo, a psicologia e a alma do intérprete, funcionando como

coluna vertebral do papel, fonte e reserva energética e primeira materializacdo da imagem

8 O termo Gesto Arquetipico (GA) é aqui adotado como tradugio e ampliagdo conceitual do Gesto Psicoldgico
proposto por Michael Chekhov, sublinhando sua dimensao simbolica e imagética vinculada aos arquétipos, em um
sentido e abordagem chekhoviana. O proprio Michael Chekhov designa o termo Gesto Arquetipico como segunda
op¢do de nomenclatura para Gesto Psicoldgico.
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arquetipica. Em lugar da solicitagdo de memoria emotiva, privilegia-se a imagem como motor
de acdo, poupando “os nervos” do espectador e deslocando o foco para mente e espirito
(CHEKHOV, 2015).

Medusa foi abordada a partir de imagens que acentuavam peso, tor¢do, rigidez e uma
qualidade cortante do olhar. Ap6s a etapa de observacdo e descrigdo (linhas, texturas,
contragoes), trabalhou-se a visualizacao de uma atmosfera densa (fria, pétrea) e, em seguida, a
extracao de um GA axial: expansdo frontal “cortante” seguida de recolha espiralada (peito e
ombros em micro-tor¢ao, pesco¢o em oposi¢do), investigando transi¢des lento-rapido e pausas
suspensivas. A pesquisa verificou que a repeti¢do consciente do GA favoreceu clareza de
intencdo e coeréncia ritmica nas agdes subsequentes, reduzindo tiques cotidianos e

aproximando a expressividade de uma qualidade simbolica.

Figura 5 — Configuragdo do gesto psicofisico na construgao
da personagem
Fonte: Acervo do pesquisador, 2022

A figura apresenta um corpo em estado de tensdo, com
membros projetados e olhar deslocado, sugerindo uma
presenga que ndo se reduz a narrativa, mas opera no plano
da intensidade.
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Salienta-se que a maquiagem foi compreendida, nesta pesquisa, a partir da nog¢ao de
mascaramento discutida por Vaccari (2014), isto ¢, ndo apenas como recurso estético de
caracterizacdo externa, mas como dispositivo capaz de atuar sobre os processos internos de
criacdo do intérprete. Nesse sentido, a caracterizacdo visual foi utilizada em determinadas
etapas laboratoriais como elemento de reorganizacdo psicofisica da presenca cénica,
contribuindo para a construcdo de atmosferas, estados corporais e qualidades imagéticas
vinculadas aos processos de experimentacdo dos estudantes. Entretanto, destaca-se que, nos
études posteriormente apresentados ao publico, tais recursos de maquiagem e caracteriza¢ao
nao foram mantidos, permanecendo apenas os elementos corporais, energéticos e imagéticos
incorporados ao longo do processo criativo.

A nog¢do de mascaramento presente no processo analisado ultrapassa a compreensao
da mascara como mero objeto externo ou elemento de caracterizagdo visual. No contexto do
laboratdrio psicofisico, 0 mascaramento emerge como reorganiza¢do da presenca cénica, isto €,
como operagado corporal e imagética capaz de deslocar o intérprete de seus padrdes cotidianos de
comportamento e percep¢dao. Ao trabalhar determinadas imagens, tensdes corporais e
atmosferas, os estudantes ndo buscavam “representar” personagens de maneira ilustrativa, mas
instaurar estados de presenga que reorganizavam o corpo em niveis microssensiveis. Nesse
sentido, o mascaramento aproxima-se daquilo que Eduardo Vaccari compreende como um
processo pedagogico de transformacao da corporeidade, no qual o ator passa a operar a partir
de uma logica extracotidiana da acdo, reorganizando ritmo, energia, escuta e relacio com o
espaco. Em suas reflexdes sobre o Théatre du Soleil e os processos de criagdo vinculados as
praticas de mascaramento, Vaccari evidencia que a mascara nao atua apenas como dispositivo
formal, mas como ferramenta pedagdgica capaz de deslocar o ator para um estado ampliado de
atencdo e presenca, produzindo uma reorganizacao integral da experiéncia cénica (VACCARI,
2014). Tal perspectiva dialoga diretamente com a técnica de Michael Chekhov, especialmente
no que se refere a construgdo do corpo imaginario e a transformacao psicofisica do intérprete
por meio da imaginagdo ativa.

Desse modo, o mascaramento observado no laboratorio ndo deve ser compreendido
como ocultacdo da identidade, mas como producdao de novas possibilidades de existéncia
cénica. Ao absorver imagens simbdlicas, atmosferas e qualidades de movimento, os estudantes
passavam a construir corpos que operavam para além de automatismos sociais e gestuais

cristalizados. Essa dindmica mostrou-se particularmente relevante no contexto escolar
163



investigado e, de maneira ainda mais intensa, no contexto posteriormente analisado da Rede
Estadual de Educagdao de Goids, marcado por normatizagdes corporais rigidas e por formas
disciplinadoras de organizagao da presenga. Nesse cendrio, 0 mascaramento funcionava como
pratica de deslocamento sensivel, permitindo que os participantes experimentassem modos
alternativos de ocupacdo do espaco, de relagdo coletiva e de constru¢do da propria imagem
corporal. Tal processo aproxima-se da compreensao defendida por Vaccari de que o
mascaramento produz uma espécie de “estado de jogo” capaz de desautomatizar
comportamentos cotidianos e ampliar a disponibilidade imaginativa do ator (VACCARI, 2014).
Assim, no interior dos laboratorios psicofisicos, 0 mascaramento nao aparecia apenas como
recurso estético, mas como dispositivo pedagdgico e micropolitico de reorganizagdo da
sensibilidade, permitindo que o corpo se tornasse campo de experimentacdo simbolica,
imagética e relacional.

Seguindo com a analise das referéncias mitopoéticas elegidas, Perséfone foi tratada
por contraste, destacando leveza, permeabilidade, verticalidade “arejada” e a dialética entre luz
e escuriddo. A imaginag¢do ativa partiu de imagens de passagem (fendas, limiares, descidas e
retornos), conduzindo a um GA pendular: eixo vertical sutilmente sustentado, micro-oscilagdes
na bacia e bragos em semicirculos que “abrem” e “fecham” planos, como quem transita entre
dois mundos. Nos estudos de cena, observaram-se ganhos na modulacdo de dinamismos
(suave/contido vs. stibito/aberto) e na capacidade de articular atmosferas (alegre/primaveril vs.
subterranea/contida) sem recorrer a psicologismos, mantendo a agdo ancorada em qualidades
psicofisicas.

Em ambos os casos, a orientanda registrou imagens-chave e descritores de qualidade
(peso, dire¢do, textura, temperatura, ritmo) em um caderno de processo, pratica que atuou como
mediacdo pedagdgica e suporte para autoavaliacdo. A documentacgio permitiu calibrar critérios
formativos (presenga, escuta, cooperacdo, autonomia, refinamento técnico, elaboragdo
imagética), respondendo a necessidade de sistematizacao apontada por Lima (2017).

No processo desenvolvido com Artemis, observou-se um deslocamento significativo
da relacdo da estudante com a constru¢do da presenga cénica, especialmente no que se refere a
articulacao entre imagem simbolica, corporeidade e acdo psicofisica. A escolha da divindade
ndo operou apenas como referéncia tematica ou iconografica, mas como campo imagético capaz
de reorganizar qualidades de movimento, direcao do olhar, tonicidade corporal, relacdo espacial
e qualidade da presenca cénica. Ao longo dos laboratorios, a participante passou a desenvolver
uma fisicalidade marcada por precisao vetorial, atencao expandida e sustentagdo energética,

caracteristicas que emergiam nao de uma representagao psicoldgica da personagem mitologica,
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mas da incorporagio de principios imagéticos associados a figura de Artemis, como vigilancia,
poténcia, autonomia e tensdo dindmica. Nesse sentido, a imagem arquetipica operou como
dispositivo psicofisico de criagdo, permitindo que a estudante deslocasse padrdes corporais
cotidianos e produzisse uma presenca cénica mais organizada, econdmica e simbolicamente
condensada.

A elaboracio do trabalho com Artemis também evidenciou a poténcia pedagégica da
imaginagdo ativa no interior dos laboratorios psicofisicos. Ao registrar em seu caderno de
processo aspectos relacionados a direcao da energia, a qualidade do ritmo e as transformagdes
corporais produzidas durante os éfudes, a orientanda passou a desenvolver uma percepgao mais
refinada sobre os proprios mecanismos de criagao. Tal dindmica aproximou-se da compreensao
chekhoviana de que a imagem ndo deve ser tratada como ilustracdo mental, mas como forca
capaz de reorganizar concretamente a agdo fisica do ator. Paralelamente, o processo revelou
como determinadas imagens simboélicas podem atuar como dispositivos de ampliagdo da
autonomia criativa, permitindo que o intérprete produza relagdes mais complexas entre técnica,
imaginagdo e composigdo cénica. Dessa forma, o trabalho com Artemis consolidou-se como
experiéncia laboratorial na qual a imagem arquetipica deixou de operar apenas no plano
representacional, convertendo-se em estrutura ativa de organizagao psicofisica da presenca e da
dramaturgia corporal.

No plano técnico, o uso de GA estabilizou linhas de acdo e dindmicas das cenas,
elevando consisténcia ritmica e precisao espacial. No plano psicofisico, a aluna reportou maior
disponibilidade corporal e atencdo sensorial, com reducdo de tensdes supérfluas e aumento de
economia expressiva. No plano imaginativo, consolidou-se um repertério de imagens
norteadoras (p. ex., “olhar cortante” para Medusa; “eixo permedvel” para Perséfone; “vetor de
precisdo e vigilancia” para Artemis) que operavam como guias de ensaio e performance. Tais
efeitos dao materialidade ao principio chekhoviano da individualidade criativa, para o qual
diferentes intérpretes produzem “tantos Hamlets quantos atores talentosos” (CHEKHOV, 2015,
p. 110).

A construgdo dramatirgica desenvolvida com Maria Gabriela desloca
significativamente a figura de Medusa de uma tradicdo iconografica centrada na
monstruosidade para uma abordagem que enfatiza violéncia, vulnerabilidade e produgdo
historica do trauma feminino. Nas diferentes versdes do roteiro Grito, a personagem ndo surge
inicialmente como criatura ameagadora, mas como sacerdotisa violentada, cuja transformacgao
monstruosa aparece como consequéncia direta de um abuso sofrido e, posteriormente, da

puni¢ao imposta pela propria divindade que servia. Tal escolha dramatargica produz um
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importante deslocamento ético-politico: a monstruosidade deixa de ser esséncia da personagem
e passa a ser compreendida como constru¢ao simbolica derivada da violéncia patriarcal. Esse
reposicionamento aproxima-se, em certa medida, da investigacdo desenvolvida por Camila
Mesquita Oliveira em Medusa ao Reverso (OLIVEIRA, 2018), na qual a gérgona também ¢
reelaborada como imagem feminina complexa, atravessada por memorias, afetos e experiéncias
corporais contemporaneas. Contudo, enquanto Oliveira enfatiza sobretudo a dimensdo somatica
e imagética da recepcdo da obra em espectadoras mulheres, o processo conduzido com Maria
Gabriela insere a Medusa diretamente no campo pedagdgico e psicofisico, utilizando o mito
como dispositivo de elaboragdo critica acerca de abuso, silenciamento e sobrevivéncia.

Ao analisar as sucessivas versdes do roteiro, percebe-se que a pesquisa dramaturgica
foi gradualmente abandonando leituras simplificadas do mito em favor de uma constru¢ao mais
relacional e humanizada da personagem. A frase “Eu sofri um abuso”, colocada logo no inicio
da acdo, instaura uma chave de recepcao radicalmente distinta da Medusa classica vinculada
apenas ao horror e a petrificagcdo. O foco desloca-se para o relato traumaético, para a dificuldade
de verbalizagdo e para os efeitos psicofisicos da violéncia sobre o corpo. Em termos cénicos,
isso se manifesta nas pausas prolongadas, nos movimentos de recolhimento, na respira¢ao
interrompida e na oscilagdo entre expansdo e contragdo corporal, elementos que dialogam
diretamente com os principios psicofisicos trabalhados nos laboratérios chekhovianos. A
Medusa construida por Maria Gabriela ndo atua a partir de uma representacdo externa da
monstruosidade, mas por meio de qualidades energéticas e atmosferas corporais que emergem
do estado de vulnerabilidade da personagem. Nesse sentido, o trabalho aproxima-se da nocao
chekhoviana de atmosfera como campo que antecede a agdo e reorganiza a presenca do ator. A
petrificacdo deixa de ser apenas um efeito narrativo e passa a operar simbolicamente como
imagem do trauma, do medo do contato e do isolamento social produzido pela violéncia.

Em comparagdo com Medusa ao Reverso, de Camila Mesquita Oliveira (2019),
observa-se que ambas as pesquisas compartilham o interesse pela atualizacdo contemporanea
da figura da goérgona, especialmente enquanto imagem feminina atravessada por experiéncias
corporais e simbolicas do presente. Entretanto, os caminhos metodoldgicos divergem
significativamente. Em Oliveira (2018), Medusa emerge como cria¢do performativa associada
ao “Corpo Duradouro”, no qual memorias, imagens e experiéncias coexistem em constante
transformagdo. A investigacdo concentra-se na permanéncia da obra no corpo da artista e nas
reverberagdes perceptivas produzidas em outras mulheres espectadoras. J& no processo
desenvolvido com Maria Gabriela, a Medusa ¢ construida prioritariamente como procedimento

pedagodgico e dramaturgico de conscientizacao e elaboracao coletiva. As diferentes versdes do
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roteiro revelam, inclusive, uma crescente preocupagdo em articular mito e contemporaneidade
por meio de referéncias explicitas a abuso sexual, dependéncia emocional, silenciamento e
necessidade de dentincia. Assim, a Medusa do laboratorio psicofisico realizado no IFG deixa
de operar apenas como figura mitica e passa a constituir-se como imagem critica do feminino
violentado, transformando o trabalho cénico em espago de escuta, elaboracdo simbolica e
producao de presenga politica.

No plano ético-estético, a escolha de figuras femininas e a elaboracao de um texto
proprio pela aluna configuraram um exercicio situado de voz e autoria, alinhado & dimensao
formativa ampla e comprometida com demandas sociais e politicas do século XXI, conforme
delineado no Relatorio PBIC-EM IFG (2021). A articulag@o entre mito e contemporaneidade
favoreceu leituras criticas sobre género e agéncia, deslocando o trabalho de mera ilustragdo de
narrativas classicas para uma reinscri¢ao simbolica em didlogo com demandas do presente.

