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RESUMO

Esta pesquisa tem como objetivo investigar a mise-en-scéne de Gordon Craig (e
Stanislavski) para o espetaculo teatral Hamlet no Teatro de Arte de Moscou nos anos de
1910-11. Para tanto, parte-se de uma analise do ambiente artistico e historico do final do
século XIX e do inicio do seculo XX, o movimento Simbolista, e da influéncia exercida
por Friedrich Nietzsche e Richard Wagner dentro da sua concepcdo cénica. Dentre os
importantes contributos de Craig para a cena teatral como os screens, assinala-se a sua
visdo de mise-en-scéne, 0 uso da iluminagdo e o conceito do Uber-marionette. No campo
mitico, investigaremos a hipotese da preponderancia do deus Apolo sobre Dioniso,
deslocando o paradigma de Dioniso como divindade dominante do teatro e o seu reflexo
desse conceito na cena de Craig. Auxilia-nos no estudo, nogfes particulares de
movimento, imaginacdo, morte (impermanéncia), conceitos-chave em seu primado
artistico. Este trabalho gravita em torno de quatro eixos: o primeiro é a investigacdo da
mise-en-scene do Hamlet no TAM, quais as suas propostas, inovacgdes e influéncias que
Craig e Stanislavski sofreram. No que toca ao mestre russo, estudamos qual ou quais as
circunstancias fizeram com que escolhesse Craig como encenador para esta producdo, e
como foi essa relagdo. No segundo eixo, focamos na forca do misticismo na sua
personalidade, a fantasmagoria e quais suas repercussdes na sua trajetoria artistica e, em
especial, nesta producdo para o Teatro de Arte de Moscou. Num terceiro alicerce,
abordaremos o conceito do Uber-marionette e suas inflexdes sobre esta producéo teatral
levando em conta, também, o conceito de monodrama de Evreinov. No ultimo capitulo,

estudamos uma possivel conjugacdo artistica entre o mistico e o estético, uma uniao.

Palavras-chave: Gordon Craig; Hamlet; misticismo; Uber-marionette; mise-en-

scéne






ABSTRACT

This research aims to investigate the mise-en-scéne of Gordon Craig (and
Stanislavski) for the Hamlet at the Moscow Art Theater. In this way, we start with a
description of the artistic and historical environment of the late nineteenth and early
twentieth centuries, the Symbolist movement, the influence exerted by Friedrich
Nietzsche and Richard Wagner within his scenic conception. Also, important
contributions to the theatrical scene as the screens, mise-en-scéne, lighting and Uber-
marionette idea. In the mythical field, we will attempt to demonstrate that for Craig there
is a preponderance of the god Apollo over Dionysus, displacing the paradigm of Dionysus
as the preponderant divinity of the theater and its reflection of that concept in the Craig
scene. It aids us in this work, particular notions of movement, imagination, death
(impermanence) and uncultured personality, key concepts in their artistic primacy. This
work revolves around a three axes, the first is the investigation of Hamlet's mise-en-scene
at TAM, what its proposals, innovations and influences that Craig and Stanislavski have
suffered. As far as the Russian master is concerned, we studied what, or the
circumstances, that led him to choose Craig as a set designer for this production, as was
the relationship between them. In the second axis, we focus on the strength of mysticism
in his personality, the phantasmagoria and what its repercussions in his artistic trajectory
and, especially, in this production for the Theater of Art of Moscow. On a third
foundation, we will approach the Uber-marionette concept and its inflections on this
theatrical production, also taking into account the idea of Evreinov's monodrama. In the
last chapter we studied a feasible artistic combination between the mystic and the

aesthetic, a union.

Key-words: Gordon Craig; Hamlet; Uber-marionette; mise-en-scéne; mysticism.
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INTRODUCAO

Hamlet é uma obra classica que devido a sua atualidade e forca dramaética se
tornou uma entidade teatral. A dimensdo de Hamlet ja h4 muito desbordou daquele
personagem criado por Shakespeare. Soliddo, duvidas, fraquezas, depressdo e loucura, a
grandeza desta obra talvez seja a possibilidade de trazer a cena toda essa dimensao
humana. Hamlet se transforma, se embrutece pouco a pouco, na tentativa de decifrar o
mistério e o sentido da existéncia, muitas vezes, por atos pusilanimes, atabalhoados e
covardes até. Hamlet é uma obra em que o personagem principal € um ser-humano. Na
tragédia da existéncia ele se transfigura, a forca das circunstancias faz com que ele se
torne um assassino, veja fantasmas; O modo com o qual Hamlet vai tentando se esquivar
do que lhe é incumbido, os atrasos, as ofensas a Ofélia. O génio de Shakespeare
transforma essa matéria-prima, um homem a principio comum, com seu medos, davidas e

torna-as dramaticamente interessante.

Shakespeare talvez, conte ndo s6 com a nossa indulgéncia, como também, com a
nossa cumplicidade. Hamlet e nds, por que ndo perdoar e entender esse estranho tdo
conhecido? E como entender o assassinato de Poldénio como se fosse um inseto abjeto?
Tudo isso em funcdo de Hamlet ter visto um fantasma, o do pai? O que torna ainda mais

impressionante todo o universo e controvérsia em torno dessa obra.

O caminho de Hamlet ndo é fécil: sdo dois crimes que deve vingar: o incesto da
mée e 0 assassinato do pai. O primeiro é um crime e um pecado que 0 enoja, 0 segundo
instiga Hamlet a agir, a se vingar. Esta missdo €, por conseguinte, uma tarefa colossal que
obrigara o jovem principe Hamlet a se questionar. E € bom que assim faca, porque no
contexto da obra, a possibilidade de que ele sucumba com a prépria vida € imensa e,
parafraseando o texto, por mais que ele possa ser um louco, ha método nessa loucura (Ato
I, Cena Il). Dai a procrastinagdo ser, também, um tema constante em Hamlet. Apds
saber, pelo espectro, que seu pai fora assassinado pelo rei Claudio, Hamlet da inicio a um
processo de vinganga que, de modo obsessivo, vai incessantemente protelando. Porém,
essa propensdo em procrastinar significa também sinal de inteligéncia, afinal de contas
ele esta diante de um possivel regicidio impulsionado por um fantasma e o agodamento é
temerario em qualquer ocasido e o édio, um mau conselheiro. Mesmo assim, 0 assassinato

de Pol6nio é indesculpavel, erro que o arrastara a morte, ciente da mais que provavel
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vinganca de Laertes. Inescusavel também a grosseria para com Ofélia e outros atos um
tanto amalucados. Numa reunido de trabalho com Stanislavski, Craig afirmou que para se
ter a verdadeira compreensdo da peca basta ler o titulo: Hamlet, A Tragédia de Hamlet,
Principe da Dinamarca, i. e., nada mais existe, todos 0s outros personagens ndo existem,
sdo sombras, espectros, projecoes psicoldgicas de Hamlet. Foi nessa hora que Stanislavski
engasgou. (SELENICK, 1982, p. 197). O presuncoso principe Craig-Hamlet vai mais
longe, quando relembra:

Que noite eu tive ontem! Que noite! Sonhei ter conseguido o livro do futuro.
Um livro que todos conhecem! Um livro que ninguém |€, porque pensam que
sabem tudo sobre ele: “Hamlet” (SELENICK, 1982, p. 199, tradu¢do nossa).

O momento histérico da montagem é delicado, ousado até. A Rdssia ardia:
sublevacdes, violéncia, a Revolucdo de 1905 (prenuncio da Revolugdo de 1917) com a
agravante de ter sido a Russia humilhada por uma derrota frente ao Japdo, fato que algou
este pais a condicdo de poténcia. Estes podem ter sido alguns dos ingredientes que nao
favoreciam uma montagem baseada no irreal, nos simbolos. Ou, ao contrario, talvez, essa
montagem tenha sido um indicativo de elevacdo, na necessidade de se respirar ares mais
puros do que os ventos que sopravam da Europa central, repletos com o ar pestilento da
guerra. Ainda mais quando se leva em conta uma montagem que desvela a impureza
palaciana, a vilania de um rei usurpador e regicida e uma mée pusilanime. Nao poderia o

publico tracar um paralelo, uma analogia entre o rei Claudio e o Czar Nicolau 11?

Desta forma, o esforco de entender um pouco desse mecanismo, do momento
historico em que esta inserto, se existe e da possibilidade de uma real correlacéo entre a
historia factual e 0s movimentos artisticos, numa época marcada por ‘ismos’:
Simbolismo, Futurismo, Cubismo etc, em que proliferam diversas reacdes ao
Naturalismo, anima-nos também um possivel dialogo entre aquilo que Craig escreveu e a
sua producdo gréafica, que é variavel e de alta qualidade. Estes trabalhos sdo, para nés,
documentos primarios que amalgam esta pesquisa e nos auxiliam para um melhor
entendimento de Craig, ndo s6 com relagdo a Hamlet, como também ao seu pensamento e
a sua obra artistica como um todo. No capitulo 2 deste trabalho estudaremos a

proximidade de Craig com o ideario do movimento pds-impressionista.

Sd0 muitas as razdes dessa producdo teatral ter sido algada a notoriedade. Uma

delas, talvez seja a tensdo entre dois polos: o real e o simbdlico; no constante confronto



25

entre Stanislavski (e sua aguerrida defesa do seu método) e Craig. Os dois sao
realizadores que possuiam concepcdes artisticas antagénicas, mas ndo inconciliaveis.
Prova disso foi o resultado dialético deste espetaculo, no qual ndo prevaleceu a tese
realista, tampouco saiu vencedora a antitese simbolista, pois do confronto de ideias
resultou a obra; por mais que a concepcdo artistica tenha ficado a cargo de Craig, nem de

longe a sua concepcdo cénica foi hegemonica.

Outra possivel razdo para que essa producdo seja tdo cultuada seja o0 modo pelo
qual foi enfrentado o desafio de ter em cena um personagem-espectro; a existéncia desse
personagem foi um forte indicativo de que Shakespeare ndo queria sua obra unicamente
adstrita aos canones naturalistas-realistas. Neste trabalho, varias razdes favoreceram a
escolha da problematica da mitica e mistica producdo de Hamlet no Teatro de Arte de
Moscou; Hamlet, em si, € uma obra extensamente estudada por pesquisadores de diversas
areas. No que toca a Craig, existem obras que aprofundaram o tema Craig-Hamlet, tais
como, Edward Gordon Craig por Denis Bablet; Gordon Craig's Moscow Hamlet: A
Reconstruction de Lauren Selenick; O diario Index to the Story of My Days: Some
Memoirs of Edward Gordon Craig e Towards a New Theatre escritos por ele mesmo,
como também, Brian Arnott na obra Towards a New Theatre: Edward Gordon Craig and
Hamlet; Jean Benedetti com Stanislavski: His Life and Art; Outra importante referéncia €
Kaoru Osanai, um dos artistas responsaveis pelo movimento New Theatre ou shingeki,
corrente artistica niponica que estabeleceu uma ponte entre a arte do Oriente e 0 Ocidente
no Japdo com o relato Gordon Craig's Production of Hamlet at the Moscow Art Theatre e

o artigo de David Tutaev: Gordon Craig Remembers Stanislavsky: A Great Nurse.
Assim, a estrutura deste trabalho esta disposta do seguinte modo:

No primeiro capitulo investigaremos o conturbado periodo historico na Russia e na
Europa e suas consequéncias para a elaboracdo da peca. O confronto dialético entre o
universo do TAM e as ideias de Stanislavski e qual a necessidade e/ou motivo que levou
Stanislavski a convidar Craig para esta producdo. Perscrutaremos as diferengas entre as
abordagens desses mestres, o confronto entre o mistico/formal/visual de Craig e a busca
cénica de Stanislavski (tendo o ator como epicentro). Em seguida, analisaremos quais
foram os contributos de Craig para a mise-en-scéne. Ainda, qual a importancia desta
montagem na trajetoria de Craig e para a histdria do teatro mundial. Abordamos tambéem

personagens fundamentais para Craig: Herbert von Herkomer, por seus experimentos com
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iluminacdo e sinestesia. Friedrich Nietzsche, principalmente pelo conceito de super-
homem. Schopenhauer, pelo conceito de vontade e o belo como fendmeno estético e
Richard Wagner pelo desenvolvimento de uma arquitetura teatral acusmatica e
fantasmagoria. Sobre o fendmeno Isadora Duncan, teceremos consideragdes sobre o seu
papel fundamental no encontro dela e Stanislavski e 0 consequente convite para Craig

encenar Hamlet, como também, a sua influéncia no aprimoramento artistico de Craig.

No segundo capitulo, averiguaremos a inclinacdo de Craig para acreditar em
forcas e entes sobrenaturais e, a partir dai, investigaremos a representacdo da
possibilidade de comunicacdo além-mundo, tendo por veiculo, a arte. Em seguida,
interrogaremos qual o manejo que ele fez do uso dos signos, dos arquétipos e da
fantasmagoria e sobre quais entidades misticas estiveram presentes na montagem de
Hamlet, provocando o dialogo desses elementos com a mise-en-scene. Ainda neste
capitulo, e levando em consideracdo a for¢a do seu misticismo, tentaremos perceber de
que forma ele traduziu cenicamente esse misticismo; estudando o papel das sombras, 0
jogo chiaroscuro, as manchas, frestas, 0 movimento dos atores e 0s screens, bem como a
iluminacdo cénica como correlativo espiritual. Abordaremos algumas coincidéncias entre
a sua vida pessoal e a sua artistica, seus fantasmas pessoais e a plausivel influéncia deles
na sua mise-en-scene. O subjacente encontro com seu verdadeiro pai no papel do espectro
de Hamlet-pai.

No terceiro capitulo abordaremos a identificagdo Hamlet-Craig e as suas
consequéncias. Entre elas, a possivel toxicidade dessa relacdo. Analisaremos esta
producdo de Hamlet em face a teoria do monodrama proposta pelo simbolista russo
Nikolai Evreinov. O conceito do Uber-marionette, arcabougo da teoria da atuagio de
Craig, mais de um século apds a publicacdo de The Actor and the Uber-marionette,
continua sendo um desafio hermenéutico. Neste sentido, é provavel que resida ai o que ha
de mais fascinante no estudo de Craig, ndo s6 pela importéncia do aparente absurdo em
propor a desumanizagdo e/ou despersonalizacdo do ator, com também, a existéncia de um
vasto campo de estudos ainda a ser descoberto. O Uber-marionette como projecio

psicologica.

No ultimo capitulo, examinaremos o contexto simbolico da producdo de Craig e de

Stanislavski para 0 TAM e de que forma Craig trouxe a lume o irreal, atentando para o
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modo com o qual ele lidou com as forcas ocultas e suas representaces. Nessa
perspectiva, refletiremos sobre a possiblidade de uma alianca entre a estética de Craig e 0
teatro como experiéncia mistica, i. e., a tentativa de comungar o estético ao mistico da
significacdo simbolica atribuida aos elementos da cena, principalmente em seus aspectos

visuais.

Na conclusdo deste trabalho, apresentaremos um resumo das principais
observacOes constatadas a partir da investigacdo das hipdteses, enumerando as percepgdes

decorridas do percurso e tragando apontamentos para a continuidade da pesquisa.



28



29

1 A VISUALIDADE CENICA: AS INOVACOES DA MONTAGEM
HAMLET

1.1 Um ambiente simbdlico

O final do século XIX, a transicdo ao Modernismo e o fim do Romantismo néo foi
uma natural e suave transformacdo; na filosofia, 0 pensamento metafisico da Europa
niilista foi aquele que promoveu a transformacdo de uma filosofia da teoria da retorica (e
I6gica) para uma teoria da estética. O niilismo que tem Friedrich Nietzsche (e seu
antecessor Schopenhauer) como corifeus, levou ao extremo esta visdo ao propor que
somente como fendmeno estético a existéncia e o mundo se justificariam, i. e., 0
Simbolismo como fendbmeno estético é alcado a condicao de ideologia. Na Inglaterra, o
trabalho de Nietzsche era revisto em algumas publicacdes sofisticadas envolvidas em
novas tendéncias da arte, como The Speaker e The Savoy e, ainda, figuras com Arthur
Symons formulavam nog6es em paralelo com os alemées. Gordon Craig subscreveu tais
teorias e tornou-se participe do movimento Arts and Crafts e junto a Hubert von
Herkomer, que com suas experimentacdes ligadas a luz e a mise-en-scéne, foi decisivo na

expertise que Craig tinha desenvolvido e aparentemente nunca creditou de forma devida.

Os yellow nineties (como foi conhecida a década de 1890 pelos artistas britanicos)
foi a época conhecida como da ‘eterna transi¢do’, na qual, tudo era novo: art nouveau,
New Journalism etc. Esta transicdo deixava a era Vitoriana para tras e conduzia ao
Modernismo. Nesses ‘anos noventa amarelos’ articulou-se na Inglaterra a nocdo da
vontade de poder (ou de poténcia) que Nietzsche concebeu e desenvolveu,
transfigurando-se nos meios vanguardistas como vontade de estilo, de criar (ou de

design); concepcoes estéticas que nortearam o aprimoramento cénico de Craig.

Na Alemanha, o poeta Rainer Maria Rilke (1875-1926) escreveu em 1898 dois
artigos em que propunha um drama “mais concentrado, mais penetrante” ¢ no mesmo
ano, Johannes Schlaf (1862-1941), um dos pioneiros do naturalismo, escreveu Von
Intimen Theater, em que propugnava ser a esséncia do teatro moderno uma passagem
para a acao interna, a psicologia dos personagens comecava a ter importancia e ndo so o
exterior, suas acdes. No mesmo periodo, Sthéphane Mallarmé na Franca discordava de

Wagner quanto ao protagonismo da mdsica na sua obra-de-arte-total (sintese de varias
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formas de expressdo artistica). Para 0 poeta, em suma, seria a poesia 0 verdadeiro
elemento unificador da obra de arte. Theodor de Wyzewa entendia que “um drama lido
parecera as almas sensiveis mais vivo do que o mesmo drama encenado num palco por
atores vivos" (1886, p. 102). Mesmo sendo um visionario, Craig foi um produto da sua
época, do seu momento historico; sua visdo pessimista e niilista, heranca direta do
pensamento de Schopenhauer e da ‘decadéncia’ de Nietzsche. Neste singelo panorama
sobre os primordios do Simbolismo no teatro (e em Craig) sugere-se que o criador do
Uber-marionette ndo foi um homem de teatro isolado e hostil as ideias de seu tempo. A
sua inventividade e pensamento foram resultado de um mundo que efervescia,
principalmente no quartel final do século XIX e inicio do século XX. O Simbolismo
eclodiu sufocado pelo positivismo, o Realismo, e pelo darwinismo naturalista. Em funcéo
da Realpolitik de Bismarck, a Europa tinha se tornado um barril de pélvora, onde as
relacGes de poder pelos Estados solapavam qualquer possibilidade de conduta moral.
Como toda expressdo genuina de seu tempo, o Simbolismo subliminarmente se antecipou
as convulsdes sociais e aos grandes conflitos armados que acoitariam o velho continente.
Em contra-partida, muitos criticos entendiam o Simbolismo como uma fonte de fuga,
escapismo e obscuridade. No teatro, seus detratores o chamavam de ‘teatro dos contos de
fada’. Outros ainda, acusavam-no de covardia por sua reiterada recusa em enfrentar a
dura realidade daquele periodo; os simbolistas se defendiam: para eles ndo se tratava de
fuga da realidade, o Movimento reconhecia 0 que é o real, porém era a sociedade
desconectada, que ndo queria, ou ndo entendia o significado deste Movimento. Notavel
documento artistico, o Manifesto Simbolista de Jean Moréas trazia em seu bojo, como ele

mesmo disse, os fundamentos de uma teoria simbolista; nele contestou:

A acusacdo de obscuridade langada contra tal estética pelos leitores com
porretes na mao nada tem de surpreendente. Mas o que fazer? As Odes Piticas
de Pindaro, o Hamlet de Shakespeare, a Vida Nova de Dante, o Segundo Fausto

de Goethe e a Tentacdo de Santo Antdo de Flaubert ndo sdo também ambiguos?

(MOREAS, 1886, p.1-2, traducéo nossa).

O Simbolismo ndo atuava como denuncia social, mas como escape de uma
realidade sufocante. Ndo se recusava a enfrentar a realidade, quer o seu lugar na arte,

respirava outros ares e tinha a intuicdo como fonte de conhecimento, ndo s a razéo.

A situagdo politica russa-czarista no limiar do novo século XX se agravou, e

muito, no tabuleiro expansionista asiatico. Neste cenario, a Russia sofreu um duro reves



31

ao se envolver num conflito armado diante do Império nipénico, num confronto em que o
Japao vencedor foi reconhecido como poténcia militar. Essa foi a primeira grande guerra
do século XX (1904-1905). A partir dai, Nicolau Il desgastado e desacreditado pela
populacdo enfrenta diversas revoltas inclusive a dos marinheiros do encouracado
Potemkin, transformado em icone do cinema sob a direcdo de Sergei Eisenstein (1898-
1948), aluno de Vsevolod Meyerhold, o qual, por sua vez, aluno de Stanislavski (1863-
1938).

1.2 Literatura

Num paradoxo, Craig acreditava que Hamlet ndo poderia ser encenado. Para ele, a
literatura e os dramaturgos deveriam se manter distantes do teatro. E plausivel que
pensasse dessa forma levando em conta que Shakespeare, Ibsen e Tchekov, por exemplo,
eram dramaturgos reconhecidos como autores de obras consideradas de alta literatura e,
por “bastarem a si mesmas”, auto-suficientes, seriam redundantes quando superpostas a
cena. Para Craig, obras dessa estirpe, deveriam ser consideradas poemas dramaticos (para
serem lidos), diferentemente do drama que deveria ser encenado (CRAIG, 1963, p. 160).
Da mesma forma, o teatro simbolista, imagético por exceléncia, ndo seria sincrético com
a imensiddo de signos poderosos insertos nas grandes obras teatrais. Despojada da
literatura, a concepcao de cena que Craig buscava tinha no encenador o novo dramaturgo;
0 verdadeiro artista, mesmo ndo sendo um criador, seria necessariamente um meticuloso
regente em seu mister; comporia o espaco cénico, daria forma na exata medida entre o
trabalho do ator (este necessariamente subordinado aquele) e a luz, a musica, a mise-en-
scéne, dando unicidade (de Unico) e unidade (de uno) a realizacdo teatral. A procura de
Craig por novos caminhos cénicos evidenciava a subordinacdo de todos os elementos da
cena a uma visdo artistica unica. A do encenador-diretor, o Unico régisseur envolvido na
inteireza da producdo teatral. Richard Wagner pensava da mesma forma, como podemos

constatar, quando disse, que

Uma peca teatral s6 pode ser bem concebida, bem construida, bem dialogada,
bem ensaiada e bem interpretada sob os auspicios de um Unico homem que
tenha 0 mesmo gosto, 0 mesmo julgamento, a mesma mente, 0 mesmo coracao
e a mesma opinido (WAGNER, 1871-72, p. 473).