Do ponto de vista da pedagogia do teatro, o laboratorio oferece indicativos de
protocolo replicdvel no ensino médio/técnico: entrada pelas imagens (acervo mais observacgao
ativa), extracdo de qualidades, formulagdo de GA, composi¢io de études®®, documentagio e
devolutivas; avaliagdo formativa com descritores graduados (processo > produto); integracao
interareas por problemas/imagens (narrativas miticas, literatura, pesquisa cientifica em chave
fenomenologica), sem instrumentalizar o teatro.

Essa organizagdo converge com o horizonte antroposo6fico/chekhoviano de formacao
integral, arte como via de conhecimento que articula pensar-sentir-querer, sem incorrer em
confessionalismo®’: os principios funcionam como orientadores técnicos e experienciais.

Portanto, a andlise dos registros audiovisuais € dos documentos produzidos pelos
participantes permite identificar uma estrutura interna no laboratério, organizada em trés eixos

interdependentes: sensibilizag¢do psicofisica, constru¢dao imaginal e materializa¢ao cénica.

8 O termo étude (do francés, “estudo”) designa, no contexto teatral, um exercicio pratico de experimentagio cénica
que busca investigar determinado aspecto da atuacdo, gesto, ritmo, atmosfera, relacdo, ou impulso interior, sem
compromisso com o resultado final de uma cena acabada. Em Stanislavski, o étude assume papel central nos
processos de andlise ativa, nos quais o ator explora fisicamente e imaginativamente as circunstancias da a¢do antes
da fixagdo textual. J4 em Michael Chekhov, o conceito amplia-se em dire¢ao psicofisica e simbolica: o étude torna-
se um campo de criagdo imagética em que o intérprete mobiliza qualidades de movimento, atmosferas e gestos
psicologicos para alcangar o estado criativo. Assim, o étude constitui um elo entre a pedagogia experimental de
Stanislavski e a metodologia imagética de Chekhov, funcionando como ferramenta de descoberta e ndo de
representacao.

87 Neste trecho, confessionalismo designa a adog¢dio explicita de uma orientagdo religiosa/doutrinaria, com
pretensdo normativa ou proselitista, que subordina procedimentos artisticos e pedagogicos a crengas especificas.
Diferencia-se, portanto, da espiritualidade aqui assumida como dimensao ampliada da presenga e da imaginagao,
nao redutivel a religido institucional, e mobilizada como referéncia técnico-pedagogica e experiencial. Por isso,
ressalta-se o cuidado metodolédgico para que o uso de referéncias espiritualistas ndo se converta em doutrina e se
preserve um horizonte formativo laico, sem incorrer em dogmatismos.
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Na fase inicial, os exercicios de sensibilizagdo tinham como objetivo ampliar a
percepgao corporal e desautomatizar padrdes de movimento. Trabalhos com respiragao, ritmo,
peso, leveza e direcionalidade permitiram aos participantes experimentar diferentes estados de
presenca. Essa etapa revelou-se fundamental para a ativacdo da imaginacdo, na medida em que
rompeu com a logica de controle e abriu espaco para a emergéncia de impulsos ndo previstos.
Portanto, a imaginacao para Chekhov (2015) ndo ¢ um processo puramente mental, mas uma
operagao psicofisica que se manifesta no corpo.

Na segunda fase, os participantes foram convidados a trabalhar com imagens,
especialmente aquelas relacionadas a figuras mitopoéticas. Entre elas, destacou-se a figura de
Medusa, escolhida por sua poténcia simbdlica e pela possibilidade de articulagdo com questdes
contemporaneas.

A escolha dessa imagem nao se deu de forma impositiva, mas emergiu do processo
coletivo, evidenciando o carater participativo do laboratorio. Esse aspecto é relevante, pois
desloca a pedagogia de um modelo vertical para um campo de constru¢cdo compartilhada.

Na terceira fase, as imagens foram transpostas em acdes fisicas por meio do gesto
psicologico. Esse processo constituiu o nicleo do trabalho, permitindo a articulagdo entre
imaginacao e corpo.

O conceito de gesto psicologico, central na técnica de Chekhov, foi mobilizado no
laboratério como ferramenta de transducao entre imagem e a¢ao. Conforme Chekhov (2015), o
gesto psicologico sintetiza o impulso fundamental da personagem, permitindo ao ator acessar
estados emocionais por meio da agao fisica.

No caso da performance analisada, a constru¢ao do gesto associada a figura de Medusa
revelou um conjunto de qualidades especificas: tensdo corporal, movimentos fragmentados,
direcionalidade interrompida, contracdo e expansdo simultaneas. Esses elementos ndo foram
previamente definidos, mas emergiram do processo de experimentagado, indicando a eficacia da
técnica. O gesto psicofisico ndo representou a personagem, ele a produziu. Esse aspecto ¢
fundamental, pois evidencia uma ruptura com modelos representacionais de atuacdo. O gesto
ndo ilustra um conteudo, ele gera um estado.

Apoés a etapa de criacdo e experimentagdo nos laboratérios psicofisicos, os études
desenvolvidos pela estudante-pesquisadora passaram a circular também em contextos
pedagbgicos dentro do proprio Instituto Federal de Goids. As cenas foram apresentadas em

aulas regulares de Arte para estudantes de todas as turmas de 1° e 2° anos do Ensino Médio
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integrado®®, ampliando o alcance formativo do projeto e promovendo o compartilhamento das
experiéncias desenvolvidas durante a inicia¢ao cientifica. Assim, na performance analisada,
observa-se o foco na atmosfera, a auséncia de trilha sonora, a economia de elementos cénicos e
a centralidade do corpo. Essa configuragdo produziu um campo sensivel no qual o espectador

foi diretamente afetado.

Figura 6 — Apresentacdo dos études
em aulas regulares de Arte.

Fonte: Acervo do pesquisador, 2022.

88 Esta escolha relaciona-se também a propria organizagao curricular do IFG — Campus Inhumas, que concentra a
carga horaria de Arte nos dois primeiros anos do Ensino Médio.
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A culminancia parcial dos laboratorios psicofisicos desenvolvidos no Instituto Federal
de Goias ndo se restringiu a apresentacao dos études ao publico interno da instituigdo, mas
incluiu também momentos sistematicos de reflexdo critica, partilha de processos e elaboragao
coletiva da experiéncia artistica. Apds as apresentacoes, foram organizadas rodas de conversa
mediadas pelos professores envolvidos no projeto, nas quais estudantes-pesquisadores puderam
discutir procedimentos metodologicos, dificuldades criativas, escolhas dramatargicas e
transformagdes subjetivas decorrentes do processo. Dindmica que refor¢a a compreensao do
laboratdrio ndo apenas como espago de produgao estética, mas como pratica pedagogica voltada

a construgdo de autonomia critica ¢ consciéncia reflexiva acerca da cria¢ao cénica.

Figura 7 — Roda de conversa sobre o processo de
iniciacdo cientifica e apresentacdo dos études.

Fonte: Acervo do pesquisador, 2022.

O contexto pedagogico do IFG — Campus Inhumas contribuiu significativamente para
a densidade formativa dessas experiéncias. Diferentemente de muitos contextos da educagao
basica brasileira marcados pela fragmentacao curricular das artes, os estudantes envolvidos no
projeto conviviam com uma estrutura pedagédgica que incluia professor de Artes Visuais,
professor de Musica, professor de Teatro e também uma professora de Educagdo Fisica cuja
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atuagdo incorporava praticas corporais diversas, entre elas danca e yoga. Essa configuracao
favorecia uma compreensao interdisciplinar do corpo, da sensibilidade e da criacdo artistica,
ampliando o repertdrio perceptivo dos estudantes e criando condi¢des para experiéncias
estéticas e investigativas mais complexas mesmo no contexto do Ensino Médio integrado. O
referido cendrio demonstra que praticas artisticas criticas e processos de refinamento perceptivo
nao constituem exclusividade do ensino superior ou de espacos especializados de formagao
teatral, podendo emergir também na educagao basica quando existem condigdes institucionais
minimamente favoraveis a experimentagdo pedagogica.

As apresentagdes dos études nas turmas regulares constituiram ndo apenas um
momento de exibic¢do artistica, mas também um espaco de mediacao pedagdgica e de formagao
estética coletiva. Ao inserir os trabalhos experimentais no cotidiano escolar, os estudantes
envolvidos na pesquisa passaram a ocupar também a posi¢do de mediadores de processos
criativos, compartilhando procedimentos, reflexdes e experiéncias com outros colegas do
Ensino Médio. Esse movimento contribuiu para romper a separacao tradicional entre ensino,
pesquisa e criagao artistica no contexto da educagao basica, aproximando a pratica teatral de
uma dimensao investigativa e colaborativa.

Além disso, a circulagdo dos études entre diferentes turmas favoreceu processos de
fruicdo critica e sensibilizag@o estética entre os estudantes espectadores, que passaram a entrar
em contato com formas de criacdo teatral fundamentadas na imaginagdo ativa, na corporeidade
e na constru¢do simbolica da cena. Em um contexto frequentemente marcado por modelos
pedagogicos excessivamente conteudistas e racionalizantes, a experiéncia dos laboratorios
psicofisicos no IFG — Campus Inhumas demonstrou que o Ensino Médio pode constituir
também um espaco legitimo de aprofundamento artistico, reflexdo critica e experimentagao
sensivel, reafirmando o potencial transformador das praticas teatrais no ambito da educacdo
publica.

Nesse contexto, os relatos produzidos pelos proprios estudantes tornam-se documentos
relevantes para compreender os impactos pedagogicos, estéticos e reflexivos dos laboratorios
psicofisicos no contexto do IFG. A escrita de Davi Ramos, apresentada a seguir, evidencia como
os processos de fruicao, debate e compartilhamento dos études mobilizaram leituras criticas e

interpretagdes simbolicas que ultrapassavam uma recepg¢ao passiva da experiéncia artistica.
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Figura 8 — Relato de um estudante a partir do
compartilhamento de um dos études de Medusa.

Relatorio de artes
Davi Ramos Silva
2 ano C Téc.Informdtica

Wilker, trouxe juntamente com a aluna Maria Gabriela do 2° ano
de quimica do Instituto Federal de Goids-Campds Inhumas,uma
performance, cujo tema é relacionado com trés famosas deusas da
mitologia grega,Artemis,Perséfone e Medusa .Inspirada pelo autor
Mikhail Chekhov.

Interpretando a personagem Medusa ,conhecida pelos seus cabelos em cobras que
transformava todos que a olhava em pedra, a Maria Gabriela trouxe a intensidade do tema
do abuso a tona, que envolve a perspectiva de uma mulher abusada sexualmente ,com toda
a sua repulsa daquele assédio ...

Sei que quando estamos em um espago cénico,nossas perspectivas sobre a
performance € algo que depende das camadas de conhecimento trazidas/carregadas até o
momento.Entretanto, as minhas sensagées da apresentacao foi de espanto,medo,estado
de alerta,surpresa e tristeza, pois foi uma grande forma de contrastar a forma com que um
homem( Mikhail Chekhov ) pode se comportar com esse contexto feminino de assédio e
injustica que tantas outras mulheres sofrem ou ja sofreram; me trouxe um momento de
reflexdo a partir do inicio da performance até o final(chega arrepiei).

Para a incorporacédo para demonstrar o anseio de injustica da Medusa,foi usado um
vestido branco,expresséo fisica e o cabelo desarrumado para fazer meng&o aos cabelos da
Medusa...um detalhe que néo falei € que néo se foi usado instrumentos e por isso deu um
clima favoravel ao intuito da cena.

Logo apds a apresentagéo nos sentamos para conversar sobre as perspectivas de quem
assistiu e perguntas para quem estava apresentando.E os professores fizeram suas
colocagdes demonstrando alguns aspectos que néo tinhamos falado e que se relaciona
com O Vimos.

Comentario pessoal
Gostei muito, pois esses assuntos precisam ter espacgo de fala e é assim que a Arte pode
ajudar para dar esse espaco!!!l

Fonte: Acervo do pesquisador, 2022.
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Os relatos produzidos pelos estudantes permitem compreender como os éfudes foram
recebidos nao apenas como demonstragdes técnicas, mas como experiéncias de fruicao estética,
elaboracao simbolica e reflexao critica. No relatério de Davi Ramos Silva, estudante do 2° ano
C do curso técnico em Informatica, a apresentacdo de Maria Gabriela é descrita como uma
performance inspirada em Artemis, Perséfone ¢ Medusa, relacionada a técnica de Michael
Chekhov. Ao comentar especificamente a figura de Medusa, o estudante observa que a cena
trouxe “a intensidade do tema do abuso a tona”, associando a personagem a “perspectiva de
uma mulher abusada sexualmente” e a repulsa diante do assédio sofrido. Esse registro revela
que a cena foi compreendida pelo estudante para além da narrativa mitoldgica, instaurando uma
leitura contemporanea sobre violéncia de género, injustica e sofrimento feminino.

A recepgao descrita por Davi Ramos evidencia também a forca psicofisica do trabalho
apresentado. O estudante afirma: “as minhas sensacdes da apresentagdo foi de espanto, medo,
estado de alerta, surpresa e tristeza”, acrescentando que a cena lhe trouxe “um momento de
reflexdo a partir do inicio da performance até o final (chega arrepiei)”. A manutengao literal da
escrita do estudante ¢ importante porque preserva o carater documental do relatério, inclusive
suas marcas de oralidade, pontuagdo e intensidade afetiva. O dado nao deve ser lido apenas
como uma rea¢ao emocional espontdnea, mas como indicio de que a cena produziu um campo
de afeccdo e pensamento, acionando no espectador/estudante uma experiéncia simultaneamente
sensivel, ética e critica.

Nesse sentido, os relatorios corroboram a hipotese central desta tese: os procedimentos
psicofisicos inspirados em Michael Chekhov, quando transpostos para contextos pedagdgicos,
ndo operam apenas como ferramentas de treinamento teatral, mas como dispositivos de
reconfiguragdo da sensibilidade. A cena de Medusa, construida a partir de imagem arquetipica,
atmosfera, corporeidade e elabora¢do dramatirgica, ndo transmitiu uma mensagem de modo
unilateral; ela abriu um campo de interpretagdo no qual o estudante mobilizou suas proprias
referéncias, afetos e camadas de conhecimento. Tal processo aproxima-se da perspectiva de
Ranciére (2014), para quem a emancipacao do espectador esté relacionada a sua capacidade de
associar, traduzir, comparar e produzir sentidos a partir daquilo que vé.

Por fim, o comentario pessoal do estudante sintetiza a dimensao pedagogica e politica
da experiéncia: “Gostei muito, pois esses assuntos precisam ter espaco de fala e ¢ assim que a
Arte pode ajudar para dar esse espago!!!!”. A formulag¢do, embora simples, ¢ extremamente
significativa para a pesquisa, pois demonstra que o estudante reconhece na arte uma fungao de
abertura discursiva e de legitimacao de temas socialmente sensiveis. Assim, a apresentagao dos

études e a posterior roda de conversa ndo se configuraram apenas como atividades avaliativas
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ou demonstragdes de processo, mas como praticas formativas capazes de articular criagdo
cénica, escuta coletiva, recep¢do critica e producao de consciéncia social no interior da
educacao basica.

A partir da analise dos dados, ¢ possivel afirmar que o laboratorio opera no plano da
micropolitica da sensibilidade. Isso significa que sua acdo nao se da apenas no nivel do discurso,
mas na transformacao dos modos de sentir, perceber e se relacionar. A escolha da tematica —
violéncia contra a mulher — ndo se traduz em uma abordagem didatica ou moralizante. Ao
contrario, a cena atua diretamente sobre o corpo do espectador, produzindo afetacdo. Nesse
sentido, a pratica confirma a hipotese central da tese: a técnica de Chekhov pode operar como
dispositivo micropolitico, atuando na formagao de subjetividades.

Além da realizacdo dos laboratorios psicofisicos no ambito interno do Campus
Inhumas, os processos desenvolvidos também foram apresentados em espacos institucionais de
socializacdo cientifica vinculados ao Instituto Federal de Goiés. Entre esses espacos, destaca-
se 0 Seminario de Iniciagdo Cientifica e Tecnoldgica (SICT)®, evento institucional que integra
as quatorze unidades do IFG e promove a circulagdo de pesquisas desenvolvidas nos diferentes
campus da institui¢ao.

Figura 9 — Apresentacdo do processo criativo-investigativo
de Medusa no 15° Seminario de Iniciagdo Cientifica e
Tecnoldgica (SICT) do Instituto Federal de Goiés

152 5ICT
BT

MEDUSA: I

Fonte: Acervo pessoal do pesquisador, 2021.

8 E antes dessa etapa institucional, os trabalhos parciais j4 haviam sido compartilhados internamente na Semana
de Iniciagdo Cientifica do Campus Inhumas, possibilitando um primeiro movimento de reflexao coletiva acerca
das experiéncias cénico-pedagogicas desenvolvidas nos laboratérios com toda a comunidade académica do
campus.
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A imagem de Medusa selecionada pela estudante operou, no contexto do laboratorio,
ndo apenas como referéncia visual para composi¢do estética da cena, mas como dispositivo
simbolico capaz de reorganizar corporalmente a presenca da intérprete. Ao entrar em contato
com a figura mitoldgica, a participante passou a construir uma fisicalidade marcada por tensoes
especificas nas maos, no olhar e na coluna, configurando aquilo que Michael Chekhov
compreende como um gesto capaz de condensar impulsos interiores em agdo psicofisica
organizada. Nesse processo, a imagem nao permaneceu no plano ilustrativo ou narrativo, mas
foi absorvida pelo corpo da estudante como gesto arquetipico, isto é, como estrutura imagética
dotada de poténcia simbolica capaz de mobilizar estados de presenca, atmosferas e qualidades
energéticas especificas.

A incorporacdo da figura de Medusa evidenciou como determinadas imagens
simbolicas atuam sobre o corpo antes mesmo de serem racionalmente interpretadas. A
contracdo das maos, a projecao do olhar ¢ a qualidade densa da movimentagdo ndo surgiram
como mera reproducdo figurativa da personagem mitoldgica, mas como manifestacao
psicofisica de uma imagem internalizada que reorganizava a rela¢ao da estudante com o espago
e com sua propria corporeidade. Nesse sentido, o gesto arquetipico passa a estruturar
concretamente a acao performativa da atriz em cena.

Tal dinamica aproxima-se da compreensdo chekhoviana de que a imaginag¢ao criadora
atua diretamente sobre o corpo do ator, transformando impulsos imagéticos em agdes fisicas
dotadas de organicidade e presenga. Ao mesmo tempo, o processo revela como imagens
provenientes do imagindrio mitico podem funcionar como operadores pedagdgicos no
treinamento psicofisico contemporineo, permitindo que o corpo acesse camadas expressivas
que ultrapassam a representacdo psicologica convencional. Desse modo, a figura de Medusa
nao aparece apenas como tema dramatargico, mas como campo simbolico ativo que reorganiza
percepcao, energia e presenca cénica dentro do laboratorio investigativo.

A analise permite afirmar que o laboratorio do IFG articula teoria e pratica de forma
indissociavel, buscando produzir conhecimento a partir da experiéncia, da ativacdo da
imaginagdo como pratica concreta que transforma o corpo em campo de produgdo de sentido,
operando no plano micropolitico e abrindo possibilidades de reconfiguragdes decoloniais.
Dessa forma, ele ndo se apresenta como exemplo da teoria, mas como lugar onde a teoria
também se produz.

O laboratorio psicofisico realizado no IFG, a partir da técnica de Michael Chekhov,

constitui uma praxis politico-pedagdgica capaz de operar transformagdes sensiveis, subjetivas
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e coletivas. Mais do que uma técnica de atuagdo, trata-se de um dispositivo de formag¢do, no
qual imaginacdo, corpo e micropolitica se entrelagam na producdo de novas formas de
existéncia. Nao se trata somente de uma intervencao discursiva, mas de uma transformacao no
modo como o corpo se relaciona com o mundo.

Dois limites metodoldgicos merecem ser explicitados. O primeiro refere-se a escala
reduzida da experiéncia analisada, desenvolvida inicialmente com uma Unica estudante,
circunstancia que indica a necessidade de futuras ampliagdes da amostragem em turmas maiores
e contextos pedagogicos distintos, permitindo observar de maneira mais aprofundada as
variagdes de mediagdo, recepgao estética e temporalidade dos processos criativos. Entretanto,
essa delimitagdo nao decorreu de uma limitagao fortuita da pesquisa, mas de uma escolha
metodoldgica vinculada a prépria natureza do laboratorio psicofisico, que buscou privilegiar a
dimensdo da individualidade criativa e da autonomia imaginativa da participante no processo
de elaboracao cénica.

Nesse contexto, optou-se por permitir que a estudante elegesse autonomamente as
imagens, referéncias simbolicas e figuras arquetipicas mobilizadas em sua criagdo. Em razao
de seu contato prévio com determinadas narrativas miticas e repertorios culturais, a participante
direcionou seu processo para figuras femininas da mitologia grega, como Medusa, Perséfone e
Artemis. Tal escolha revelou-se coerente com os principios da pedagogia chekhoviana,
especialmente no que se refere ao trabalho com imaginagdo ativa, imagens simbolicas e
apropriagdo subjetiva dos materiais criativos. Ao mesmo tempo, o percurso evidenciou a
importancia de ampliar criticamente os referenciais imagéticos utilizados nos laboratorios
futuros, sobretudo a partir de perspectivas decoloniais discutidas ao longo desta tese.

A utilizacdo da figura de Medusa — proveniente da mitologia grega — exige uma
problematizagdo a luz da decolonialidade. Conforme indicado no proprio capitulo, ha uma
autocritica em relagdo a centralidade de referéncias eurocéntricas, porém, devido a escolha
metodoldgica cooperativa do laboratorio, estas matrizes mitopoéticas foram de escolha da
aluna-atriz, em investigagdes implementadas posteriormente, em laboratorios constituidos em
colégio da Rede Estadual de Educacdo de Goids, buscar-se o estimulo de matrizes brasileiras
por meio de obras de mulheres goianas. No entanto, o processo analisado nao se limita a
reprodu¢do do mito grego. A personagem ¢ ressignificada, tornando-se metafora de violéncia,
resisténcia e subjetividade contemporanea, questdes que contemplam o conjunto de acdes
associadas a chamada decolonialidade. Essa operag¢do aproxima-se da perspectiva de Fabrini
(2021), que propde a imaginacdo como espago de reconfiguragao simbolica. O laboratoério,

portanto, ndo apenas reproduz imaginarios — ele os tensiona.
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Desse modo, compreende-se que futuras investigacdes, para além do contexto dessa
tese, deverdo incorporar procedimentos adicionais de sensibilizagdo estética e imagética
voltados ao contato com repertdrios brasileiros, latino-americanos, indigenas, afro-brasileiros e
regionais, ampliando as possibilidades de criacdo para além do eixo eurocéntrico
tradicionalmente predominante em parte da formacao artistica ocidental. Tal encaminhamento
nao implica a invalidacao das referéncias mobilizadas pela estudante, mas a ampliagdo critica
do campo de experiéncias simbodlicas disponibilizadas aos participantes, favorecendo processos
de criacdo mais plurais, contextualizados e culturalmente situados.

Esses limites, longe de fragilizarem a pesquisa, refor¢am precisamente seu carater
exploratorio, processual e investigativo. Mais do que apresentar resultados conclusivos ou
universalizantes, o laboratdrio permitiu identificar caminhos metodoldgicos, tensdes
pedagbgicas e poténcias estético-politicas que poderdo ser aprofundados em investigagdes
posteriores desenvolvidas pelo proprio pesquisador em sua atividade docente futura, ademais
de outros professores-artistas-pesquisadores. Nesse sentido, os dados produzidos ndo apenas
corroboram a hipdtese central da tese acerca da dimensao micropolitica da técnica psicofisica
de Michael Chekhov, como também apontam para a necessidade de continua reelaboragao
critica de seus procedimentos no contexto contemporaneo.

Como contribuicdo original deste topico ao conjunto da tese, ressalta-se: (I) a traducao
pedagogica (transposi¢ao didatica) de principios chekhovianos em procedimentos replicaveis
no contexto da educagdo bésica/técnica; (II) a alavancagem formativa de imagens arquetipicas
femininas como matriz de criacdo e empoderamento autoral; (I1I) a documentacao processual
como eixo metodoldgico que responde a lacuna mapeada por Lima (2017). Em suma, o
laboratorio evidencia que uma pedagogia teatral de inspiragdo chekhoviana, quando ancorada
em imagem, gesto e processo, produz impactos mensurdveis sobre técnica, imaginagdo e
autonomia da/do estudante/intérprete em formacao, destacando-se a formacao integral do
individuo.

Destacamos ainda que os desdobramentos dos laboratdrios desenvolvidos no Instituto
Federal de Goids ultrapassaram o espacgo interno da pratica pedagogica e passaram a integrar
circuitos académicos internacionais de reflexdo sobre teatro contemporaneo latino-americano.
Nesse contexto, as experiéncias investigativas realizadas no IFG — também pertencentes a esta
pesquisa de doutorado da UNIRIO — foram apresentadas no XV Coloquio Internacional de
Teatro de Montevideo, realizado no Uruguai, evento vinculado a Universidad de la Republica

e ao Instituto Nacional de Artes Escénicas.
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Figura 10 — Circulacdo internacional da pesquisa.
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Teatro, espiritualidad y transformacidn social:
resonancias del CPC de Goids y de la pedagogia
teatral de Michael Chekhov como metodologia
escénica de resistencia

Wilker Dias Postigo
UniRio, Brasil

¢Qué analisis pueden surgir al revisitar criticamente las experiencias teatrales de
los Centros Populares de Cultura (CPCs), especialmente el colectivo goiano de los
afios sesenta, a través de una mirada pedagdgica teatral critica contemporanea?
Este trabajo se adentra en esa cuestion a partir de una singularidad historica: el
CPC de Goids, distinto a otros de Brasil, articuld una préctica artistico-pedagégica
fuertemente politizada, pero a la vez nutrida por una ética cristiana popular de
base comunitaria. Desde este punto de partida, la propuesta explora las potencias
del arte escénico como vehiculo de formacion y resistencia, tanto simbdlica como
micropolitica, en el sentido que plantea Ranciére (2014) al concebir el arte como
una forma de reconfigurar lo sensible y disputar el campo de lo visible y lo
decible. Desde esta perspectiva, se articulan reflexiones situadas en el Sur Global,
en didlogo con précticas escénicas latinoamericanas que resisten la represion
cultural, los dispositivos de control moral y las nuevas formas de censura que
resurgieron, en distintas escalas, tras las dictaduras. La investigacién combina
teorfa, memoria histérica y accién pedagdgica; se apoya en archivos histéricos y
experiencias actuales de creacion escénica llevadas a cabo en escuelas publicas
del estado de Goias (Brasil), especialmente en el marco de una investigacion
escénica que coordiné durante mi labor como docente del Instituto Federal de
Goias (IFG). En este espacio, junto a la estudiante Maria Gabriela, se desarrollé un
proceso de creacion dramaturgica basado en arquetipos femeninos, apoyado en
nociones como el “gesto psicolégico”, la “individualidad creadora” y la
“imaginacion activa”, conceptos pedagdgicos de Michael Chekhov. Experiencias
que forman parte de mi tesis doctoral en curso, que indaga el cruce entre arte,
espiritualidad y pedagogia como estrategia de formacion critica. Por fin, los
hallazgos obtenidos indican que el teatro, cuando incorpora una espiritualidad
ampliada, una escucha atenta a la diferencia y un compromiso ético con lo social,
puede convertirse en terreno fértil para la formacidn de subjetividades criticas y
resistentes. Desde esta mirada, propongo una escena expandida, en el sentido
propuesto por Fabrini (2021), que activa la imaginacion radical y contribuye a
forjar una estética comprometida con la justicia y la transformacion,
estableciendo puentes con los desafios actuales gue enfrentan nuestras escenas
latinoamericanas en tiempos inciertos y de alerta.

Actor, director y docente. Doctorando en Artes Escénicas por la UNIRIO (Brasil) y
maestro efectivo de la Red Estadual de Educacién de Goiés, investiga las
relaciones entre arte, politica y espiritualidad
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Material de abertura do evento, programac¢ao da mesa e resumo
expandido da comunica¢do. Fonte: Programa oficial do XV
Coloquio Internacional de Teatro de Montevideo; acervo do

pesquisador, 2025.