Por mais que a abordagem wagneriana recaia sobre a forca da musica, esta ndo € a

Unica fonte de inspiracdo para Craig. Patrick LeBoeuf (2014, p. 404) entende ser outro o
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motivo de ndo se encenar Hamlet, para LeBoeuf, Craig entendia que Hamlet seria
montado por algum tempo ainda, mas o teatro ndo deveria repousar para sempre sobre
uma obra dramadtica e, sim, performar obras que seriam de sua propria arte. Sua matéria-

prima seriam os proprios elementos da cena. (CRAIG, 2009, p. 75-6).

1.3 O confronto

Em Minha Vida na Arte, livro-sintese de sua obra artistica, Stanislavski escreveu
num tom sombrio: “ -Ai veio uma nova desgraca!” (1989, p. 464); imprevistos
aconteceram e nem por isso tirou o brilho dessa produgdo ousada, mesmo assim, deve-se
reconhecer que o confronto entre ambos existiu, como, por exemplo, nos ensaios,
Stanislavski lia algumas cenas para Craig de diversas formas, com diferentes modos de
interpretacdo: a russa realista, a declamatoria, a moderna e etc. Craig implicava e nédo
gostava de nada. Porém, ponderou Stanislavski que Craig desejava, como ele, a perfei¢do.
O inglés rejeitava e protestava contra o convencionalismo, da mesma forma contra a
naturalidade e contra a simplicidade que privava da poesia a interpretacdo
(STANISLAVSKI, 1989, p. 465).

Nos arranjos preliminares de Hamlet no TAM a presenca de Craig em Moscou
obliterou tudo o que tinha sido feito antes, seja na mise-en-scene de Vladimir Egorov —
que fora designado pelo Board do TAM para executar um “plano B” caso Craig falhasse-
seja no que Stanislavski tinha pré-ensaiado, o que se tornou, em certa medida, inutil.
Porém, nem tudo o que Craig sugeriu foi incorporado a cena, principalmente no que toca
ao modo de atuacdo dos atores do TAM. Estes, por sua vez, ndo conseguiram se
desvencilhar daquela interpretacdo calcada na interioridade, na sutileza psicoldgica, longa
manus da técnica de Stanislavski. Porém, quando da abordagem dos fantasmas,
Stanislvaski se viu numa situagdo, no minimo incdmoda, para que pudesse viabilizar
cenicamente o espectro-sombra (Hamlet-pai). Afirma Laurence Selenick (1982, p. 40)
que os atores do TAM, nas cenas que continham aspectos anti-naturalistas, eram
orientados por Stanislavski a fazer uso da ‘experiéncia interna’ e o ator que fizesse o
espectro deveria salientar as habilidades comuns dos atores, i. e, ndo se exigia
virtuosismo ou aptiddes especiais. E era tudo isso que Craig ndo queria. Quando a peca
requeria 0 uso do irreal, Stanislaviski, por mais que fosse um mestre consumado, parece
que ficou num beco sem saida. Esta situagdo veio muito a calhar para a abordagem de

Craig, ndo so pelo fato de o espectro ocupar uma posi¢do proeminente dentro da obra,
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como tambeém, pelo fato de que ha uma imposicdo de Shakespeare quando requer do
idealizador o manejo de um fantasma dentro da peca, simplesmente por que existe um
personagem-fantasma e isso dificilmente pode ser ignorado. Num dos interregnos dos
ensaios, de volta a Inglaterra, numa espécie de devaneio, Craig escreveu para Stanislavski
dizendo que ndo queria nenhuma posic¢édo definitiva (no TAM), que estava a disposicéo e
que Stanislavski poderia contar com ele como um médico da familia que poderia ser
chamado na hora da doenca. (SELENICK, 1981, p. 31). Essa audécia de Craig pode ser
verificada também no trabalho de David Tutaev: Gordon Craig Remembers Stanislavsky:

A Great Nurse.

1.4 “Miss D.”

Stanislavski, na sua obra Minha Vida na Arte, trabalho-sintese de sua trajetdria
artistica e humana, discorre acerca de seus trabalhos, sua técnica e consideracfes
estéticas. Enfim, uma vida na arte. Um de seus capitulos tinha como titulo: “Duncan e
Craig”. Nele, incluiu ambos no mesmo patamar. Dai pode-se ter uma ideia do respeito e
consideracdo que o0 mestre russo tinha por Isadora Duncan. A coredgrafa e bailarina
estadudinense foi personagem indispensavel para a realizacdo de Hamlet no TAM. Miss
D, como Craig rubricava as cartas enderecadas a ela, foi sem sombra de duvida a forca
propulsora desse encontro antolégico. Dotada de inteligéncia e ousadia, foi protagonista
dentro e fora da arte. Dentre as suas influéncias, destaca-se a Grécia antiga (na figura 1
abaixo, Duncan na Acropolis, Atenas em 1920). Inclusive foi acusada de se apropriar da
cultura grega para se auto-promover. Ela se defendeu asseverando que era instintiva essa
influéncia e fora baseada em aspectos politicos e religiosos e ndo somente na estética
grega. Sua persona oscilava entre ser uma ‘sacerdotisa’ ¢ uma ‘revolucionaria’. Entre
1904 e 1907 percorreu Vvarios paises, entre eles, Grécia, Russia, Alemanha e

Escandinavia, periodo em que trabalhou com Craig e Stanislavski.

Figura 1: Uma Helena de Craig
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Fonte: Internet, acesso em 02/11/2017, disponivel em https://theredlist.com/wiki-2-24-525-770-943-view-1910s-3-

profile-isadora-duncan.html

O encontro de Craig com Isadora Duncan em 1905 foi decisivo para ele, aquilo
que faltava para atingir um novo patamar de entendimento para a sua Arte. Nascida nos
Estados Unidos da América do Norte, Duncan teve que enfrentar o fato de que o ballet
estadunidense ndo tinha qualquer reconhecimento artistico naquela época na Europa;
dancava quase sempre sozinha, sem sandalias ou sapatilhas; sua arte desnuda chamou a
atencdo -e também chacota, nos centros culturais europeus. Ela foi para Craig, aquilo que
ele entendeu como expressédo direta da imaginacdo; o contato com a arte de Isadora fez
com que entendesse o0 que é a Verdade e -por consequéncia, na légica de Craig- o Belo.
Duncan, com a graca do seu movimento, a pausa e o siléncio majestoso, tornava a fala e o
som desnecessarios. Depois, em suas memorias, Craig disse que ela tinha entendido
muito bem o siléncio dele... (CRAIG, 1957, p. 262). Consagrada, afiancou Craig junto a
Stanislavski (e a direcdo do TAM); usou inclusive métodos de persuasdo ndo-
convencionais a favor do seu amado, uma acdo arriscada, diga-se de passagem, tratando-
se de Craig, ndo pelo seu talento artistico, que é inequivoco, mas, sobretudo pelo seu

temperamento irascivel, fonte perene de problemas.

O ano de 1908 foi excepcional para Craig, estava ele em contato para arrendar o
Anfiteatro Goldoni em Florencga para ali concretizar um antigo sonho: uma escola. Nesse
interim, duas propostas estavam sendo entabuladas: fora convidado por Max Reinhardt
(para encenar King Lear em Berlim); simultaneamente, houve uma indicagdo de que ele
seria convidado a encenar Macbeth em Londres, uma proposta vinda do poderoso Herbert
Beerbohm Tree. E, se ndo bastasse, um telegrama de Isadora transmitindo o convite para
dirigir Peer Gynt (lbsen) no Teatro de Arte de Moscou (TAM); a partir deste momento

até a assinatura do contrato de para Craig dirigir Hamlet ndo faltaram alguns ingredientes,
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indigestos até, tendo Craig protagonizado momentos constrangedores, meses de tratativas
em que ndo faltaram oportunidades onde Craig teria sido ora atrevido, ora um amador
maquiaveélico (SELENICK, 1982, p. 14, tradu¢do nossa).

1.5 As técnicas

Em suas memorias, Stanislavski reconheceu e agradeceu a atitude eminentemente
artistica da direcdo (Board) do Teatro de Arte de Moscou pela escolha de Craig pois este
impulsionaria o TAM “depositando novos fermentos espirituais” (STANISLAVSKI,
1903, p. 453). Ele, um mestre consumado abriu as portas do seu teatro Craig (e sua

ideias), tdo diferentes das suas.

Figura 2: Rosencrantz e Guildenstern

Fonte: Selenick, 1982, p. 163. Disponivel também pela internet, no endereco

https://www.questia.com/read/28404431/gordon-craig-s-moscow-hamlet-a-reconstruction, acesso em
02/01/2018

Na figura 2 acima, pode-se ter uma ideia da atuacdo dos atores sob a batuta de
Stanislavski. O renomado mestre entendeu que a sua técnica tinha atingido determinado
patamar e estaria apta a enfrentar as pegas do repertorio classico. As dissonancias entre
ele e Craig ndo foram o bastante para ofuscar a exceléncia do resultado final. Os ensaios
tiveram inicio em mar¢o de 1909, evento que muito municiou a imprensa da época, 0 que
acabou por bem documentar o projeto desde o inicio. Os dois mestres analisaram linha a
linha, cena a cena, todo o texto. Inclua-se ai conversacGes acerca da iluminagdo, som e
marcacdo de atores. Assumindo seu perfil de designer, Craig logo se imiscuiu na
montagem de uma réplica do palco, onde atores e atrizes eram meticulosamente
estudados, suas posi¢cbes, o movimento, linhas, profundidade. Os trabalhos foram
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divididos, Craig como encenador e Stanislavski e Sulerzhitsky (‘Suler’) na diregdo dos
atores. Craig ndo facilitou as coisas, de forma infantil se recusava a assistir aos ensaios
dos atores porque nada poderia modificar, somente exigiu que presenciasse o produto
final do trabalho.

A técnica de Stanislavski é baseada no realismo, na absor¢do completa do ator pelo
seu personagem, como também, na interioridade, a emocao que independe da vontade,
enfim, na ascensdo do psicologismo e da Memdria Emotiva. Nesse estagio da sua
concepgcao cénica -tendo sempre 0s atores como protagonistas- e de posse desse
manancial, Stanislavski entendeu que a sua técnica poderia al¢ar novos voos, como 0
repertorio classico. Os encontros entre ele e Craig foram pontuados por tentativas, cada
qual a sua maneira, de influenciar o projeto. As dissonancias nao foram poucas, uma
relacdo conflituosa em que ndo faltaram combinacdes, desentendimentos, aproximagoes
que culminaram num Hamlet histdrico. Sintese dialética de dois génios da cena teatral, o
resultado foi um trabalho seminal que evolucionou o teatro moderno; impactou e criou
uma rede de discussdes apaixonadas, sejam daqueles que defendem uma abordagem
realista, sejam outros que advogam um enfoque que tem como matéria-prima o simbolo.
Em seu enfoque, Craig queria que 0s atores pouco se movimentassem, deixando que o
poder da poesia fluisse do texto, inclusive seus sentimentos; entendia que o excesso de
movimento seria redundante, seja pela forca do texto, seja pela forca dramaética da peca de
Shakespeare. Stanislavski se contrapunha, seus atores deveriam acompanhar o palpével
da emocdo sugerida pelo texto. Para Craig, 0 texto de per si ja caracterizava, demonstrava
0 estado emocional que deveria nortear a atuacao, sendo desnecessario acrescentar outros
‘estados’ psicologicos. O embate maior, COmo ndo poderia deixar de ser, ocorreu no que
toca a performance de Hamlet. Para Stanislavski ele era um cruzadista, um soldado, ora
voluntarioso, ora inerte. Para Craig, Hamlet era um conceito, um principio espiritual em
luta contra tudo e todos. Porém, ambos tinham 0 mesmo escopo no que toca a unidade na
concepcao cénica. Para Craig, 0s arranjos espaciais de cada cena eram um correlativo do
estado psicologico de Hamlet, uma extensdo dos seus pensamentos, plataforma para a
progressao dramatica em que ora retesava, ora transformava. Nesse interim, detratores de
Stanislavski o acusavam de ter abolida a imaginagdo em favor da Memdria Emotiva e de
todo o suporte que a sua técnica enseja. Criticas injustas, pois Stanislavski juntamente a
Francois Delsarte, Emile Jaques-Dalcroze e Gordon Craig tem em comum serem

considerados 0s pioneiros na pesquisa do universo do ator, ndo sé pela originalidade das
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suas ideias, mas, sobretudo, pelo distanciamento de um histrionismo que imperou até o
final do século XI1X. O mestre russo poderia ser acusado por varios motivos, menos de

que ele seria um inimigo da imaginagéo dos atores.

Para Craig, o uso das convengdes, de uma artificialidade elevada e austera é a
marca da atuacdo de seus atores, sempre subjacente a mise-en-scéne e ao encenador. Pesa
sobre Craig, o fato de ter sido muito pouco posto a prova o que ele pretendia, seja para
seus atores, seja para a sua concepgédo cénica. Nem mesmo no Hamlet do TAM, no que
toca & técnica de atores, poderia ser considerado o que ele, efetivamente, queria. A
musica, na técnica de Craig, tem uma importancia capital no desenvolvimento de seus
atores, esta que é um dos pilares do Simbolismo e, por certo, 0 elemento mais marcante
dessa corrente artistica. O uso sistematico da masica tem intima ligagdo com o fato de
qué, para Craig, o ator deveria trabalhar com o vetor “de fora para dentro” e ndo o
contréario, como defendia Stanislavski, e que a interpretacdo seria o resultado direto do
senso de observacdo e a habilidade em traduzir suas percep¢des num padréo simbolico de
movimento. No Hamlet em Moscou, Craig defendia a ideia de que os atores deveriam se
apropriar do ‘tom’ de toda a mise-en-scene e desenvolver 0s seus personagens a partir
deste conceito, como também, por meio da sua voz e do seu movimento. Craig ainda
observava que os atores deveriam representar e interpretar e, por ultimo, criar. Isto
significaria o retorno ao estilo. Craig defendia que, inicialmente deveriam atores e atrizes,
abdicar de todo histrionismo convencional-imitativo e toda a sua energia deveria estar a
servico da visdo artistica do encenador, o Unico absolutamente livre para criar. Craig
pleiteia generosidade por parte dos atores e atrizes, deixar de lado suas personas em prol
de algo maior, a obra em seu conjunto, assimilar a ideia de serem instrumentos, unidades

de algo maior, em favor da arte.
1.6 Simbolismo

Movimento ligado ao teatro, a literatura e as artes plasticas, surgiu no final do
século XIX; Movido por ideais romanticos, deitou raizes na literatura, no teatro e nas
artes plasticas. Na Franca, a partir de 1881, poetas, pintores, dramaturgos e escritores em
geral sdo influenciados pelo misticismo advindo do “orientalismo” nas artes, filosofia e
religiGes daquela, a época, longingqua regido. O Movimento simbolista era eminentemente
individualista. Cercado de uma secular espiritualidade, foi considerado decadente,
refratario a logica e a razdo. O Transcendentalismo foi outro elemento distintivo dessa

manifestacdo artistica, focando no imaginario e na fantasia, valendo-se muito mais da
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intuicdo do que a ldgica e da razdo, desenvolveu-se principalmente em solo estadunidense
nos primérdios do século XIX; o Transcendentalismo ndo se inscreveu como movimento
artistico e, sim, como filosofia do ser, ndo propriamente uma filosofia ontolégica, mas
como ideias e abordagens conectadas ao transcendentalismo kantiano, uma espécie de
hiperrealidade instintiva. Diferentemente, o Realismo, ao qual Stanislavski pertencia, foi,
por sua vez, uma rea¢do ao Romantismo, este que tinha seu arcabouco no real, primando
pela exceléncia de um perfeito mimetismo, em ilustrar fielmente a realidade. Sob 0o manto
da politica russa do periodo do inicio do século XX, sua abordagem tinha como objetivo

reproduzir com especial esmero a realidade do povo, sem falsear, sem mistificar.

A nocdo de musicalidade era uma caracteristica marcante do Simbolismo e da sua
estética. Fundamental no Simbolismo foi a sugestdo e ndo a declaracdo formal, direta ou
explicita; o importante era sugerir por meio das palavras e das ideias, sem nomear
objetivamente os fenbmenos do ser-no-mundo, a sua realidade. A base da cena a que
Craig visava era visceralmente oposta a cena realista, entendia ser essa corrente artistica
com o gérmen da Revolta (sic), a traidora da imaginacéo; para ele, os realistas instigavam

e idolatravam a fealdade, falseando a realidade (CRAIG, 1913, p. 90, tradugéo nossa).

Para Craig, “um simbolo é um sinal visivel de uma ideia” (apud EYNAT-
CONFINO, 1987, p. 192). Este conceito de simbolo sugere ter sofrido influéncia direta de
Johann Wolfgang von Goethe (1749-1832), o qual afirma que o

Simbolismo transforma o fenémeno em ideia, a ideia numa imagem, de tal
modo que a ideia permanece sempre infinitamente eficaz e inacessivel e, ainda
que pronunciada em todas as linguas, fica todavia inexprimivel”. (GOETHE,

Maximen und Reflectinem, 2015).

O movimento simbolista foi uma reacdo ao Naturalismo, considerado uma exacerbacéo
do Realismo. Naquele, o darwinianismo sugeria contornos eugénicos, a ‘for¢ca’ da
hereditariedade e a teoria evolucionista (e a selecdo natural) eram seus pilares. Darwin,
Hippolyte Taine, Auguste Comte e principalmente Emile Zola foram seus nomes
proeminentes. O romance Germinal de Zola foi considerado o manifesto literario do
Naturalismo, seu autor mergulhou profundamente no universo em que Se inseriu a
narrativa, Zola passou um periodo de dois meses vivendo entre 0s mineiros; coexistiu,
sentiu na carne a sua realidade. Viés interessante no movimento naturalista, além da

selecdo natural, é o erotico e a violéncia serem considerados elementos naturais e atavicos
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da experiéncia humana, dai sua constante presenca em toda tematica naturalista. No
teatro, o naturalismo exerceu mudancas marcantes, com 0 surgimento do diretor, do
cendgrafo e do figurinista. Até entdo, o proprio ator escolhia suas roupas, um dnico
cenario era usado para diversas montagens, e ndo estava definida a posi¢do do diretor

como coordenador de todas as funcgdes, havia, no maximo, um diretor de palco.

No ambito teatral, W. B. Yeats e Gordon Craig sdo os grandes pensadores do
movimento simbolista. Para Craig, o oficio do ator estaria estreitamente ligado a uma
permanente interpretacdo imaginativa, sua fonte estaria no submerso, na alma, e deve ser
revelado e forjado por meio de simbolos que teriam a aptiddo de revelar sem ostentar,
uma via direta com a alma. A convocacgdo seria pelos sentidos e ndo através deles.
Profundamente mistico, Willian Butler Yeats, poeta-dramaturgo irlandés, critica o
realismo, pois este perdia-se nas externalidades, em escritas pictéricas, em pinturas de
palavras, na opinido, na declamagdo, ou como ja se disse, “construir em tijolo e massa e
colocé-los dentro de uma capa de livro”. Yeats admirava a dignidade, a vastidao da cena
proposta por Craig, como também reescreveu algumas de suas pecas devido a influéncia
de Craig, entre elas: The Hour-Glass e The Deliverer. Para Yeats, as escritas simbdlicas
eram mais fortes que metaforas, porque estas ndo tinham o poder de emocionar, ndo eram
profundas o bastante para comover, quando ndo eram simbolos. Fez uso frequente,

também, de elementos de evocacdo, da sugestdo propria do simbolismo.
1.7 Screens

Craig influenciou sobremaneira a cena: a invenc¢do dos screens, écrans ou biombos
matizados de forma neutra que, com sua mobilidade, seriam usados numa cena
representacional ndo-realista e anti-naturalista. Os cendrios teatrais, na época de Craig,
sugeriam, ou tentavam ilustrar a representacdo, exigindo muita boa vontade dos
espectadores, sugerindo simulacros da vida real, a representacao naturalista-realista pouco
acrescentava no plano artistico, tampouco se exigia do publico, exceto aceitar como
verdadeiro teldes onde se pintavam castelos, montanhas e vales. Instigando o espaco
cénico, criando volumes, valorizando a profundidade, a tridimensionalidade, os biombos
de Craig alcam a mise-en-scéne a um novo patamar; com os screens, Craig entendia ter
descoberto uma das “Unidades do Drama Grego”. Estas eram as diretrizes ou regras
bésicas para a composicdo de uma tragedia desenvolvidas por Aristoteles, para ele, estes

eram os elementos fundamentais para se compor uma obra dramatica. Na Unidade de
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Tempo, Aristoteles entendia que uma representacéao teatral deveria desenvolver-se em um
curto espaco detempo, ndo mais que vinte e quatro horas, ponderava que as
apresentacdes baseadas no tempo real capturavam a atencédo da plateia, presentificando as
sensagdes, tornando-as mais verossimeis. J& com relagdo a Unidade de Lugar, as
representacdes deveriam se desenvolver num Unico cenario, evitando-se assim, que 0
publico se distraisse e perdesse o foco da acdo. Os biombos de Craig teriam a aptidao da
continuidade cénica; com eles, ndo se notaria uma ruptura de uma cena a outra; haveria
entdo, harmonia e suavidade, como também, um sentido de variacdo. No viés da
praticidade, ndo se pode esquecer o elemento espaco-tempo, pois era propria da
maquinaria a época de Craig que determinados cenarios demandavam até vinte minutos
para serem trocados, muitas vezes necessitando de um intervalo para sua troca que,
mitigariam o fluxo dramatico e/ou causariam um distanciamento e/ou déficit de atencéo
dos espectadores, em detrimento da propria acdo dramatica, fato que ndo aconteceria com

0 manuseio dos screens.