A participagdo no coloquio evidencia ndo apenas a dimensdao investigativa dos

laboratorios, mas também a capacidade dessas praticas de dialogarem criticamente com debates

contemporaneos sobre arte, politica, pedagogia e resisténcia cultural na América Latina. A

inser¢ao da pesquisa nesse espaco internacional de debate permitiu compreender os laboratérios

psicofisicos ndo apenas como experiéncias pedagogicas locais, mas como praticas capazes de

produzir reflexdo critica situada sobre os modos de criagdo cénica contemporanea. Ao articular

os estudos sobre Michael Chekhov as experiéncias desenvolvidas no contexto educacional
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goiano, a comunicagdo apresentada no coloquio reforgou a compreensdo da pedagogia teatral
como campo de produgdo de conhecimento, deslocando a técnica psicofisica de uma leitura
estritamente interpretativa para uma perspectiva ampliada, vinculada as dimensoes éticas,
politicas e micropoliticas da formacao artistica contemporanea.

Desse modo, os laboratérios psicofisicos desenvolvidos no IFG evidenciaram que a
técnica de Michael Chekhov, quando reelaborada criticamente a luz das demandas
contemporaneas, ultrapassa a condi¢ao de método de atuacao para configurar-se como pratica
pedagbgica de sensibilizagdo, escuta e producdo de subjetividades. Ao mobilizar imaginagao
ativa, gesto psicologico, atmosferas e processos simbolicos de criagdo, os experimentos
realizados permitiram instaurar espacos de formacdo nos quais estudantes puderam
experimentar outras formas de relacdo consigo mesmos, com o coletivo e com os imagindrios
culturais que atravessam seus corpos € experiéncias. Nesse sentido, os laboratorios ndo se
limitaram a aprendizagem de procedimentos técnico-expressivos, mas constituiram
microcampos de resisténcia estética frente as racionalidades normativas e as formas
hegemonicas de produ¢do da sensibilidade. Assim, a dimensdo micropolitica da pedagogia
chekhoviana em contexto contemporaneo manifesta-se precisamente na capacidade de produzir
deslocamentos perceptivos, reconfiguracdes imaginativas e experiéncias de criacdo que abrem
fissuras nos modos tradicionais de ensinar, sentir e existir no espago escolar.

Entretanto, se no contexto do IFG os laboratorios puderam se desenvolver em
condig¢des relativamente favoraveis a experimentacdo artistica e a investigagdo pedagogica, a
insercao dessas praticas na rede estadual de Goids revelou tensdes, obstaculos institucionais e
desafios significativamente distintos. A passagem para esse novo contexto desloca a reflexao
para um cenario marcado por limitagdes estruturais, pressdes curriculares, racionalidades
burocraticas e modelos educacionais frequentemente orientados por perspectivas tecnicistas e
conteudistas. E justamente nesse territorio de disputas que os laboratorios psicofisicos passam
a assumir uma dimensao ainda mais critica e politica, exigindo do professor-artista constantes
processos de adaptagdo, negociagdo e reinvencdo metodoldgica. Assim, o proéximo tdpico
examina como a pratica pedagogica baseada na técnica de Michael Chekhov se reorganiza em
contextos adversos, analisando as possibilidades, tensdes e estratégias de resisténcia construidas

no interior da rede estadual de ensino de Goiéas.
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3.4 - Pratica pedagégica em contextos adversos: experiéncias dos laboratérios psicofisicos

na rede estadual de Goias

A inser¢do dos laboratdrios psicofisicos inspirados na técnica de Michael Chekhov no
contexto da rede estadual de Goias representou um deslocamento significativo em relacao as
experiéncias anteriormente desenvolvidas em espagos de formagdo artistica e académica
relativamente mais abertos a experimentagdo estética. Se, no Instituto Federal de Goids, os
laboratdrios puderam constituir-se em ambiente de investigagdo pedagdgico-cénica atravessado
por relativa autonomia pedagdgica e metodoldgica, na escola publica estadual o trabalho passou
a confrontar-se diretamente com estruturas institucionais marcadas por racionalidades
burocraticas, curriculos padronizados, mentalidades militarizadas, pressao por desempenho
quantitativo e limitagdes materiais que atravessam o cotidiano da educagdo publica brasileira.
Nesse contexto, a pratica pedagogica fundamentada na técnica psicofisica de Michael Chekhov
passou a operar ndo apenas como metodologia artistica, mas como estratégia de resisténcia
micropolitica no interior da prdpria instituicdo escolar.

A experiéncia desenvolvida no Colégio Estadual Professora Maria Luiza dos Santos
Silva, em Goianira-GO, evidenciou que a implementagao de praticas teatrais fundamentadas na
imaginacdo ativa e na criagdo psicofisica exige constantes processos de negocia¢do entre o
professor-artista e as estruturas normativas do sistema educacional. Os projetos de eletiva®
“Arquétipos em Cena: o Teatro como Imaginacdo e Transformacdo” e “Do Texto a Cena:
Narrativas Goianas e Brasileiras no Palco” demonstram esse movimento de adaptacio
metodoldgica sem abandono dos principios centrais da investigacdo artistica.

No plano institucional, a estrutura das eletivas revela uma tentativa de articulagdo entre
exigencias curriculares oficiais e procedimentos de investigagdo psicofisica vinculados a
pedagogia teatral contemporanea. A presenca explicita da BNCC e do Documento Curricular
de Goias nos projetos evidencia a necessidade de traduzir experiéncias sensiveis e criativas em

linguagem compativel com os dispositivos institucionais da educa¢ao formal. Entretanto, longe

% As Disciplinas Eletivas constituem componentes curriculares da parte diversificada do curriculo da rede estadual
de Goias, desenvolvidos em consondncia com a Base Nacional Comum Curricular (BNCC), o Documento
Curricular para Goias (DC-GO) e as orientagdes da Secretaria de Estado da Educagido de Goias (SEDUC-GO).
Ofertadas nos Anos Finais do Ensino Fundamental e no Ensino Médio, sdo realizadas no horario regular das aulas
e permitem que os estudantes escolham, de acordo com seus interesses, os projetos tematicos que desejam cursar.
Essa escolha ocorre geralmente apds o chamado “Feirdo das Eletivas”, momento em que os professores apresentam
suas propostas e os estudantes realizam suas inscri¢des. Na unidade escolar investigada, as Eletivas possuiam carga
horaria de um encontro semanal de 50 minutos. Assim, as Eletivas buscam ampliar o protagonismo estudantil,
favorecer a interdisciplinaridade e diversificar os percursos formativos, articulando conhecimentos escolares,
interesses juvenis e os chamados projetos de vida.
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de configurar mera adequacao burocratica, tal movimento evidencia aquilo que Rancicre (2014)
compreende como reconfiguragdo do sensivel: uma operagdo politica que reorganiza modos de
percepgao, participagdo e experiéncia dentro de estruturas aparentemente estabilizadas.

Nesse sentido, os laboratodrios psicofisicos realizados na rede estadual ndo se limitaram
a transmissdo de conteudos artisticos. Eles passaram a funcionar como microterritorios de
reorganizacdo da experiéncia escolar. Em um ambiente frequentemente atravessado pela
fragmentacao da atengao, pelo excesso de demandas disciplinares e pela l6gica produtivista das
avaliacdes padronizadas’!, a criagdo de espacos voltados a imaginagdo, a corporeidade e a
escuta coletiva passou a instaurar formas alternativas de relag@o entre estudantes, professor e
institui¢ao.

Ao analisar os registros imagéticos e documentais das eletivas, torna-se perceptivel
que os procedimentos pedagdgicos desenvolvidos buscavam deslocar os estudantes de uma
posicao passiva em relagdo ao conhecimento artistico. Os jogos teatrais, as improvisacdes
coletivas, os exercicios de atmosfera e os trabalhos com arquétipos nao eram utilizados apenas
como ferramentas expressivas, mas como dispositivos de ativacdo perceptiva e imaginativa. O
proprio percurso metodoldgico da eletiva “Arquétipos em Cena” evidencia essa progressao
pedagogica, iniciando-se com jogos teatrais e introducao ao “corpo-imaginacao”, passando pelo
estudo de arquétipos literarios e culminando na construcgao coletiva de dramaturgias e cenas.

A escolha do trabalho com arquétipos possui relevancia significativa dentro da logica
interna da pesquisa. Inspirado tanto na técnica de Michael Chekhov quanto em referéncias da
psicologia analitica junguiana, o uso de figuras arquetipicas como heroi, trickster, sabio,
guardido e heroina permitiu criar zonas de mediagdo simbolica entre experiéncia subjetiva e
criagdo cénica. Nesse contexto, os arquétipos ndo foram tratados como estruturas fixas ou

universalizantes, mas como imagens operativas capazes de ativar processos imaginativos e

o1 A crescente centralizacdo dos processos avaliativos na rede estadual de Goias, especialmente por meio da
implementagdo dos chamados “Blocos de Avaliagdes” bimestrais elaborados pela Seduc-GO e enviados as escolas
via SIAP a partir do primeiro bimestre de 2025, produziu alteragdes significativas na organizagido pedagogica das
unidades escolares. Conforme os proprios documentos institucionais da Secretaria de Estado da Educag@o indicam,
os blocos passaram a integrar a composicdo oficial da nota bimestral em todos os quatro bimestres letivos,
articulando-se as Matrizes de Habilidades e ao acompanhamento sistematico do cumprimento curricular. Embora
tais politicas sejam justificadas institucionalmente como instrumentos de monitoramento da aprendizagem e
padronizagdo curricular, sua operacionalizagdo produziu, no cotidiano escolar, processos de intensificagdo do
controle pedagdgico e de hierarquiza¢do administrativa, nos quais a centralidade decisoria da Seduc repercute
sobre CREs, gestdes escolares, coordenagdes e docentes. Em muitos contextos, isso tensiona a autonomia
pedagogica do professor e interfere nos ritmos concretos de aprendizagem das turmas, frequentemente
subordinando o trabalho docente ao cumprimento acelerado de conteudos e a preparacdo para avaliagdes
padronizadas. Tal cenario relaciona-se também ao avango contempordneo de racionalidades educacionais
marcadas por forte padronizagao, controle de desempenho e disciplinariza¢do institucional, fendmeno que dialoga,
em certa medida, com a expansdo de modelos civico-militares e processos de militarizagcdo da educagio ptiblica
brasileira, com destaque para os estados de Goias e Sdo Paulo.
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dramatargicos nos estudantes. Tal perspectiva aproxima-se das reflexdes de Barone (2020),
para quem o trabalho imaginativo na atuagdo nao opera como fuga do real, mas como amplia¢do
das possibilidades de percepcao e elaboracdo simbodlica da experiéncia.

As imagens dos cadernos dos estudantes presentes nos anexos da eletiva revelam
aspectos importantes desse processo. Mais do que simples registros escolares, os didrios
criativos funcionaram como dispositivos de elabora¢ao subjetiva da experiéncia artistica. Neles,
observa-se a presenga de desenhos, anotacdes, esquemas narrativos e reflexdes sobre
personagens e atmosferas cénicas. Tal material evidencia que o laboratério ultrapassou o nivel
da execugdo técnica, configurando-se como espaco de producdo de imagindrios e de

reorganizac¢do da relagdo dos estudantes com o proprio ato de aprender.

Figura 11 — Registros dos diarios criativos utilizados pelos estudantes durante os laboratérios
psicofisicos, evidenciando processos de elaboragdo imaginativa, construcdo simbdlica e
apropriacao subjetiva da experiéncia teatral.
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Fonte: Acervo do pesquisador, 2025.
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Nesse sentido, o trabalho pedagogico desenvolvido na escola estadual aproxima-se da
no¢ao de “imaginar” proposta por Fabrini (2021), entendida ndo como simples fantasia
individual, mas como pratica ética, estética e politica de reinven¢do do sensivel. Ao mobilizar
atmosferas, imagens corporais e experiéncias simbodlicas em estudantes inseridos em contextos
marcados por desigualdades sociais e limitagdes institucionais, os laboratorios produziram
pequenas fissuras nas racionalidades hegemonicas da escola tradicional.

Importa destacar que tais experiéncias ocorreram em um contexto frequentemente
marcado por precarizacdes estruturais. A auséncia de espagos adequados para ensaios, a
limitacdo de recursos materiais, a sobrecarga burocratica imposta ao trabalho docente e a
predominancia de metodologias conteudistas constituiram elementos permanentes do cotidiano
escolar. Em muitos momentos, os laboratorios precisaram adaptar-se a salas convencionais, o
ambientes improvisados e tempos reduzidos de aula. Essa dimensdo material ndo pode ser
dissociada da analise pedagodgica, pois interfere diretamente nas possibilidades de
experimentacao corporal, espacial e sensivel.

Contudo, ¢ precisamente nesse cendrio adverso que a dimensdo politica dos
laboratdrios se torna mais evidente. A insisténcia na imaginagdo, na criacdo coletiva e na
experiéncia estética em contextos atravessados pela logica da produtividade escolar transforma-
se em gesto de resisténcia pedagdgica. Nesse ponto, a pedagogia chekhoviana desloca-se de
uma técnica de formacdo do ator para constituir-se como pratica de produgdo de presenga,
escuta e imaginag¢ao coletiva dentro da escola publica.

Além disso, os laboratérios evidenciaram que a experiéncia estética, quando
incorporada ao cotidiano escolar, atua como forma de reorganizagdo das relagdes entre sujeito,
corpo e coletividade. Em diversos momentos, os estudantes considerados dispersos ou pouco
participativos nas dindmicas tradicionais da sala de aula assumiam posi¢des de protagonismo
durante os exercicios psicofisicos, especialmente nas praticas de improvisacao e construgao
imagética. Nesse sentido, os laboratdrios ndo produziram somente cenas ou exercicios de
atuacdo, mas criaram condi¢des para que os estudantes experimentassem modos distintos de
presenca e pertencimento dentro da escola publica. A reorganizacdo temporaria das hierarquias
da sala de aula, a valorizag¢do da escuta coletiva e a legitimagao da imaginacao como poténcia
cognitiva revelaram que a pratica teatral chekhoviana pode operar como espago de reconstrucao
simbolica da experiéncia escolar contemporanea.