1.8 A luz cénica como visdo espiritual

A concepcao cénica de Gordon Craig era simples, despojada e eficiente; para ele, a
cena naturalista impunha a tarefa de transformar acena numa infinidade de objetos
cénicos que pretensamente evocariam o real, transformando, as vezes, o palco numa
espécie de museu. Para Craig era primordial suprimir o que havia de obsoleto na mise-en-
scene. O naturalismo, facsimile da natureza, sugeria um desdém para com a imaginacao,
refratava-a, subestimava a capacidade criativa do espectador; neste contexto, restringia-se
0 espaco para a invencao, para a poesia. Na ansia pela autenticidade, o Naturalismo tendia
a copiar, a replicar, diminuindo assim, um possivel conteddo simbolico. Designer por
exceléncia, Craig desenvolveu uma arquitetura que insinuava um prolongamento, um
continuum espacial; luz, linhas, cores em coesdo e harmonia com 0 espago cénico: um
ambiente simbdlico. A iluminacdo cénica de Craig teve com a producdo de Dido and
Aeneas um salto de qualidade até chegar ao zénite da sua concepcdo artistica: Hamlet.
Sintese do seu impacto, Scott Palmer anota a respeito da revolucionaria iluminacdo em

Dido and Aeneas (maio de 1900) sob a direcdo de Craig:

[...] Por inexistir as luzes da ribalta, os atores pareciam menos artificiais. As
telas laterais iluminadas de Herkomer, fixadas a dois ou mais metros a frente do
pano de fundo, tinham alcan¢ado uma tal profundidade de cor que Craig jamais

tinha visto antes; pois s6 tinha conhecimento das telas pintadas que eram
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usadas em cenas de pantomima. Decidiu que, qual fosse 0 motivo, usaria telas
também, com luzes laterais de diferentes cores. O resto da sua iluminacéo viria

por cima do proscénio (PALMER, 2012, pp. 2-3, tradugdo nossa).

Figura 3 : Set

Fonte: Internet, acesso em 05/02/2018, disponivel no endereco

https://progenytheatre.blogs.lincoln.ac.uk/2013/02/07/artistic-influences/

Na figura 3 acima, outro set desenhado por Craig, nota-se a preocupagdo com a
verticalidade, a perpectiva, a profundidade da cena. A iluminacdo de Craig, sob a
influéncia de Herkomer, ao qual fazemos mencédo abaixo, fez uso de iluminacdo lateral,
subtraiu as luzes de ribalta, como também, fez uso da gaze (light gauzes) com efeito
similar ao tule, gerando excelentes efeitos de transparéncia e dotada de grande

sensibilidade a luz.
1.9 Influéncias

Hubert von Herkomer foi um multitalentoso artista: pintor, compositor, musico,
diretor teatral e também um dos pioneiros na direcdo de cinema; alemdo, de origem
bastante humilde se fixou em Bushey, interior da Inglaterra, onde possuia um estadio. A
privacdo material que ele e sua familia passaram repercutiu manifestamente em sua
concepcao artistica, tornando-se um ferrenho defensor do realismo; sua obra tem a marca
do humanismo; em 1907 tornou-se cavaleiro por Edward VII. Craig frequentou

assiduamente seus cursos e experimentos e por mais que tenham abordagens artisticas
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diferentes -Craig era um pos-impressionista- a sua influéncia foi inegavel. Nos seus
trabalhos posteriores, principalmente Dido and Aeneas, Craig evoluiu substancialmente

tanto quanto a cenografia, como também, na iluminacéo.

Outro nome proeminente no estudo da cena foi o suico Adolphe Appia. Ele e Craig
fizeram parte do New Stagecraft Movement, entretanto, nunca trabalharam juntos e o
contato pessoal foi quase nenhum, exceto, ocasionalmente por cartas nas quais teciam
consideracBes reciprocas sobre suas concepg¢Oes artisticas. Craig se concentrava no
impacto visual da sua mise-en-scene enquanto Appia investigava o equilibrio entre a
tridimensionalidade do corpo do ator e a antinomia deste com o cenério bidimensional.
Para Appia, 0 ator era 0 elemento proeminente da sua abordagem artistica. Em Craig, 0
ator era um componente, uma unidade pictorica subserviente que deveria ser substituida
pela metafora do Uber-marionette. Concordavam no fundamento de que a plasticidade e a
luz andavam lado-a-lado, foi 0 que se convencionou chamar Teoria da Plasticidade.
Ambos foram sinénimo de alto design, tecnologia e modernidade na cena teatral. Appia
tinha uma visao parecida com a de Craig no que toca ao Simbolismo onde, por meio da
masica, o corpo humano vivo se desfazia do acidente da personalidade e tornava-se um
instrumento para a expressdo. As producdes operisticas e teatrais contemporaneas -
principalmente nas oOperas de Richard Wagner- sdo caudatarias da contundéncia

expressiva de Appia.

Na formulacdo de Craig, havia uma tentativa de reelaborar o conceito wagneriano
de “teatro como obra de arte total” (gesamtkunstwerk), abordagem bem conhecida que
estabelece a fusdo da musica, da cenografia, da iluminacdo, da danca, da pintura e da
representacdo draméatica. Em Da Arte do Teatro (1963) Craig formulou uma associacéo
entre sinestesia (uma espécie de ‘cruzamento sensorial’) e a gesamtkunstwerk. No
entanto, a concepcao de Craig ndo se confundia com a de Wagner, pois fundamentava-se
na integracdo dos elementos que compunham a cena, i. e., luz, linhas, palavras, gestos,
simbolos, mise-en-scéne etc., e ndo a incorporacdo de diferentes modos de producgdo
artisticas. Para Richard Wagner a arte é um ato vital, expressao do ser, da mesma forma
que o ser € expressdo da natureza. Arte que se revela no impulso que instiga a vida para a
arte. Indicativo em que emerge o inconsciente, primado simbolista (apud SYMONS,
1907, p. 233).
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A luz cénica na concepc¢do de Craig sofreu influéncia também do Wayang (ou
Wajang), uma forma de representacdo de formas animadas encontradas no sudeste
asiatico, em especial, na Indonésia. E um teatro de sombras com bonecos (figura 4
abaixo); em seu repertdrio encontramos tesouros do canone hindu como o Mahabharata e
0 Ramayana e também textos com abordagens fundadas no mito. O manipulador
(Dalang) é um artista e uma autoridade espiritual. No Wayang kulit (espécie de Wayang
com figuras produzidas em couro) tradicionalmente o espetaculo comega as nove da noite
e termina as cinco da manh&. Anota Sangga Sarana Persada que as historias tem indole
moral: a honestidade e a verdade contra 0 mal, como também, escolher de acordo com
suas crencas e a purificacdo da alma (1997-2000). Para Sruti Bala, o interesse de Craig

neste tipo de teatro estava adstrito a tecnologia desta arte (BALA, 2012, p. 93).

Figura 4: Ramayama

Fonte: Internet, disponivel em https://creators.vice.com/en_us/article/z4geza/traditional-indonesian-theatrical-
wear-for-the-3d-printed-age, acesso em 09/12/2017. Foto de Rebecca Marshall sob licenga de Attribution-
ShareAlike 2.0 Generic.

1.10 O espago total

Craig planejou uma performance da Paixao de Sdo Mateus de Bach sob a égide
fascista. Christopher Innes (1998, p. 137) entende que foi mais por oportunismo do que
por engajamento, porém Craig mais do que simpatizou com 0s Movimentos totalitarios;
certa feita, portou uma mensagem de Goebbels a Erwin Piscator e em busca de patrocinio

encontrou-se com Mussolini, momento de tristeza por ndo ter Il Duce reconhecido-o


https://creators.vice.com/en_us/article/z4qeza/traditional-indonesian-theatrical-wear-for-the-3d-printed-age
https://creators.vice.com/en_us/article/z4qeza/traditional-indonesian-theatrical-wear-for-the-3d-printed-age
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imediatamente... Para Olga Taxidou, Mussolini criaria um grande império que inspiraria

um grande teatro e Craig, 0 seu nome maior (TAXIDOU, 1991, p. 169).
1.11 A sombra como expressao

Em 1876, em Bayreuth, templo artistico de Richard Wagner, devido a um
problema técnico durante a dépera Rheingold o publico foi imerso na escuriddo. Um clima
de desorientagcdo circundou a plateia; nesse momento, Wagner percebeu a poténcia do
lugubre como forca expressiva tal e qual a luz. Neste contexto, o jogo luz-sombra tornou-
se eloguente. A partir dessa influéncia, Craig (como Herkomer) ndo se intimidou mais em
mergulhar seus atores na escuriddo, esta, como ideia, conceito que atingiu envergadura
com o expressionismo, que pode ser facilmente percebido quando assistimos o filme-
referéncia deste movimento: O Gabinete do Doutor Calegari (Das Kabinett von Dr.
Caligari, Alemanha, 1919), direcdo de Robert Wiene, considerado um dos filmes

classicos do cinema expressionista, ao lado de Nosferatu (1922) e Fausto (1926).

Na montagem de Hamlet, os mantos dourados do rei e da rainha pendiam desde 0s
ombros cobrindo quase toda a largura do palco, uma metéafora para o poder e a riqueza.
Apontou Stanislavski que esse fato produzia um “mar dourado com ondas douradas” e a
luz empregada por Craig era embacada, enevoada, dando um efeito extraordinariamente
sinistro, pois 0 manto so brilhava parcialmente, disse ele: “Imaginem o ouro coberto por
um tule negro” (STANISLAVSKI, 1989, p. 459). Em Hamlet, a baixa luminosidade, sob
Craig, adquire expressdo, a sua debilidade cria uma metafora da fragilidade, fraqueza da

corte, mesmo com todo o seu ouro.

Figura 5: A sombra
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Fonte: Internet, acesso em 09/12/2017, disponivel em https://archive.org/details/cu31924026417984

Craig absorveu e potencializou o conceito das sombras, fez com que o ligubre se
tornarasse uma grandeza. Na figura 5 acima, um estudo sobre os screens para o Hamlet
que Craig produziu em 1912. Nele, a insercdo das sombras é ostensiva, dominadora
(CRAIG, 1913, p. 84). Uma espécie de tenebrismo, um &spero contraste entre luz e
sombra. O chiaroscuro, 0 contraste entre luz e sombra exigem conhecimentos de
perspectiva, dos efeitos que a luz provoca nas superficies, no matiz. Areas Iigubres
valorizam o estudo cromatico, a composicao. Na pintura, Georges de La Tour, Rembrandt
e sobretudo, Caravaggio, sdo os grandes expoentes no uso das sombras, e talvez tenham
influenciado Craig.Abaixo, figura 6, uma obra-prima de Caravaggio retratando a priséo
de Cristo. Stanislavski reconhece em que Craig,

Seu talento e gosto artistico encontravam expressdo na combinacéo de angulos
e linhas e na maneira de iluminar as saliéncias arquitetdnicas com manchas e

raios luminosos (1989, p. 456).