As imagens a seguir registram diferentes momentos dos laboratdrios psicofisicos
realizados na rede estadual de Goids, evidenciando processos de improvisagao, composicao

corporal coletiva, construcao de atmosferas e reorganizagao simbolica do espago escolar. Os
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registros demonstram como os exercicios inspirados na técnica de Michael Chekhov
possibilitaram a ativagdao da imaginacao, da escuta grupal e da presenca psicofisica mesmo em

contextos marcados por limitagdes estruturais e pedagogias tradicionais.

Figura 12 — Registros dos laboratdrios psicofisicos realizados na
rede estadual de Goids, evidenciando jogos de improvisagao,
composi¢ao corporal coletiva, construgao de atmosferas cénicas e
processos de reorganizagdo simbolica do espaco escolar a partir da
técnica psicofisica de Michael Chekhov.

Fonte: Acervo do pesquisador, 2025.

Os registros iconograficos evidenciam a dimensdo processual e relacional dos
laboratorios, nos quais o corpo deixa de operar apenas como instrumento disciplinado pela
logica escolar tradicional, — marcada por filas, mapeamentos rigidos dos lugares, busca
excessiva de siléncio e exigéncias de passividade e obediéncia absolutas por parte de alunos e
professores — passa a constituir-se como campo de criagdo, imaginacdo e produgdo de
presenga. Observa-se que os exercicios desenvolvidos mobilizam estados de jogo, escuta
coletiva e reorganizacdo espacial, permitindo que os estudantes experimentem novas formas de
relagdo com o proprio corpo, com o grupo € com o ambiente escolar. Nesse contexto, a pratica
psicofisica aproxima-se de uma micropolitica da sensibilidade, na medida em que instaura
pequenas rupturas nos modos normativos de percepcao e convivéncia presentes no cotidiano

institucional.
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Ao observar os registros audiovisuais das atividades desenvolvidas, percebe-se que
muitos estudantes inicialmente demonstravam resisténcia a exposi¢ao corporal e ao trabalho
imaginativo. O receio do julgamento coletivo, a dificuldade de concentracao e a tendéncia a
ironizacdo das propostas cénicas revelam mecanismos defensivos frequentemente produzidos
pelos proprios dispositivos disciplinares da escola contemporanea. Entretanto, ao longo do
processo, torna-se perceptivel a construcdo gradual de um ambiente de maior confianga
coletiva, no qual os estudantes passaram a engajar-se mais profundamente nas improvisagoes,
nas criagdes dramatirgicas e nos exercicios psicofisicos.

Tal transformagdo ndo ocorreu de maneira linear ou homogénea. Em diversos
momentos, surgiram tensdes relacionadas a indisciplina, a dispersdo e as limitacdes
institucionais do contexto escolar. Contudo, essas proprias dificuldades passaram a constituir
material analitico relevante da pesquisa, evidenciando que a pratica pedagdgica em teatro nao
pode ser compreendida como aplicagcdo mecanica de métodos, mas como processo relacional
atravessado por conflitos, negociacdes e instabilidades.

A presente analise ndo desconsidera que situagdes de indisciplina, dispersdo e
ironizacdo do espago escolar também se relacionam a fatores sociais mais amplos, como
desigualdades econdmicas, vulnerabilidades familiares, violéncia simbdlica e as proprias
especificidades das juventudes contemporaneas. Contudo, argumenta-se que tais dindmicas
tendem a ser intensificadas em modelos educacionais excessivamente centralizados,
hierarquizados e orientados por logicas gerenciais de produtividade e desempenho. No contexto
das reformas educacionais influenciadas por racionalidades neoliberais, a escola publica passa
progressivamente a operar segundo critérios proximos a gestdo empresarial, priorizando
indicadores quantitativos, controle burocratico, padronizacdo curricular e produgdo de
resultados mensuraveis. Como observam autores criticos da educacdo contemporanea, esse
processo frequentemente produz esvaziamento da experiéncia sensivel, redugdo da autonomia
docente e enfraquecimento dos vinculos simbolicos entre estudantes, conhecimento e espago
escolar (LAVAL, 2019; FREITAS, 2024). Nesse cendrio, praticas pedagodgicas excessivamente
conteudistas e disciplinadoras podem produzir efeitos paradoxais, ampliando processos de
desengajamento, resisténcia difusa e formas cotidianas de recusa simbolica por parte dos
estudantes, sobretudo em contextos periféricos marcados por exclusao social e precarizagdo das
experiéncias educativas.

Nesse aspecto, os laboratorios dialogam diretamente com a no¢do de micropolitica
desenvolvida ao longo desta tese. A transformacao produzida pelo trabalho pedagdgico nao se

manifesta prioritariamente em grandes mudancas estruturais imediatas, mas em deslocamentos
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sutis na percep¢ao, na escuta e na relagao dos sujeitos com o espago escolar. A possibilidade de
um estudante experimentar o proprio corpo de maneira nao disciplinar, criar imagens simbolicas
a partir de suas experiéncias ou participar coletivamente de uma atmosfera cénica constitui,
ainda que provisoriamente, uma reorganiza¢do dos modos de subjetivacdo produzidos pela
escola contemporanea.

Ao mesmo tempo, os laboratérios revelaram a poténcia da arte como campo de
mediacdo entre experiéncia estética e elaboracdo social. Nas dramaturgias produzidas pelos
estudantes surgiram temas relacionados a violéncia, preconceito, exclusio, relagdes familiares,
identidade juvenil e conflitos escolares. Tais elementos ndo eram trabalhados de forma
panfletdria ou ilustrativa, mas emergiam organicamente das improvisacdes € dos exercicios
imaginativos. Nesse sentido, a imaginacdo ativa proposta por Michael Chekhov mostrou-se
capaz de operar como campo de elaboragdo simbolica de experiéncias coletivas e individuais.

A eletiva “Do Texto a Cena”, por exemplo, evidencia um deslocamento importante em
direcdo a valorizacdo das narrativas culturais goianas e brasileiras como matéria-prima da
criagdo teatral. Ao propor adaptacdes dramatirgicas de historias locais, o projeto articula
criagdo cénica e valorizagdo da cultural local. Tal perspectiva aproxima-se das discussdes
decoloniais presentes no segundo capitulo desta tese, sobretudo ao tensionar a centralidade de
modelos eurocéntricos de formacdo teatral e reconhecer saberes culturais locais como
elementos legitimos da produgao artistica.

Nessa perspectiva, o trabalho desenvolvido na rede estadual pode ser compreendido
como tentativa de construcdo de uma pedagogia teatral situada, capaz de dialogar
simultaneamente com referéncias internacionais da técnica psicofisica e com as condi¢des
concretas da escola publica brasileira contemporanea. Nao se trata, portanto, de aplicagao
ortodoxa da técnica de Michael Chekhov, mas de sua reelaboragdo critica em didlogo com
contextos pedagdgicos marcados por desigualdades, tensdes institucionais e disputas
simbolicas.

Os laboratorios desenvolvidos revelam, assim, que a pedagogia chekhoviana, quando
deslocada para contextos educacionais periféricos e adversos, sofre inevitaveis transformagdes
metodologicas e conceituais. Exercicios originalmente concebidos para formagao profissional
de atores passam a assumir fungdes ampliadas de sensibilizagdo, escuta, constru¢do coletiva e
reorganizacdo da experiéncia escolar. Tal deslocamento ndo enfraquece a técnica, mas
evidencia sua capacidade de adaptagdo e reinven¢do no interior de diferentes realidades

socioculturais.
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A andlise comparativa entre as duas eletivas desenvolvidas no Colégio Estadual
permite observar um deslocamento metodoldgico importante no interior da propria pesquisa.
Se a eletiva do primeiro semestre de 2025 concentrou-se na relagdo entre dramaturgia,
narrativas culturais e producdo cénica autoral, a eletiva do segundo semestre aprofundou
procedimentos ligados a imaginagdo psicofisica, aos arquétipos e a elabora¢dao simbdlica da
cena. Em ambos os casos, entretanto, permanece o mesmo eixo estruturante: a busca de
construir praticas pedagdgicas capazes de reorganizar sensivelmente a experiéncia escolar por
meio do teatro.

A eletiva “Do Texto a Cena: Narrativas Goianas e Brasileiras no Palco”, desenvolvida
no primeiro semestre de 2025, evidencia um movimento pedagdgico relevante no contexto da
pesquisa: a tentativa de aproximar os estudantes de seus proprios repertorios culturais e
simbolicos. Em um cenario educacional frequentemente marcado pela reprodu¢do de modelos
culturais centralizados e por referéncias artisticas desvinculadas das experiéncias locais dos
estudantes, a escolha metodoldgica de trabalhar com narrativas goianas assumiu dimensao
simultaneamente estética e politica.

A escolha por trabalhar com dramaturgias locais e sobretudo com referéncias
femininas deslocava o eixo tradicional das praticas escolares centradas exclusivamente em
canones eurocentrados masculinos, instaurando um campo de experimentagao simbolica mais
proximo das experiéncias culturais decoloniais.

Nesse contexto, os laboratdrios desenvolvidos ao longo da eletiva culminaram em uma
experiéncia cénica realizada no Museu Municipal Manoel Antonio da Silva, instalado na antiga
sede da fazenda Boa Vista, espago situado ao lado da propria escola estadual onde ocorreram
os processos pedagdgicos. A escolha do local ndo se deu apenas por questdes logisticas, mas
por sua poténcia simbdlica e territorial. Tratava-se de uma antiga residéncia historica da cidade,
construida em 1936 e posteriormente doada pela familia proprietaria para constituicdo do museu
municipal. Localizado em uma regido periférica marcada pela transi¢do entre os espacos urbano
e rural, o ambiente apresentava caracteristicas que atravessaram diretamente 0os processos
criativos: ruas pouco movimentadas, terrenos abertos, circulagao de animais, areas de vegetacao
e um ritmo cotidiano distinto dos centros urbanos mais densos. Tal espacialidade contribuiu
para ampliar a dimensdo atmosférica dos laboratorios, permitindo que os estudantes
experienciassem a construcdo da cena em didlogo direto com memoria, territdrio e
pertencimento.

Os poemas e fragmentos dramaturgicos trabalhados durante a eletiva partiram de

textos de autoras como Cora Coralina e outras referéncias literarias femininas, além de
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produgdes autorais elaboradas pelos proprios estudantes em exercicios de escrita desenvolvidos
ao longo dos laboratdrios psicofisicos. As praticas envolveram constru¢do de atmosferas,
elaboracdo de imagens arquetipicas, trabalho vocal, composi¢do corporal e criagdo de gestos
psicofisicos inspirados nas proposi¢des de Michael Chekhov. Progressivamente, os estudantes
passaram ndo apenas a interpretar textos existentes, mas também a produzir material autoral,
articulando experiéncias pessoais, memoria cultural e imaginag¢do criativa. O museu
transformou-se, assim, em espago de aprofundamento da vivéncia realizada, no qual arquitetura,
objetos historicos, janelas, corredores e dreas externas passaram a integrar organicamente a

constru¢do da experiéncia estética.

Figura 13 — Culminancia da eletiva de dramaturgias femininas
goianas no Museu Historico de Goianira, a ocupacao poética do
espaco historico pelos estudantes da rede estadual de Goiés.

Fonte: Acervo do pesquisador, 2025.
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A ocupacdo do museu pelos estudantes evidencia que a pratica pedagogica teatral,
mesmo em contextos institucionais adversos, pode produzir deslocamentos significativos nas
formas de percepgao e relagdo com o espago social. Ao transformar um espago histdrico local
em territdrio de criacdo artistica, os estudantes passaram a experienciar o patrimonio ndo como
objeto distante ou exclusivamente contemplativo, mas como campo vivo de produgdo de
sentidos, memoria e imaginagdo. Observa-se, nesse processo, uma dimensdo micropolitica
importante: a cena deixa de ocupar exclusivamente a sala de aula convencional e passa a
instaurar outras formas de presenca, circulacdo e escuta dentro do proprio territorio periférico
da comunidade escolar.

Além disso, a presenca de textos autorais produzidos pelos proprios estudantes revela
um movimento relevante de reconfiguragdo simbolica da pratica pedagogica. Os laboratorios
ndo se limitaram a reproducdo de repertorios dramatirgicos consagrados, mas estimularam
processos de autoria, elaboragdo subjetiva e criacdo imaginativa vinculados as experiéncias
concretas dos participantes. Nesse contexto, os estudantes nao operavam apenas como
executores de exercicios teatrais, mas como sujeitos ativos de construgdo poética, critica e
simbolica da cena.

A proposta da eletiva articulava leitura dramatargica, escrita criativa, improvisacao,
adaptagdo textual e produgdo de cenas a partir de materiais culturais ligados ao contexto
regional. Tal escolha ndo pode ser compreendida apenas como valorizagdo folclorica ou
regionalista da cultura local. O que estava em jogo era a construcdo de um campo de
reconhecimento simbolico no qual os estudantes pudessem perceber suas proprias referéncias
culturais como matéria legitima de criacao artistica.

Nesse sentido, a experiéncia aproxima-se das discussdes decoloniais trabalhadas ao
longo do Capitulo II desta tese. A colonialidade ndo opera apenas no plano econdmico ou
institucional, mas também na hierarquizacdo dos imaginarios culturais e das formas legitimas
de producao artistica. Ao priorizar narrativas goianas, tradi¢cdes locais e referéncias culturais
femininas, os laboratorios buscaram deslocar parcialmente a centralidade de modelos culturais
eurocentrados que historicamente estruturam boa parte da formagao artistica escolar.

Tal movimento nao significou rejeigdo simplista das tradigdes europeias ou das
pedagogias do ator desenvolvidas no Ocidente. Pelo contrario: a propria técnica psicofisica de
Michael Chekhov permaneceu como eixo metodoldgico importante do trabalho. O que se
produziu foi uma espécie de tensionamento produtivo entre metodologia europeia e material

simbolico local. A imaginagao ativa, o trabalho atmosférico, as improvisagdes psicofisicas ¢ a
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constru¢do de imagens cénicas passaram a operar sobre narrativas, personagens e¢ conflitos
ligados ao universo cultural brasileiro.

Esse aspecto revela uma dimensao importante da propria hipotese central da tese: a
possibilidade de reconfiguracdo contemporanea da técnica chekhoviana a partir de contextos
culturais periféricos e ndo hegemdnicos. Ao invés de reproduzir modelos fixos de formagao
teatral, os laboratérios desenvolvidos na escola estadual demonstram que a técnica pode
funcionar como estrutura aberta de investigacao, capaz de dialogar com diferentes realidades
socioculturais.

Do ponto de vista pedagogico, a eletiva também operou como estratégia de
enfrentamento da fragmentacao perceptiva produzida pelo cotidiano escolar contemporaneo. A
construcdo coletiva de dramaturgias exigia escuta, elaboragdo narrativa, negociagdo simbdlica
e imaginagdo compartilhada. Em muitos momentos, os estudantes apresentavam dificuldade de
sustentar processos mais longos de cria¢do, evidenciando marcas de um ambiente cultural
atravessado pela aceleragdo informacional e pela logica fragmentaria das redes digitais.
Entretanto, justamente por isso, os exercicios de improvisagdo e composicao dramaturgica
passaram a atuar como dispositivos de desaceleragdo perceptiva e reorganizacido da atengdo
coletiva.

As oficinas de escrita dramatlrgica revelaram aspectos particularmente relevantes da
experiéncia. Muitos estudantes demonstravam inicialmente inseguranca diante da possibilidade
de produzir seus proprios textos ou adaptar narrativas para o teatro. A escola tradicional
frequentemente condiciona os estudantes a uma relagdo passiva com o conhecimento, baseada
na reproducao de conteudos e ndo na criagao autoral. Nesse contexto, a proposta de elaboracao
dramatirgica coletiva funcionava como ruptura importante em relagdo as dinamicas escolares
habituais.

Ao mesmo tempo, o trabalho com narrativas femininas locais permitiu que emergissem
conflitos e percepgdes ligados ao cotidiano dos proprios estudantes. Questdes relacionadas a
violéncia urbana, desigualdade social, religiosidade popular, relagdes familiares e identidade
juvenil apareceram de forma recorrente nas improvisagdes e nas construcdes dramatirgicas. Tal
emergéncia confirma que o teatro escolar pode constituir-se como espaco de elaboragdo
simbolica da experiéncia social, ultrapassando a dimensdo meramente recreativa
frequentemente atribuida as artes na educagao basica.

Nesse aspecto, a experiéncia dialoga diretamente com Boal (1998, 2012), sobretudo
no entendimento de que o teatro pode funcionar como instrumento de percepcao critica da

realidade. Entretanto, diferentemente de abordagens centradas exclusivamente na dimensao
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discursiva ou socioldgica da cena, os laboratérios desenvolvidos buscaram articular critica
social e imaginagdo psicofisica por meio de uma praxis pedagdgico-artistica. Nao se tratava
apenas de “representar problemas sociais”, mas de reorganizar corporalmente modos de
perceber, imaginar e experienciar o mundo.

A segunda eletiva, “Arquétipos em Cena: o teatro como imaginag¢ao e transformacao”,
desenvolvida no segundo semestre de 2025, aprofundou ainda mais a dimensao simbolica e
psicofisica da pesquisa. Enquanto a eletiva anterior concentrava-se na dramaturgia € nas
narrativas culturais, esta passou a operar diretamente sobre imagens arquetipicas € processos
imaginativos vinculados a construgdo da presenca cénica.

A estrutura metodoldgica da eletiva evidencia que o percurso metodoldgico iniciava-
se com jogos teatrais e exercicios de corpo-imaginacdo, avancando posteriormente para
improvisagdes a partir de arquétipos literarios e culminando na constru¢do de pequenas
dramaturgias cénicas fundamentadas em atmosferas, gestos psicoldgicos e imagens simbolicas.
Trata-se, portanto, de um movimento de aprofundamento da propria logica psicofisica
investigada na tese.

Nesse contexto, o conceito de arquétipo assumiu fun¢do metodologica especifica.
Inspirados simultaneamente em Jung, Michael Chekhov e em releituras contemporaneas da
imaginacdo simbolica, os arquétipos foram utilizados ndo como tipologias fixas de
personagens, mas como imagens operativas capazes de organizar impulsos corporais,
atmosferas e qualidades energéticas da cena. O arquétipo funcionava como campo de forca
imaginativo a partir do qual os estudantes desenvolviam agdes fisicas, vocalidades, ritmos e
construgdes dramatuirgicas.

Essa abordagem revelou aspectos importantes do trabalho psicofisico com estudantes
da educacdo basica. Muitos alunos apresentavam inicialmente dificuldade em sustentar
processos abstratos de criacdo. Entretanto, quando os exercicios passavam a operar por imagens
concretas — como “guerreiro”, ‘“guardid”, “trickster”, “heroina” ou “sabio” — tornava-se
perceptivel um aumento significativo do engajamento imaginativo e corporal. Isso demonstra
que o trabalho simbolico ndo constitui uma dimensdo inacessivel da experiéncia estética,
podendo emergir também em contextos escolares periféricos quando existem mediagdes
pedagogicas adequadas.

Os exercicios de atmosfera desenvolvidos ao longo da eletiva revelaram igualmente
grande poténcia pedagogica. Em diversas atividades, os estudantes eram convidados a construir
atmosferas coletivas sem recorrer inicialmente a palavra, trabalhando apenas com

deslocamentos, ritmos, tensdes corporais e qualidades energéticas do espaco. Tais
191



procedimentos aproximam-se diretamente da concepcdo chekhoviana segundo a qual a
atmosfera nao ¢ mero efeito decorativo da cena, mas campo sensivel que antecede e orienta a
acao do ator.

Ao analisar os registros dos didrios criativos produzidos pelos estudantes, observa-se
que muitos passaram gradualmente a desenvolver vocabuldrios préprios para descrever
sensagdes corporais, atmosferas e estados imaginativos. Esse aspecto ¢ particularmente
relevante, pois evidencia que os laboratorios produziram formas de elaboragdo reflexiva da
experiéncia estética.

Em diversos momentos, surgiram aproximacdes inesperadas entre os arquétipos
trabalhados e experiéncias concretas dos estudantes. Certas improvisacdes associadas a figura
do “guardido”, por exemplo, passaram a incorporar tensdes relacionadas a violéncia urbana, a
protecdo familiar ou a0 medo cotidiano. J& personagens ligados ao “trickster” frequentemente
mobilizavam humor, ironia e estratégias de sobrevivéncia presentes no universo juvenil
contemporaneo. Tais deslocamentos demonstram que os arquétipos nao operam como
estruturas universais abstratas desligadas da historia, mas como imagens atravessadas pelas
experiéncias culturais e sociais concretas dos sujeitos.

Nesse ponto, torna-se possivel aproximar a experiéncia das reflexdes de Fabrini
(2021), especialmente quando a autora propde pensar o “imaginar” como pratica decolonial
capaz de produzir outras formas de percep¢do do mundo. O trabalho simbolico desenvolvido
nos laboratorios ndo buscava essencializar identidades ou reproduzir estruturas miticas
universais de maneira acritica. Pelo contrario: os arquétipos funcionavam como zonas abertas
de experimentacdo imaginativa nas quais os estudantes reinscreviam experiéncias
contemporaneas, locais e periféricas.

Ao mesmo tempo, a propria escolha de ampliar futuramente o repertdrio imagético
para referéncias brasileiras, indigenas, afro-brasileiras — aspecto ja problematizado
anteriormente na tese — revela um movimento importante de autocritica metodoldgica no
interior da pesquisa. Tal deslocamento evidencia que a reelaboragdo contemporanea da técnica
de Michael Chekhov exige ndo apenas adaptagdo pedagdgica, mas também revisdo critica dos
referenciais simbdlicos historicamente privilegiados na formagao teatral ocidental, e que este
trabalho ¢ extenso e diverso, cabendo a um movimento social amplo, por individuos e grupos
variados, e que preferencialmente detenham o lugar de fala.

Assim, tanto a eletiva do primeiro semestre quanto a do segundo revelam movimentos

complementares no interior da investigacao: de um lado, a valorizacao das narrativas culturais
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locais e da dramaturgia autoral; de outro, o aprofundamento da imaginacdo psicofisica e da
construcao simbolica da cena.

A organizagdo das culminancias evidencia que os laboratorios operaram na
reorganizacao simbolica do espacgo escolar. A ocupagdo do patio, a improvisacao de estruturas
cénicas e a transformagdo temporaria da escola em espago de acontecimento artistico
produziram uma ruptura significativa com a loégica disciplinar cotidiana da institui¢ao. Nesse
contexto, a culminancia nao aparece como simples produto final, mas como extensao do préprio
processo pedagogico, tornando visiveis percursos de sensibiliza¢do, imaginagdo e construgao

coletiva desenvolvidos ao longo das eletivas.

Figura 14 — Culminancias cénicas realizadas na eletiva
“Arquétipos em Cena: o teatro como imaginagdo e
transformagdo”. A esquerda, registros do processo de
caracterizagdo e organizacdo do espaco de apresentacdo; a
direita, estudantes em exercicios performativos e improvisagdes
desenvolvidas durante as culminancias pedagdgico-cénicas.
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e 10). Fonte: Acervo do pesquisador, 2025.
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Mais do que formar atores, tais experiéncias passaram a constituir espagos de
reorganizacao da sensibilidade, da imaginacdo e da relagdo coletiva dentro da escola publica
contemporanea. Nesse sentido, os laboratorios desenvolvidos na rede estadual de Goias
confirmam a hip6tese central desta tese: a técnica psicofisica de Michael Chekhov pode operar,
no século XXI, como pratica micropolitica da sensibilidade, capaz de articular criagdo artistica,
formacao pedagogica e transformagao dos modos de perceber e experienciar o mundo.

Dessa forma, as experiéncias realizadas na rede estadual de Goids demonstram que a
técnica psicofisica de Michael Chekhov pode operar, no século XXI, como pratica pedagdgica
critica voltada ndo somente a formagdo artistica, mas a produg¢do de outras formas de
sensibilidade e relacdo social. Em meio as contradigdes estruturais da escola publica
contemporanea, os laboratorios constituiram espagos provisorios de imagina¢do compartilhada,
criagdo coletiva e resisténcia micropolitica, reafirmando o teatro como campo de disputa

simbolica, produgdo de presenca e transformagdo do sensivel.

3.5 - Entre heranca e invencio: reconfiguracdes contemporaneas da técnica psicofisica de

Michael Chekhov a partir dos laboratorios

A consolida¢do metodologica e estética apresentada ao longo desta tese encontra, nos
laboratorios psicofisicos desenvolvidos entre 2020 e 2025, sua zona mais decisiva de
elaboragdo. Esses laboratdrios nao foram concebidos como simples aplicagdao pratica de um
modelo tedrico previamente estabilizado, mas como espagos efetivos de producdo de
conhecimento em Artes Cénicas. Neles, a técnica psicofisica de Michael Chekhov foi
mobilizada, tensionada, deslocada e reconfigurada em contato com realidades pedagogicas,
institucionais e sociopoliticas diversas. Desse modo, a pesquisa ndo se limitou a verificar a
atualidade de Chekhov, mas procurou demonstrar de que maneira seus principios podem operar,
no século XXI, como dispositivos de criacdo, formagdo sensivel e interven¢ao micropolitica.

A formulag¢ao “entre heranga e invencao” sintetiza o movimento central deste percurso.
Por um lado, a pesquisa preserva a heranga chekhoviana em seus fundamentos estruturantes: a
imaginagdo ativa, o gesto psicologico, o trabalho com atmosferas, os centros imagindrios, o
corpo imagindrio, a irradiagdo, a recep¢do, as qualidades de movimento, o ensemble e a
individualidade criativa. Por outro lado, tais principios ndo foram tratados como repertdrio
técnico fechado ou tradigdo passivel de reproducdo ortodoxa. Ao serem deslocados para

oficinas independentes, laboratorios no IFG, processos de iniciagdo cientifica, aulas
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curriculares e praticas desenvolvidas na rede estadual de Goiés, esses procedimentos passaram
a responder a outras urgéncias: a formagao de estudantes e participantes ndo profissionais, a
educagdo basica, as desigualdades institucionais, as disputas pedagdgicas contemporaneas, os
debates decoloniais, as questdes de género, a precariedade material e a necessidade de criagao
de espacos sensiveis em contextos adversos.

Embora historicamente a abordagem de Michael Chekhov tenha sido difundida sob a
denominagao de “técnica”, seus principios ultrapassam a dimensao meramente instrumental do
treinamento do ator. A articulacdo entre imaginag¢do ativa, gesto psicoldgico, atmosfera,
irradiacdo e corpo imaginario configura nao apenas um conjunto de exercicios, mas uma
concepgdo integrada de formagao psicofisica, aproximando-se de uma dimensao metodologica
e epistemoldgica da atuagdo. A proposta de Chekhov foi historicamente recebida de forma mais
operacional, enfatizando ferramentas concretas de ativacdo criativa. Contudo, suas
reelaboragdes contemporaneas evidenciam que a chamada técnica chekhoviana também pode
operar como praxis formativa ampla, capaz de reorganizar processos de cria¢do, pedagogia e
producao sensivel e situada no campo das Artes Cénicas.

A oficina realizada em 2020, no contexto da Lei Aldir Blanc, constitui o primeiro
marco dessa trajetoria laboratorial. Desenvolvida em um periodo pandémico, marcado por
isolamento social, instabilidade politica e reconfiguragdo das formas de encontro, a oficina
assumiu os fundamentos da técnica de Michael Chekhov como eixo de investigagdo. Foram
mobilizados procedimentos ligados as qualidades de movimento, a expansdo e contragdo, a
atmosfera, aos centros imaginarios € ao gesto psicologico. Nesse primeiro momento, tratava-se
de retornar as bases da técnica para compreender sua poténcia em um tempo histérico
atravessado por crise, suspensdo da presenca fisica e necessidade de reinvengdo das praticas
pedagogicas. O laboratdrio revelou que os principios formulados por Chekhov no século XX
mantém vigor quando compreendidos como ferramentas de ativagdo psicofisica, € ndo como
exercicios cristalizados.

Esse retorno as bases, entretanto, ndo significou regressao a uma pureza metodologica
originaria. Ao contrario, a oficina permitiu reconhecer que toda retomada da técnica ja implica
interpretagdo. Ao trabalhar com corpos situados, em condi¢des histdricas determinadas, a
técnica se transforma. A expansdo, a contracdo, a irradiagdo e a construcao de atmosferas nao
operavam ali apenas como exercicios formais de treinamento do ator, mas como meios de
reorganizacdo da presenca em um contexto de fragilidade coletiva. O corpo atravessado pela
experiéncia pandémica, atravessado pelo medo, pelo distanciamento e pela precariedade dos

vinculos presenciais, produziu novas camadas de sentido para os procedimentos chekhovianos.
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Nesse aspecto, o laboratorio demonstrou que a técnica ndo ¢ um arquivo morto, mas uma
estrutura viva, capaz de responder a situagdes historicas nao previstas por seu autor.