Figura 6: Caravaggio

Fonte: Internet, acesso em 05/01/2018, disponivel no enderego https://www.nationalgallery.ie/taking-

christ-michelangelo-merisi-da-caravaggio

Craig em seu ousado projeto Scene, preconizou que a voz e a figura dos atores
poderiam ser substituidas pela luz, sombra, movimentos inumanos e... o siléncio.

(INNES, 1998, p. 181). No Hamlet apo6s o soliléquio ‘ser ou nao ser’, Craig situou


https://pt.wikipedia.org/wiki/Georges_de_La_Tour
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Hamlet atrés de um tule e atras dele uma enorme sombra se projetava. Os screens laterais
se moviam em volta dele e com ele, se projetavam sombras de diversos tamanhos, ora

dialogando, ora perseguindo Hamlet (INNES, 1998, p. 152, traducdo nossa).
1.12 Dido and Aeneas

A temética classica grega-romana é um tema recorrente em Craig. Entre as suas
primeiras produgdes Craig trabalhou com o mito em Dido and Aeneas de Henry Purcell
(1899-1900), Acis and Galatea de Handel (1902), depois, a History of Dioclesian também
de Purcell. No programa da Opera Dido and Aeneas, Craig escreveu: “no que se refere
aos detalhes, fui particularmente cuidadoso em ser descuidado”, seu foco repousa na
concepcdo cénica, os detalhes eram inuteis. O que atraia Craig ao drama grego sugere nao
terem sido a singular maneira que o povo helénico retratava a realidade humana. Para ele,
os Gregos conseguiram captar uma pequena parcela do segredo do movimento; nesse
sentido, o uso imaginativo de como eles integravam a natureza com a cena, 0 movimento
do coro com o publico e 0o movimento do sol sobre a arquitetura que ‘movia’ os
espectadores. O movimento despontava através do olhar, ou ainda, 0 movimento se
desenvolvia concomitante ao olhar: “a beleza incomparavel de se assistir um espetaculo
que se desenvolve ao ar livre, 0 enredo, a narrativa move-se com a luz, as nuvens, enfim,
com a natureza” (CRAIG, 1913, p. 8). Um simples feixe de luz, uma fresta, um
angulo arquitetdbnico poderia ser um simbolo em si mesmo ou revelaria ou indicaria,
tornaria algo expressivo em particular. Os efeitos de luz e sombra valorizavam a
percepcao do espaco. A ndo-uniformidade da luz, a baixa intensidade luminosa amainava
os sentidos. Em sentido contrario, a maior intensidade. Nesta eépoca, foram de grande
valia para o teatro a criacdo dos spotlights; passiveis de regular o foco da luz, bem como
0s obturadores, o direcionamento e a instalacdo a distancia. No final do século XIX a luz
elétrica ja era comum nos teatros, as luzes de ribalta e das gambiarras se utilizavam desse
recurso. Afirma Innes (1998, p. 22) que Craig, no inicio de sua carreira, entendia a bi-
dimensionalidade dos sets como falsos, porém, a luz a gas, devido a sua suavidade,
desfocava o0 que se via, criando uma ilusdo que Craig muito apreciava, reforcando a
perspectiva (trompe-1'oeil) e dando profundidade a cena. Afirma Innes que quando se
tornou comum nos teatros a luz elétrica, Craig manteve muito do que ele aprendeu com
Henry Irving, seu padastro e renomado ator e empresario teatral (INNES, 1998, p. 22). Na
figura abaixo, um croqui da revolucionéria producdo da épera Dido and Aeneas de Henry

Purcell. O engenho de Craig na posicdo dos holofotes, os diferentes planos, os degraus
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em que os atores, atrizes e cantores contracenavam; o lugar da orquestra, sugere uma
influéncia da invencao e, também, um incipiente aperfeicoamento do fosso da orquestra
do Bayreuth Festspielhaus (Teatro do Festival de Bayreuth) de Richard Wagner. Com o
fosso, a atencdo do publico é direcionada totalmente para 0 que acontece em cena, por
mais que a mausica esteja presente. Note na figura 7 abaixo em que o projetor ‘G’ se
esquiva de iluminar os musicos, na intencdo de fazé-los imperceptiveis, ou pelo menos
diminuir o foco neles; inclusive, sugere haver na figura um anteparo entre o publico e a
orquestra. Outra inovagdo de Wagner foi a ruptura da estrutura semicircular da plateia,
hierarquizada. Em Bayreuth, a plateia € inclinada para todos; generosa, democratica e

eficaz na fruicdo artistica.
Figura 7: Ante-proscénio de Dido and Aeneas

L - —

Fonte: Internet, acesso em10/12/2017, disponivel em https://www.questia.com/read/1G1-198849225/herkomer-s-
legacy-to-craig-and-the-new-stagecraft

Sob Craig, a luz saia de “lugar nenhum”, circundava a cena num leitmotiv com
sutis mudancas, criava um qué de infinito com sua perspectiva; uma aura propicia para a
cena dos signos. Da apresentacdo de Dido and Aeneas, marco da iluminacdo cénica

moderna encenada por Craig, comentou-se:

Sob o efeito dessa luz, o fundo da cena torna-se profundamente azul,
aparentemente quase transllcido, por onde o verde e o plrpura criam uma

harmonia de grande encantamento. (PALMER, 2012, p. 2-3, traducgdo nossa).

Enid Rose (2011, p. 101) pontua que a cena de Craig para o Hamlet do TAM
possuia uma grandiosa simplicidade, a agéo se irradiava sobre toda a cena; um lugar que

deixava a impresséo do inefavel, algo dificil de descrever devido a sua forca e beleza, um
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lugar que flutua além do espago-tempo, pura abstracdo. Para Rose, sentia-se a presenca de
um trabalho original e que o elemento espiritual exortava o todo e cada uma de suas
partes. Dai percebia-se a forma que o autor que dar a obra de arte do futuro, conceito que
Craig buscava incessantemente. Craig percrutava na propria natureza, no movimento dos
animais, dos astros, elementos que pudessem de alguma forma contribuir para aquilo que
deveria ser Util a sua estética. Em paralelo, num aparente paradoxo, procurava um método
cientifico para se atingir a Beleza. Mesmo sendo um artista simbolista, ndo se esquivava
em usar elementos ligados ao real, sob o rigor do que se poderia mensurar, verificar
cientificamente. Para ele, a Beleza ndo significava somente harmonia, proporcdo ou
simetria mas, sobretudo, unidade; unidade de expressdo, isto é, estilo. Um design por

simbolos.

Figura 08: Dido and Aeneas
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Fonte: Internet, acesso em 22/11/2017, disponivel no endereco https://www.questia.com/read/1G1-

ALY X . Thae Shins

198849225/herkomer-s-legacy-to-craig-and-the-new-stagecraft

Na figura 9, acima, um sketch de Craig para o terceiro ato de Dido and Aeneas;
aponta Richard William Pick para o evidente minimalismo, o jogo e o equilibrio entre luz
e sombra contra o pano de fundo e a auséncia de luzes da ribalta. A preocupagdo na
plasticidade da mise-en-scene. No entanto, convém sublinhar que Craig ndo se
influenciou pelo realismo da cena de Herkomer e, sim, pelos seus truques de luz.

Outrossim, Craig fez uso da silhouette como forga estrutural efetiva (Pick, 2008).
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Figura 09: Figuras negras

Fonte: Internet, acesso em 18/08/2017, disponivel em https://www.nypl.org/blog/2014/11/14/cranach-press-
hamlet

Outro exemplo da forca do lugubre, as figuras negras (acima) sd&o um bom
exemplo; sdo esculturas talhadas em madeira em tamanho reduzido (e gravuras também),
nédo tém serventia como modelo para figurinos, mas como estudo de tridimensionalidade,
dos perfis e dos movimentos dos atores. Estas estruturas sdo a ‘propria sombra’ e quando

se incide a luz nelas, tem o efeito de produzir ‘sombras nas sombras’.
1.13 O matiz pos-impressionista como pintura cénica

Nota Barnard Hewitt, no artigo Gordon Craig and Post-Impressionism (2009, p.
75) que Craig reconheceu ser debitario de inimeros pintores como Giotto, Rembrandt e
Michelangelo, porém nenhuma mengdo fez aos pintores pds-impressionistas. Para o
pesquisador, Craig inconscientemente absorveu e desenvolveu algumas caracteristicas
dessa corrente artistica. Entre os pintores dessa corrente, Paul Cézanne, por exemplo, fez
uso de simplificagdes geométricas como o cilindro, cones e esferas; por sua vez, Craig
com seus biombos de diferentes tamanhos, imprimiu volume e profundidade a sua cena.
Ainda, Cézanne foi um arguto observador dos elementos da natureza; desenvolveu um
conceito baseado na visdo binocular, que muito desenvolveu o seu trompe [’ocil, a
perspectiva. A visdo com os dois olhos, de forma autbnoma, porém simultaneamente, é o
que da a impressdo ou sensacdo de espacialidade, profundidade no campo visual. Craig
instigou o espaco cénico, valorizando a profundidade espacial, a tridimensionalidade,
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alijando o décor bi-dimensional, o ‘chapado’ do teatro naturalista-realista. A terceira
dimenséo de Craig buscava o infinito, seja por elementos que exortavam a verticalidade,
ou ainda, pelo inteligente uso da perspectiva, nas sombras alongadas e na iluminagdo que
aprofundava o espago cénico que agregava e potencializava novos elementos que ora
dialogavam, ora comentavam e/ou ainda, contraditavam a cena. Cézanne entendia que a
troca da luz e das formas evanescia a forca dos objetos. Em Hamlet, Craig com 0 uso da
diminuicdo da intensidade luz, propositalmente criou um ambiente envolto em mistério,
de contornos ndo precisos, de silhouettes indefinidas, numa aura propria para um

ambiente simbolico.

O pébs-impressionismo nasceu por entender o impressionismo ultrapassado.
Mesmao assim, sorveu das pesquisas dos impressionistas. Neste sentido, a nova vanguarda
se destacou por ampliar o estudo cromatico e a composicdo, intelectualizaram a
composigdo propondo um novo modelo de representagdo. Outro ponto de contato com a
percepcao artistica de Craig foi o antinaturalismo de Gauguin baseado na convencéo, no
artificial. Desde a sua permanéncia na Martinica, o pintor comegou a usar cores analogas,
artificiais, ndo representacionais. Como também experimentos com a sinestesia, conceito
que Craig investigou desde o tempo em que assistia aos cursos de Herbert von Herkomer.
Craig preconizava uma nobre artificialidade, seja na mise-en-scene, na luz, no
movimento, na articulacdo de todos os elementos insertos na cena, inclusive os atores,

transformando-o0s, maximizando-0s no conceito de super-marionete.

Uma corrente poOs-impressionista que sugeriu, também, um contato com a
concepcdo estética de Craig eram os chamados nabis, para eles a imagem sé havia razdo
de ser se existisse um estilo, este que somente pode exprimir uma identidade, marca
indelével, pessoal e intransferivel de cada artista. Os nabis exploravam o manancial puro
da arte, ndo entendiam ser necessario explicar 0s seus conceitos, diziam que as fontes
deveriam dizer por si mesmas, como a matéria-prima da cena de Craig, 0s elementos da
cena bastam a si mesmos e somente eles os formadores da sua concepcao cénica, banindo,

principalmente, a literatura e os dramaturgos, daquilo que ele entendia como arte.