A Iniciacao Cientifica desenvolvida no IFG, entre 2021 e 2022, orientada pelo autor
desta pesquisa, marca um segundo deslocamento decisivo. Nesse contexto, a técnica psicofisica
foi mobilizada no trabalho com uma estudante do Ensino Médio a partir de imagens arquetipicas
femininas, especialmente Medusa, Perséfone e Artemis. O laboratério permitiu observar que o
gesto arquetipico, compreendido nao como forma fixa ou ilustragdo simbolica, mas como
matriz energética de acdo, favoreceu a construgdo de presencga cénica, a elaboragdo de imagens
internas e a producgdo de material dramatirgico autoral. A técnica de Chekhov, nesse caso, nao
foi utilizada apenas para formar uma intérprete, mas para abrir um campo de investigagdo sobre
corpo, imaginag¢do, género e autoria.

Esse processo evidenciou um ponto central para a contribui¢do original desta tese: a
passagem do gesto psicoldgico para uma concepgao situada do gesto. O gesto psicoldgico, em
Chekhov, condensa a vontade, o impulso e a forca interior da personagem em uma acao
psicofisica essencial. Nos laboratérios aqui analisados, esse principio foi preservado, mas
deslocado para uma relagdo mais explicita com historias, memorias, imagens culturais e tensdes
micropoliticas dos sujeitos envolvidos. Assim, o gesto deixa de ser apenas sintese da vontade
ficcional da personagem e passa a operar também como campo de elaboragdo simbdlica da
experiéncia. No caso da Medusa, por exemplo, a imagem arquetipica ndo foi tratada apenas
como figura mitologica universal, mas como corpo simbolico atravessado por violéncia,
silenciamento, agéncia feminina e reinscri¢ao poética.

Essa reconfiguracdo nao nega Chekhov; ao contrario, atualiza uma poténcia ja presente
em sua técnica: a confianga na imagina¢ao como forca transformadora da presenca. Contudo,
ao deslocar essa imaginagao para contextos brasileiros, escolares e atravessados por debates de
género e decolonialidade, a pesquisa amplia o campo de incidéncia da técnica. O que emerge
nao ¢ uma substitui¢do da pedagogia chekhoviana por outra abordagem, mas uma reelaboragao
critica de seus procedimentos a luz de perguntas contemporaneas. Desse modo, a técnica torna-
se menos como sistema fechado de treinamento e mais como tecnologia poética de producao
de presenca, subjetividade e pensamento sensivel.

Os laboratérios realizados no IFG também permitiram aprofundar a dimensao
pedagbgica dessa reconfiguracdo. A utiliza¢do de cadernos de processo, registros imagéticos,
estudos de atmosferas, construcdo de études, devolutivas reflexivas e apresentagdes
compartilhadas demonstrou que a técnica pode organizar-se como metodologia de pesquisa em

contexto educacional. O estudante nao aparece apenas como executor de exercicios, mas como
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sujeito de investigagdo, capaz de observar, registrar, comparar, elaborar e transformar sua
propria experiéncia criativa. Esse aspecto desloca a técnica do campo exclusivo da formagao
profissional do ator para o campo mais amplo da pedagogia teatral e da formacao sensivel.

Na rede estadual de Goias, por sua vez, a técnica foi submetida a condi¢des ainda mais
tensionadas. Diferentemente do IFG, onde havia maior abertura institucional a experimentagao
artistica, a escola estadual apresentou limites ligados a rigidez curricular, a centralizagdo
administrativa, a pressao por resultados, a padronizagdo avaliativa, a precariedade de espagos
adequados e a dispersdo propria de contextos escolares marcados por desigualdades sociais.
Nesse cendrio, os laboratorios psicofisicos ndo puderam assumir a mesma continuidade,
profundidade ou estabilidade observada em contextos mais favoraveis. No entanto, justamente
por isso, revelaram outra dimensao da pesquisa: a capacidade da técnica de operar como pratica
sensivel de resisténcia micropolitica em condi¢gdes adversas.

A adversidade, nesse caso, ndo deve ser compreendida apenas como obstaculo externo
a pesquisa, mas como dado constitutivo da investigacdo. Ao encontrar resisténcia, dispersao,
ironizagdo, indisciplina e limitagdes materiais, os laboratdrios evidenciaram que a pratica
pedagbgica ndo acontece em um espago neutro. A escola é atravessada por disputas de tempo,
atencdo, controle, afeto, disciplina e sentido. Nesses contextos, propor exercicios de
imaginacdo, presenca, escuta coletiva e construcao de atmosferas significa instaurar pequenas
brechas sensiveis em uma racionalidade escolar frequentemente orientada pela produtividade,
pelo contetido acumulativo e pela mensuragao empresarial de resultados. A técnica de Chekhov,
portanto, ndo aparece como solucdo idealizada para os problemas da escola, mas como
dispositivo sensivel capaz de produzir brechas de experiéncia.

As eletivas desenvolvidas na rede estadual ampliaram essa compreensdo. A primeira,
voltada as narrativas goianas e brasileiras, permitiu trabalhar dramaturgias locais, textos de
autoras mulheres, poemas de Cora Coralina e produgdes autorais dos proprios estudantes. Nesse
caso, a técnica chekhoviana foi deslocada para um campo de singularidade cultural e territorial.
A imaginagdo ativa, os gestos, as atmosferas e as imagens corporais passaram a dialogar com
memorias regionais, com o espaco do museu histdrico de Goianira, com a transi¢ao entre urbano
e rural e com experiéncias concretas dos estudantes. Tal processo permitiu compreender que a
decolonialidade, no ambito desta pesquisa, ndo se define apenas pela adogdo tematica de
conteudos contra-hegemonicos, mas pela transformagao dos proprios modos de perceber, criar
e legitimar saberes no interior da pratica pedagogica.

A segunda eletiva, estruturada em torno de arquétipos e imagens simbolicas,

aprofundou a relacao entre imaginagao e construgdo psicofisica da cena. Ao identificar quais
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forcas arquetipicas moviam determinados personagens, os estudantes foram convidados a
compreender a personagem ndo apenas como psicologia individual, mas como campo de
tensdes, energias, desejos e imagens. Essa operacao aproximou a pratica escolar de principios
centrais da técnica de Chekhov, especialmente no que se refere a constru¢do do corpo
imaginario, a ativacdo de centros de energia e a composicdo de atmosferas. Contudo,
novamente, a técnica foi reconfigurada: os arquétipos nao foram tratados como esséncias
universais abstratas, mas como imagens abertas, atravessadas por repertorios juvenis,
referéncias culturais contemporaneas e experiéncias escolares concretas.

A partir desse conjunto de experiéncias, torna-se possivel formular a contribuicao
metodoldgica mais especifica desta tese: a proposi¢do de uma pedagogia psicofisica situada,
relacional e processual, inspirada na técnica de Michael Chekhov, mas reconfigurada em
didlogo com contextos educacionais brasileiros do século XXI. Essa pedagogia ndo se apresenta
como novo método fechado, tampouco pretende substituir a técnica original. Sua contribuicao
estd em explicitar um modo de operar: partir da imagem, ativar o corpo, produzir atmosfera,
registrar o processo, elaborar simbolicamente a experiéncia, compor material cénico e refletir
criticamente sobre os efeitos formativos da pratica.

Esse modelo pode ser compreendido como uma matriz de procedimentos, € ndo como
uma formula. Entre seus elementos recorrentes destacam-se: a entrada por imagens
iconograficas, miticas, literdrias, territoriais ou autobiograficas; a ativag¢ao psicofisica por meio
de qualidades de movimento, centros imaginarios, expansao, contra¢do, irradiacdo e recepcao;
a experimentacdo de gestos psicoldgicos ou arquetipicos; a constru¢do de atmosferas
individuais e coletivas; a composi¢ao de ¢tudes; o uso de cadernos de processo e registros
visuais; a devolutiva formativa; e a avaliacdo qualitativa de aspectos como presenga, escuta,
cooperagdo, autonomia, elaboracdo imagética e refinamento técnico. Tais procedimentos
constituem uma organizacao compartilhavel, mas nao padronizavel.

A distingao entre compartilhamento e padronizagdo ¢ fundamental. A pesquisa nao
propde que os laboratorios sejam replicados mecanicamente em qualquer contexto, pois iSO
contrariaria a propria logica da técnica chekhoviana e da pedagogia critica aqui defendida. O
que pode ser compartilhado sdo principios de organizacao, modos de atencao e procedimentos
de investigacdao. Cada contexto exigira novas tradugdes, novos repertorios imagéticos e novas
mediagdes pedagogicas. Desse modo, a replicabilidade defendida nesta tese ¢ de natureza
aberta: trata-se de oferecer condigdes para que outros professores-artistas possam recriar
processos psicofisicos de investigagdo, mantendo a técnica como eixo de inspiragdo e a escuta

contextual como principio ético.
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Do ponto de vista epistemoldgico, os laboratdrios demonstraram que a pratica ndo €
consequéncia da teoria, mas lugar de producao de pensamento. A fotografia, o video, o didrio
de processo, o gesto, o erro, a dispersao, a resisténcia, o siléncio e a cena compartilhada tornam-
se materiais de andlise. Nesse sentido, a pesquisa aproxima-se de uma concep¢do de
conhecimento propria das Artes Cénicas, na qual o saber emerge da articulacdo entre fazer,
observar, registrar, interpretar e reelaborar. O laboratério psicofisico, portanto, ndo ¢ apenas
espaco pedagdgico; ¢ também dispositivo epistemologico.

Essa concepgdo permite compreender a técnica de Chekhov como praxis politico-
pedagbgica. A dimensao politica aqui ndo se reduz a tematizagao explicita de conflitos sociais,
embora estes possam aparecer nos processos criativos. Ela se manifesta, sobretudo, na
reorganizacdo dos modos de presenga, escuta, percepcdo e relacdo. Quando estudantes
experimentam outras formas de habitar o corpo, construir imagens, compor atmosferas e
produzir textos autorais, instauram-se pequenas alteracdes nos regimes sensiveis que organizam
o cotidiano escolar. Trata-se de uma politica da experiéncia, do corpo e da imaginagdo, em
consonancia com a hipotese central desta tese: a técnica psicofisica de Michael Chekhov pode
operar como pratica micropolitica da sensibilidade.

Ao mesmo tempo, a pesquisa reconhece os limites dessa formulagdo. A técnica de
Chekhov, por si s6, ndo resolve desigualdades sociais, precariedades institucionais, violéncias
escolares ou estruturas coloniais de conhecimento. Sua poténcia reside em outro plano: o da
criagdo de dispositivos sensiveis capazes de abrir intervalos, deslocamentos e possibilidades de
elaboragdo simbdlica. Por isso, a tese evita tanto a idealizacdo da técnica quanto sua reducao
instrumental. Chekhov nao ¢ convertido em resposta total para os problemas contemporaneos,
mas em interlocutor rigoroso para pensar praticas formativas nas quais corpo, imaginagao e
presenca possam resistir & mecanizacao da experiéncia.

Nesse ponto, torna-se necessario explicitar uma tensdo produtiva da pesquisa. A
técnica de Chekhov nasce em uma tradicdo europeia, atravessada por referéncias russas,
antroposoficas, goetheanas e simbolistas. Ao ser deslocada para contextos brasileiros,
periféricos, escolares e atravessados por disputas pedagogicas e ideologicas, ela ndo pode
permanecer intacta. Essa constatagdo ndo diminui sua forga; pelo contrario, confirma sua
vitalidade. Uma técnica viva ndo ¢ aquela que se conserva imune ao tempo, mas aquela que
suporta ser interrogada por outros corpos, territorios e urgéncias historicas. A fidelidade a
Chekhov, nesta tese, ndo se da pela repeti¢do, mas pela continuidade de seu impulso mais
profundo: formar artistas e sujeitos capazes de imaginar de modo ativo, corporificado e

transformador.
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Assim, a principal contribuicdo desta investigacdo consiste em demonstrar que a
técnica psicofisica de Michael Chekhov pode ser reelaborada como pedagogia da imaginagao
situada. Essa formulagao articula trés dimensdes indissociaveis. A primeira ¢ estética: refere-se
a criacdo de material cénico por meio de imagens, gestos, atmosferas e composi¢do psicofisica.
A segunda ¢ pedagodgica: diz respeito a formagao de sujeitos capazes de elaborar sensivelmente
suas experiéncias, desenvolver autonomia criativa e participar de processos coletivos. A terceira
¢ micropolitica: manifesta-se na abertura de fissuras nos regimes normativos de percepgao,
comportamento e producio de conhecimento presentes na escola e na sociedade contemporanea.

Essa pedagogia da imaginagdo situada também permite reposicionar a espiritualidade
presente na técnica de Chekhov. Ao longo da tese, a espiritualidade ndo foi tratada como adesao
doutrinaria, mas como abertura a dimensdes ampliadas da experiéncia estética, simbolica e
relacional. Nos laboratoérios, essa dimensdo apareceu menos como discurso € mais como
pratica: atencdo ao invisivel da cena, escuta das atmosferas, percep¢ao das imagens internas,
cuidado com a presenga, reconhecimento da forca simbolica do gesto. Trata-se, portanto, de
uma espiritualidade artistica e ndo institucional, que se aproxima daquilo que a cena
contemporanea pode produzir quando corpo e imaginacdo deixam de ser reduzidos a
instrumentos funcionais.

Por fim, os laboratdrios tornaram visivel que a técnica de Michael Chekhov permanece
atual ndo porque possa ser simplesmente preservada, mas porque pode ser reinventada com
rigor. Entre heranga e invengao, esta tese propde compreender a técnica como campo de forgas
em movimento: heranga, porque seus principios estruturantes continuam fundamentais para a
formacao psicofisica; invencao, porque esses principios precisam ser transpostos em dialogo
com 0s corpos, territdrios, escolas e disputas do presente. A reconfiguragdo contemporanea aqui
proposta ndo encerra a técnica, mas abre caminhos para sua continuidade critica.

Desse modo, o que se afirma, a partir do percurso realizado, € que a técnica psicofisica
de Michael Chekhov pode ser compreendida, no século XXI, como préxis politico-pedagdgica
de formagdo sensivel: uma pratica que articula corpo, imaginacdo, atmosfera, gesto e
pensamento critico; que pode atuar em espagos formais e ndo formais de educacdo; que
reconhece seus limites diante das estruturas sociais; mas que, justamente por isso, insiste na
criagio de brechas poéticas, pedagdgicas e micropoliticas. E nessa zona de tensdo — entre
tradicao e deslocamento, técnica e contexto, imaginagao e disputa, formacao e transformacao —

que esta tese localiza sua contribui¢do para o campo da pedagogia teatral contemporanea.
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CONSIDERACOES FINAIS

Assim, procurou-se demonstrar que a técnica de atua¢ao desenvolvida por Michael
Chekhov nao pode ser compreendida apenas como um conjunto de procedimentos
interpretativos voltados a constru¢do da personagem, mas como uma proposta estética,
pedagbgica e epistemoldgica mais ampla, inserida em um campo complexo de influéncias
filosoficas, espirituais e artisticas. Ao longo desta tese, buscou-se evidenciar que sua abordagem
psicofisica articula corpo, imaginagao, gesto, atmosfera, energia, presenga e criagao coletiva,
constituindo uma pedagogia do ator que ultrapassa a dimensao estritamente técnica e se abre a
formagao integral do sujeito em processo criativo.

O percurso desenvolvido permitiu sustentar a hipdtese central da pesquisa: a técnica
psicofisica de Michael Chekhov, quando recontextualizada no século XXI, pode operar como
uma pratica micropolitica da sensibilidade. Essa formulacdo ndo pretende converter Chekhov
em autor diretamente politico no sentido programatico do termo, tampouco reduzir sua técnica
a um instrumento de interven¢do social imediata. O que se demonstrou € que seus
procedimentos — especialmente a imaginacdo ativa, o gesto psicoldgico, o trabalho com
atmosferas, a irradiacdo, a recepcao e a individualidade criativa — operam no plano dos modos
de perceber, sentir, imaginar, relacionar-se e criar. E precisamente nesse plano sensivel, anterior
ou paralelo as grandes formulagdes discursivas, que a pedagogia chekhoviana revela sua
poténcia micropolitica.

No primeiro capitulo, a investigagdo mostrou que a técnica de Chekhov emerge de
uma rede de deslocamentos historicos, artisticos e filosoficos. Sua relagao com Stanislavski nao
foi interpretada como simples ruptura, mas como continuidade transformadora: Chekhov herda
do mestre russo a centralidade da acdo, da organicidade e do rigor formativo, mas desloca a
criacao do eixo da memoria afetiva para o campo ampliado da imaginagdo. Nesse deslocamento,
as interlocugdes com Goethe, Steiner, Jung e a Antroposofia foram examinadas ndo como
adi¢des ornamentais, mas como elementos decisivos para compreender a densidade simbdlica
e psicofisica de sua proposta. A técnica, portanto, ndo se organiza apenas como método de
atuacdo, mas como uma cosmovisao artistico-pedagogica fundada na articulagdo entre corpo,
imagem, sensibilidade e transformacao.

O segundo capitulo permitiu deslocar essa fundamentagdo para o campo das disputas
contemporaneas da cena. Ao articular teatro, politica, decolonialidade, micropolitica,
espiritualidade ndo institucional e reconfiguracdes da subjetividade, a tese buscou mostrar que

a cena contemporanea nao pode ser reduzida nem a representacao dramatica tradicional nem a
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uma concep¢ao exclusivamente macropolitica do engajamento. A cena ¢ também lugar de
producao de presencas, afetos, regimes de visibilidade e modos de existéncia. Nesse sentido,
autores como Ranciére, Fabrini, Barone, Fleming, entre outros mobilizados ao longo do
trabalho, contribuiram para pensar a técnica de Chekhov em dialogo com questdes urgentes do
século XXI, sem descaracterizar sua especificidade historica e pedagogica.

O terceiro capitulo constituiu o campo de verificacao critica, tensao e reelaboragao da
hipdtese. Os laboratérios psicofisicos analisados — a oficina vinculada a Lei Aldir Blanc, as
experiéncias no IFG e as praticas realizadas na rede estadual de Goids — demonstraram que a
técnica chekhoviana pode ser transposta para contextos formativos diversos, desde que ndo seja
tratada como modelo fechado. Nos laboratorios, os principios fundamentais mantiveram-se,
mas suas formas variaram conforme o grupo, o territorio, as condi¢des institucionais, 0s corpos
envolvidos e as urgéncias pedagogicas de cada situagdo. Desse modo, a pesquisa confirmou que
a técnica de Chekhov, quando compreendida como praxis, nao se aplica mecanicamente: ela se
adapta, se tensiona, se traduz e se reinventa.

As experiéncias desenvolvidas no IFG evidenciaram de modo mais favoravel a
poténcia dos laboratdrios psicofisicos como espacgos de investigagao cénico-pedagdgica. Nesse
contexto, foi possivel articular com maior continuidade os principios de imaginagao ativa, gesto
arquetipico, atmosfera, corpo imaginario, escrita reflexiva, apresentagdo dos études e recepcao
critica dos estudantes. A experiéncia com Maria Gabriela, especialmente a partir das figuras
femininas de Medusa, Persé¢fone e Artemis, demonstrou que o trabalho com imagens
arquetipicas pode favorecer processos de autoria, elaboragdao simbolica e refinamento
psicofisico, sobretudo quando articulado a uma pedagogia que respeita a singularidade criativa
da estudante.

Por outro lado, a inser¢do da pesquisa na rede estadual de Goids revelou limites,
tensdes e desafios que também se tornaram dados fundamentais da investigagdo. Em um
contexto marcado por pressdes curriculares, rotinas burocraticas, tempo reduzido, estruturas
rigidas e condigdes institucionais adversas, a pedagogia psicofisica ndo pdde florescer da
mesma maneira que em ambientes mais abertos a experimentagdo. Essa constatagdo nao
enfraquece a tese; ao contrario, qualifica sua andlise. Se Dartington Hall ofereceu a Chekhov
tempo, liberdade e condigdes materiais para desenvolver sua pedagogia, a escola estadual
brasileira revelou o contraste historico e politico de uma pratica artistica constantemente

atravessada pela precariedade, pela a aceleragdo e pela normatizagio da vida escolar.
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Esse contraste constitui uma das descobertas mais importantes da pesquisa. Uma
pedagogia humanista, integral, sensivel e imaginativa exige tempo, escuta, continuidade e
abertura institucional. Quando essas condi¢des sdo reduzidas, a pratica nao desaparece, mas
precisa assumir formas menores, provisorias, taticas e micropoliticas. Na rede estadual, os
laboratdrios ndo se consolidaram como grandes sistemas de formagdo continuada, mas como
brechas sensiveis de criagao: momentos em que o corpo pode escapar da logica disciplinar, a
imaginagao pode reorganizar o espaco da sala de aula, e os estudantes puderam experimentar
outras formas de presenga, autoria e relagdo coletiva. A poténcia dessas experiéncias reside
justamente em sua fragilidade situada.

Entre os ganhos mais significativos da pesquisa, destaca-se a formulagdao de uma
pedagogia psicofisica aberta, composta por principios e procedimentos que podem ser ativados
em diferentes contextos. Essa pedagogia ndo se apresenta como método fechado, mas como
campo metodolégico em movimento. Entre seus elementos centrais estdo: o trabalho com
imagens, atmosferas e gestos; a construcdo de diarios e registros processuais; a articulagdo entre
corpo, voz e imaginacdo; a valorizagdo da individualidade criativa; a criacdo de études; a
producdo autoral dos estudantes; e a andlise critica dos processos a partir de registros
iconograficos, audiovisuais e escritos. Esses procedimentos ndo encerram a técnica de
Chekhov, mas indicam caminhos possiveis para sua reelaboragdo contemporanea.

Do ponto de vista decolonial, a tese também identificou avangos e limites. A pesquisa
demonstrou a possibilidade de deslocar a técnica de Chekhov de seu contexto europeu de
origem para realidades brasileiras, goianas e periféricas, sem apagar sua genealogia historica.
Contudo, também se reconheceu que esse deslocamento exige aprofundamento continuo. O
trabalho com mitos gregos, arquétipos universais e referéncias simbodlicas ocidentais mostrou-
se potente, mas indicou a necessidade de ampliar, em investiga¢des futuras, o repertorio
imagético dos laboratorios — além da experiéncia ja relatada onde foi priorizada a literatura
feminina goiana —, incorporando com maior centralidade matrizes indigenas, afro-brasileiras,
latino-americanas, sertanejas, populares e regionais. A decolonialidade, aqui, ndo ¢ ponto de
chegada ja resolvido, mas tarefa critica permanente.

Também ¢ necessario reconhecer os limites metodologicos da investigacdo. Os
laboratorios analisados ocorreram em contextos especificos, com grupos, tempos e condi¢des
institucionais particulares. Portanto, os resultados ndo devem ser generalizados de maneira
universalizante. A pesquisa ndo pretende demonstrar que a técnica de Chekhov produziréd os
mesmos efeitos em qualquer contexto, nem que seus procedimentos sejam suficientes para

resolver problemas estruturais da educagao publica ou da formacao teatral contemporanea. O
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que se afirma, de modo mais preciso, ¢ que tais procedimentos podem criar dispositivos
sensiveis de deslocamento, imaginacao e formacdo, desde que sejam conduzidos com rigor
pedagogico, escuta contextual e consciéncia critica de seus limites.

Outra cautela importante diz respeito a dimensao espiritual e simbdlica da técnica. Esta
tese ndo tratou espiritualidade como dogma, crenca religiosa ou fundamento metafisico
obrigatorio, mas como dimensao ampliada da experiéncia estética, vinculada a imaginagao, a
presenca, a alteridade e ao reconhecimento de formas de conhecimento nao integralmente
redutiveis ao racionalismo técnico. Nesse sentido, o didlogo com Chekhov, Steiner, Jung e
Cordovil foi conduzido com o objetivo de pensar uma espiritualidade ndo institucional, artistica
e pedagbgica, capaz de ampliar a compreensdo do corpo e da criacdo sem abandonar o rigor
académico.

A investigacdo também produziu transformagdes no proprio pesquisador. Ao longo do
percurso, a escrita da tese, a analise dos laboratorios, o confronto com os limites institucionais
e a escuta dos estudantes ampliaram significativamente minha compreensao sobre pedagogia
teatral. O trabalho ndo apenas sistematizou uma pratica ja existente, mas reformulou minha
propria atuacdo como professor-artista. A pesquisa também permitiu compreender, de maneira
mais ampla, a complexidade do tempo histérico contemporaneo, marcado por tensdes sociais,
disputas simbdlicas e profundas polarizagdes politicas que atravessam a sociedade brasileira.
Tais conflitos ndo permanecem restritos ao campo macropolitico, mas manifestam-se
concretamente no cotidiano escolar, incidindo sobre praticas pedagogicas, relagdes
institucionais, modos de subjetivacdo e concep¢des de educacdo. Nesse contexto, o chdo da
escola revelou-se um espago permeado por disputas de ordem pedagogica, €tica e ideoldgica,
nas quais diferentes visdes de mundo, modelos de formagdo e expectativas sobre o papel da
educacdo entram constantemente em tensdo. A investigacdo evidenciou, portanto, tanto as
possibilidades de construgdo de intervengdes pedagogicas situadas, sensiveis e transformadoras
quanto os limites estruturais e institucionais que atravessam a pratica docente contemporanea.
Entre esses atravessamentos, destacam-se os processos de crescente normatizacdo e
disciplinarizacdo da vida escolar, perceptiveis na expansao de modelos pedagogicos associados
a militarizacdo do ensino e a consolidacdo de escolas civico-militares, cujas logicas
frequentemente privilegiam controle, padronizagdo comportamental e racionalidades
hierarquicas. Em muitos momentos, tais dindmicas tensionam diretamente praticas pedagogicas
fundamentadas na imaginacdo, na escuta e na experimentacdo estética, produzindo fric¢des

permanentes entre perspectivas formativas voltadas ao disciplinamento e propostas
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educacionais orientadas pela emancipagdo estética, critica e subjetiva dos estudantes. Nesse
sentido, a tese também constitui um processo de formagao do préprio pesquisador.

Essa dimensdao autorreflexiva ndo fragiliza o trabalho; ao contrario, reafirma sua
natureza teorico-pratica. Nas Artes Cénicas, o conhecimento frequentemente emerge da fric¢do
entre fazer, observar, registrar, interpretar e reelaborar. Os laboratérios analisados mostram que
a pratica nao ¢ ilustracao da teoria, mas campo de pensamento. O gesto do estudante, o caderno
de processo, o relato de recepgao, a fotografia, o video, a improvisagao, a dificuldade da escola,
o siléncio do corpo, o riso coletivo e a cena compartilhada tornam-se materiais de pesquisa. E
nesses materiais que a tese encontra sua espessura mais concreta.

Desse modo, a contribui¢do principal desta investigagdo consiste em propor uma
leitura contemporanea da técnica psicofisica de Michael Chekhov como praxis politico-
pedagbgica. Trata-se de compreender Chekhov ndo apenas como referéncia historica das
pedagogias do ator, mas como interlocutor vivo para pensar a formagao teatral em tempos de
crise da sensibilidade, fragmentagdo da aten¢do, empobrecimento da imaginacdo e
endurecimento das relagdes sociais. Sua técnica, quando criticamente recontextualizada,
oferece caminhos para uma pedagogia do corpo imaginante, da presenga sensivel e da criagao
como forma de relagdo ética com o mundo.

Conclui-se, portanto, que a cena permanece em disputa. Disputa-se nela o corpo que
pode aparecer, a imagem que pode ser criada, a memoria que pode ser reativada, o territdrio
que pode ser poetizado, a subjetividade que pode se formar e o tipo de mundo que ainda somos
capazes de imaginar. A técnica de Michael Chekhov, relida a partir dos laboratorios aqui
analisados, ndo oferece respostas definitivas a essas disputas, mas propde uma forca
fundamental: a possibilidade de formar corpos mais sensiveis, imagina¢cdes mais ativas e
presengas mais conscientes. E nessa abertura — entre herancga e invencdo, técnica e politica,
espiritualidade e critica, pedagogia e criagdo — que esta tese se encerra, ndo como conclusao

fechada, mas como continuidade de uma préxis em movimento.
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