No Simbolismo, seu mote era a percepcdo do invisivel. Os nabis procuravam
a beleza encontrada na natureza, aproveitaram 0 misterioso e 0 mistico mesmo nos

assuntos mundanos, diferente, portanto da concepcéo de Craig, circunscrita a cena teatral.

Figura 10: Interacdo espaco e luz
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Fonte: Internet, acesso em 10/12/2017, disponivel em https://vimeo.com/35090396

1.14 Quem precisa de Gordon Craig?

A partir de 1908, Stanislavski se limitou a dirigir duas pecas por temporada, porém
0 sucesso da producédo de O Passaro Azul de Maeterlinck, canone do teatro simbolista, foi
um indicativo para Stanislavski de que novos horizontes poderiam ser abordados na sua
busca por uma técnica que pudesse abarcar varias modalidades de textos e estilos
dramaticos, ir além dos limites do realismo-psicolégico; as possibilidades daquilo que
emanava do ndo-visivel, porém sensivel, uma realidade que poderia ser desenvolvida por

outras formas que ndo a realista. Para o mestre russo,

O simbolismo, o impressionismo e todos os outros refinados ismos em artes
pertencem a supra-consciéncia, que comeca onde termina o ultra-natural. Mas
s6 quando a vida espiritual e fisica do artista em cena desenvolve-se
naturalmente, normalmente, pelas leis da sua prépria natureza, o
supraconsciente sai dos seus esconderijos. A minima violéncia contra a
natureza, e o supraconsciente esconde-se nas entranhas da alma, protegendo-se
da grosseira anarquia muscular (STANISLAVSKI, 1989, p. 299).

No capitulo A Linha do Simbolismo e do Impressionismo da obra supra-citada,

Stanislavski reconheceu que o repertorio teatral simbolista estava acima da forca de seus
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atores. Para interpretar obras de cunho simbdlico deveria ir além, i. e., familiarizar os

atores profundamente com o papel e com o drama escrito,

interpretar e deixar-se impregnar do seu contetido espiritual, cristaliza-la, polir
o cristal obtido, encontrar para ele uma forma artistica clara que sintetiza toda a
esséncia multifacética e complexa da obra (STANISLAVSKI, 1989, p. 299).

Estas consideracdes encontraram guarida no ideario simbolista, e em Craig, em
especial. Quando Stanislavski acima citou a grosseria muscular, recordamos que Craig
propugnava um movimento que fosse resultado de um rigido controle mental; o cérebro
emanava comandos criteriosos e precisos para que 0 movimento se tornasse expressao.
No claustro da imaginago, o irracional, aquilo que est4 além da raz&o e do Entendimento,
n&o se tentaria explicar os fendmenos do mundo sensivel. E recorrente na obra de Craig a
busca pelo imemorial, o uno-primordial, um éxtase de quem se encontraria como que
transportado para fora de si e do mundo sensivel, por efeito de exaltagdo mistica ou de

sentimentos muito intensos. Para ele,

0 éxtase € um caminho primevo em que cada homem é livre e a sua vontade é a
sua lei. Seu desejo € o que direciona a eterna mudanca, € 0 mundo inteiro
deveria querer se deslocar neste caminho que ja foi tdo impetuosamente
exaltado pelos antigos profetas e mestres; deveriamos nds readquirir, uma vez

mais, essa exaltacdo que um dia se chamou éxtase (CRAIG, 1963, p. 60).

Mesmo Stanislavski, em sua fase madura, reconheceu que havia um novo
momento na cena teatral. Em Minha Vida na Arte preconizou que “chegou a hora do
irreal no teatro”, dever-se-ia encontrar uma maneira de representar a vida "ndo como ela
acontece na realidade, mas como a sentimos vagamente nos nossos sonhos, visdes e
momentos de elevagdo espiritual™ (STANISLAVSKI, 1989, p. 258). Deve-se admitir,
quando se trata de Gordon Craig, que na sua concep¢ao de cena, atores e atrizes tinham
pouca ou nenhuma liberdade de acdo; o mestre da cena, seu idealizador-mor sempre foi o
diretor, o encenador. Inclusive Craig pretendia em Hamlet relativizar a fala dos atores,
alias qualquer elemento cénico que pudesse ser uma via de contato com o intelecto, que
pudesse alijar o foco da experiéncia sensorial desta montagem, Craig queria evadir o
intelecto da cena. Ndo somente uma experiéncia visual. Esta faculdade, a visdo, seria

apenas uma porta de entrada, um atrio para a verdadeira percepcdo. Sua abordagem
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cénica repousava na reunido de diversos componentes da cena. O visivel em cena para ele
eram 0s signos, um padrao fundado em simbolos. Os atores eram componentes da cena,

partes de um todo.

1.15 Mise-en-scéne

A proposta cénica de Craig guarda um aparente paradoxo: simples nos seus
elementos e grandiosa no arranjo, espetacular, remetia ao teatro grego e romano e ao
cinquecento, provavel influéncia, também, de Marcus Vitruvius Pollio, mais conhecido
pelo desenho de Leonardo da Vinci, O Homem Vitruviano; E considerado como o
primeiro arquiteto, Vitruvius € autor do tratado De architectura (Sobre Arquitetura) que
contém valiosos estudos sobre a arquitetura grega antiga, inclusive teatral, como na figura

11 abaixo.

Figura 11: teatro grego
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Fonte: internet, acesso em 22/12/2017, disponivel no endereco

https://archive.org/stream/vitruviustenbookOOvitruoft#page/n185/mode/2up

Foi ele também quem nomeou Agatharchus (século V a. ¢.) como o inventor da
pintura-cénica. Vitruvius foi quem primeiro descreveu os periactos triangulares, na figura

12, abaixo. Estes periaktos eram engenhosos prismas triangulares onde cada uma de suas


https://en.wikipedia.org/wiki/Vitruvius
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faces continha pinturas e/ou indica¢fes que poderiam criar uma ambiéncia, caracterizar
uma cena, lembrando biombos que giravam sobre o préoprio eixo e poderiam ter
engrenagens que faziam com que mais de um se movimentasse concomitantemente.
Vitruvius influenciou inimeros artistas, pensadores e arquitetos como Leon Battista
Alberti (1404-1472), Leonardo da Vinci (1452-1519) e Michelangelo (1475-1564). Seu

prestigio perdurou até o século XIX.

Figura 12: Periactos
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Fonte: Internet, acesso em 02/02/2108, disponivel no endereco
http://cenografiaunirio.blogspot.com.br/2009/10/02teatro-grego-arquitetura-e-cenografia.html

O cinquecento foi fundamental para Craig. Este foi o periodo compreendido entre
1490 e 1527, auge do Renascimento. 1527 foi 0 ano em que Roma (novo centro artistico
italiano, substituindo Florenga) foi saqueada por Carlos V. Tal evento marca o comego do
fim de uma era notavel e inigualavel em inimeros aspectos e seu enfraquecimento
sobreveio, principalmente, pela Reforma Protestante, a Inquisicdo e as grandes
descobertas ultramarinas, deslocando o protagonismo que a Italia pertencia. Os nomes
artisticos da época dispensam apresentacGes, uma pléiade composta por Michelangelo,
Leonardo da Vinci, Botticelli, Giotto, Giordano Bruno, Torquato Tasso, Maquiavel e
Dante Aliguieri. Nesta derradeira fase da Renascenca, 0 movimento se expande para
outros paises além da Itéalia, principalmente Espanha, Franca, Holanda e Alemanha. Pedra
angular do periodo foi a contestatio a autoridade papal promovida pela Reforma
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https://en.wikipedia.org/wiki/Leonardo_da_Vinci
https://en.wikipedia.org/wiki/Michelangelo
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Protestante; seus lideres condenaram o uso de imagens sagradas nas igrejas, fazendo com
gue muitos templos onde o protestantismo imperava tivessem obras de arte destruidas. O
contra ataque sobreveio com a instauracdo da Contrarreforma; uma de suas estratégias
ocorre quando se promove uma ampla evangelizacao dos fi€is catolicos que, entre outros
métodos, faz um uso racionalizado e metodico da arte como propaganda dos ideais
estéticos e do pensamento que vigia no catolicismo romano. Um novo paradigma se
instaurava: A politica cultural do Vaticano. Agora e junto ao florescente mecenato, o
artista criava a sua obra (de carater religioso), a liberdade da sua expressdo como artista,
mitigava-se. Nas ruas, longe dos poderosos, e perto da pobreza, um teatro popular
fundado no corpo do ator, despojado, subversivo. Outra estratégia fundada na politica
cultural capitaneada pela Igreja catolica e fundamental para a nocéo de teatralidade para
Craig foi o implantacdo de um pensamento, que muito se arraigou; um desejo de
reconstruir a exceléncia e a virtude da Roma Antiga, dando ensejo a manifestacdes
civicas gque tinham por objetivo a imitacdo a Antiguidade, com cortejos suntuosos, festas
publicas e representacGes teatrais grandiloquentes, cheias de figuras historicas,
mitoldgicas e alegoricas.

Anota Christopher Innes (1998, p. 178) que no projeto Scene, Craig desenvolveu
uma cena de uma tal mobilidade baseada em preceitos cientificos —e em Serlio- que
seriam possiveis movimentos em qualquer direcdo e em qualquer tempo, sendo o
encenador responsavel por tais movimentos, inclusive durante a performance, uma
abordagem a frente do seu tempo, o visionario como caracteristica marcante de Craig. No

contexto dessa ultra-mobilidade

O menor angulo é movimento, um gesto, e cada gesto é a beleza-em-si,
suprema, nobre atitude em sua suprema precisdo. A tarefa do artista é
determinar qual medida de material expressivo ele deve limitar na crenca da
mais ideal percepcdo visual [...] sempre em busca do Belo visivel e toda a sua

inteireza interna. (CRAIG, 1913, p. 37, traducdo nossa).

Para Craig, 0 movimento era sinbnimo de expressdo criadora e definida tal qual
uma linha desenhada num papel (CRAIG, 1957, p. 45). Nao nos esquecamos que para ele,
arte era sindbnimo, também, de método, processo logico e sistematico para se alcancar
determinado fim. Um método cientifico, positivista, mensuravel e apto a aquilatar e
comprovar com exatidao seus resultados, por certo uma caracteristica de Craig que pouco

tem a ver com o movimento simbolista. E os atores, seriam eles maquinas futuristas
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executoras de movimentos perfeitos? Por que entdo, ndo substituir os atores por rob6s? O

préprio Craig indica um caminho:

Mas da sua inteligéncia [do ator] pode dizer-se que quanto mais brilhante ela
for mais se controlara, a si prépria, reconhecendo o papel essencial destes
outros (sic) factos, o sentimento: e tanto mais, também, controlara este Gltimo,
sabendo quanto ganha ser estreitamente vigiado. No fim de contas, pensamento
e sentimento serdo submetidos a uma tdo perfeita disciplina que o seu trabalho
se completara sem violéncia, sem convulsfes, numa harmonia igual e fécil de
conservar (CRAIG, 1963, p. 177).

Iréne Eynat-Confino respondendo as criticas que se faz a Craig de que as suas
ideias sobre atuacdo sdo vagas, ela defende a visdo do artista; para ela, cada producédo de
Craig criava um conjunto de movimentos sempre de acordo com o espirito da peca. Soa

como um sintese da sua mise-en-scéne, a seguinte citagao:

A arte do teatro ndo € nem a representacdo dos actores, nem a pega, nem a
encenacdo, nem a danca: ela é constituida pelos elementos que a compdem:
pelo gesto, que é a alma da representacdo; pelas palavras, que sdo o corpo da
peca; pelas linhas e pelas cores que sdo a propria existéncia de cendrio; pelo
ritmo, que é a esséncia da danga (CRAIG, 1963, p. 158).

O continuum espacial da arquitetura cénica-teatral tinha conexdo, um
prolongamento, uma clara metafora de continuidade, unidade e coesdo. Uma performance
sem a fragmentacdo palco-plateia. O conceito de integracdo pode-se vislumbrar na figura
13 abaixo: a cena de Hamlet em que quase todo o palco era coberto de dourado, seja nos
personagens da corte, nas bandeiras, na luz dourada enfatizando a cor do vil metal, seja
no contraste de uma luz ténue que incidia sobre o dourado, uma alegoria insinuando que
aquele ouro ndo era verdadeiro, o ‘ouro dos tolos’. Uma tensdo entre aquilo que parecia
ser verdadeiro e 0 que ndo era, um ambiente pautado na luxdria e devassiddo moral da

corte.

Figura 13: Vil metal
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Fonte Internet, acesso em 14/07/017, disponivel em http://shakespearestaging.berkeley.edu/slideshows/develop-

your-insights-into-images-of-shakespeare-performance

Para Christopher Innes (1998, p. 91) as primeiras produgdes da Purcell Society
dirigidas por Craig (ao lado do compositor e futuro desafeto Martin Shaw) foram
marcantes, ndo so pelo poder de sugestdo que evocavam, mas também, no paradoxo entre
o natural e o artificial, resultando uma “real irrealidade”. Para ele, a unidade visual ¢ a
atuacdo em bloco aliam-se ao estilo ritualistico que Craig tinha desenvolvido (INNES,
1998, p. 86). Altamente estilizado e artificial;, uma composicdo minuciosamente
elaborada.

Diametralmente oposta a cena de Craig, a cena expressionista teve na obra-prima
O Gabinete do Doutor Caligari um documento fiel deste movimento artistico, nesta obra
a estrutura da mise-en-scéne contribuiu para a fruicdo da experiéncia filmica. Na figura 18
abaixo, pode-se notar um padrédo exteriorizado por diversos cruzamentos com orientaces
diversas, variadas secGes de semi-retas, retas, que acabavam por atuar como elemento
simbolico, servindo de metafora da existéncia dos personagens, da sua desorientacdo. Os
angulos como sindnimo de violéncia. Um contexto bem diferente da cena de Craig, nesta,
0 que predominava eram os angulos retos, as escadas, a ordem, a justaposicdo e o

equilibrio. A seguranca e a ‘certeza’ de uma reta, um ambiente perfeito.

Figura 14: Das Kabinett
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Fonte: Internet, acesso em 28/07/17, disponivel em: http://homemcr.org/film/the-cabinet-of-dr-caligari/

A paz do horizonte, um caminho seguro, simbolicamente falando, inexistia no
contexto expressionista. Nesta arquitetura (e da mesma forma, a ideia do Expressionismo
como manifestacdo de angustia) eram 0s seres errantes que vagavam de um lado para o
outro, por angulos erraticos. E uma estrutura que falava de violéncia e isolamento. Por
outro lado, na mise-en-scéne que Craig incorporava inexistia hesitacdo, davida, tudo
estava ‘no seu devido lugar’. Note a diferenca com a proposta cénica de Craig na figura

15 abaixo com a figura 14 acima.

Figura 15: Set de Craig, figuras negras



http://homemcr.org/film/the-cabinet-of-dr-caligari/

59

Fonte: Internet, acesso em 07/02/2018, disponivel no endereco

http://www.edwardgordoncraig.co.uk/media/eton-college-library-collection/

De outra forma, Eynat-Confino (1987, p. 117) entende que a arquitetura da cena de
Craig € um simbolo roméantico do poder destrutivo da industrializacdo, e que esses
movimentos traziam um sentido de desorientacdo, enfim, o palco seria um caleidoscopio
de forcas hostis e a figura do ator seria algo como um objeto, uma presa para as forcas

escuras dos elementos, da matéria.

No que toca a atuacdo dos atores e 0 seu movimento, entende Christopher Innes
que, para Craig, 0 conceito de atuacdo exagerada e melodramatica que faziam uso
Eleonora Duse e Henry Irving, antecipariam o modo expressionista de atuagdo dos anos
20, no uso de gestos retéricos, olhos arregalados e méascara facial para transmitir estados
emocionais diretamente do inconsciente do ator para o publico (INNES, 1998, p. 179). O
movimento simbolista foi um prenancio do que seria desencadeado ndo s6 pelo
Expressionismo, como também pelo Fauvismo, Surrealismo e Futurismo; ndo se
esquecendo das vanguardas russas como o0 Formalismo, o Suprematismo e o0
Construtivismo. No Expressionismo, existia a énfase na intuicdo do autor, na propria
expressao dos seus sentimentos e emocg6es. Na pintura, 0 mote era: pinta-se o sonho e ndo
0 que se vé. Movimento artistico que teve seu surgimento no século XX, especialmente
no pés-primeira guerra mundial, o0 Expressionismo, como quase a totalidade da producéo
artistica independente do veiculo que se manifesta, foi um produto do seu meio, ou seja, 0
resultado do momento histérico em que esta inserto o artista. Nele, o uso dos
prolongamentos das formas, a distorcdo e o exagero nao se fundava tdo somente num
desejo ingénuo de causar espécie, de assustar. Sua razdo de ser, sugeria encontrar-se no
vazio existencial produzido pelo final da Grande Guerra, como os europeus denominavam
a primeira guerra mundial. As condicBes impostas pelos vencedores desta contenda
deixaram a situacdo da Alemanha tdo alarmante que muitos intuiram que o final desta
guerra seria um mero cessar-fogo, uma preparagdo para um conflito ainda maior, mais
devastador; e assim foi. Nesse estado de coisas, a derrota da primeira guerra somada a
absurdas querelas e exigéncias dos vencedores fizeram com que a economia alema
entrasse em colapso e a inflagdo alcasse a niveis nunca antes vistos, sufocando ainda mais
a ja debilitada economia. Produto desse ambiente, o Expressionismo nao foi tdo-somente

uma manifestacdo lugubre e pessimista da vida, ele € o produto de uma catarse, uma
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radicalizacdo da angustia, ndo so da classe artistica mas, sobretudo, da populagdo comum,
dos individuos alienados, eternos sub-produtos nas méos dos poderosos, refugos da
sociedade moderna e industrializada. Para o artista expressionista, a deformidade residia
no mundo real e resulta numa manifestacdo subjetiva sobre a sua arte e como esta
representava a natureza. A realidade expressionista resultava do irracionalismo da guerra,
da angustia, da soliddo e da loucura. Diferia, pois, da ultrarrealidade surrealista, produto

direto do inconsciente, sem as amarras e 0s grilhGes da realidade.
1.16 Estase: o siléncio do movimento

No ultimo quartel do século XIX e inicio do XX, h4 na Europa um ressurgimento
de montagens teatrais tendo a Grécia antiga como tema. Este teatro cuja esséncia
repousava na mascara, no coro, na cheironomia (gesto cénico) e na arquitetura ao ar livre.
Entre as alteragdes na frequéncia dos movimentos dos atores, estdo a lentiddo, o
movimento perfeitamente continuo e o estase, entre outros. Estase é a interrupcdo do
fluxo dos movimentos dos atores, no qual a energia é canalizada em prol do equilibrio,
quando a somatoria das forgcas que atuam sobre o corpo do ator € nula, valorizando a

presenca cénica dos atores e potencializando o proximo movimento ou gesto.

Estasimo significa quietude, imobilidade; na arte é sinénimo de refinamento, de
estilo. O uso da imobilidade como poténcia, estabilidade e equilibrio; a majestade de uma
esfinge. A imobilidade como sinénimo de potestade. O estase ndo se ocupa do abandono
ou desalento, como também difere do éxtase. O siléncio do movimento é uma aparente
imobilidade, nele hd uma determinada energia dispendida, uma correta energia. E que
forca tem essa estabilidade. Fonte de inspiracdo para Craig a imobilidade/morte era
tratada como solenidade, uma sobriedade que se encontrava no antigo Egito. Nas
piramides, nas esfinges e seus enigmas; nelas, a morte adquiria nobreza. Na figura 16
abaixo, uma das figura-negras de Craig, sugere estar o personagem numa imobilidade
contida, em estado de alerta. Pode a estase ser entendida, também, como um momento de
reflexdo, 1i., e., estagnar o movimento para impulsionar a ponderagdo, refrear o
movimento instigando a reflex&o, decidindo melhor qual o préximo gesto. A cena da
corte foi um momento que muito impactou no Hamlet de Craig, nesta cena a imobilidade
dos atores revelou uma atitude estatuaria pelos atores dando um sentido de monolito, de
integracdo entre o poder constituido e as pessoas que viviam em simbiose na corte. Estas

um apéndice, mera extensdo do poder real.
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Figura 16: A imobilidade

Fonte: Internet, acesso em 10/07/17, disponivel em https://www.the-saleroom.com/en-gb/auction-
catalogues/bloomsbury-auctions/catalogue-id-blooms10004/lot-812b0f03-893d-4e83-a641-a3f600fd5128

Anota Irene Eynat-Confino que, para Craig, a morte inspirava serenidade e paz;
harmonia e mesmo a alegria. Para ele, 0 excesso de movimento ndo representava a vida,
artisticamente e expressivamente falando, da mesma forma que o pintor sem talento
cobriria a tela com todas as cores ao mesmo tempo pensando que estaria fazendo arte.
Esta, ao contrério, é o resultado de seletivas cores como também, no teatro, sdo
determinados movimentos, cuidadosamente selecionados e ensaiados que transmitem
intensidade, expressao. Para Craig, 0 movimento também era sinbnimo de imobilidade
(sic), porém uma imobilidade seletiva; a morte, esta que ndo era a aniquilacdo da matéria,
mas sua transformacdo, uma forca invisivel que inspirou as antigas civilizagdes na busca
por uma elevada arte, que baniu a nocdo de tempo e alcanca a eternidade (EYNAT-
CONFINO, 1987, p. 94-5).

No teatro classico japonés existe uma danca chamada Shishi. Trata-se de uma
espécie de macaco-ledo e kurogo (ou kurombo) sdo os ajudantes dos atores principais;
kurogo significa, literalmente: homem-de-preto ou ‘nada’. Eugenio Barba (1995, p. 174)
descreve a danca: o kurogo maneja hastes de bambu em cujas pontas estdo presas
borboletas, elas vao irritando 0 macaco-ledo ¢ ele agita sua vasta cabeleira. O ‘nada’
(kurogo) em cena deve se fazer nada em cena, invisivel; sua funcdo na cena é usar a sua

energia e técnica para se fazer ausente; requer muita concentracdo e é muito apreciado o
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seu trabalho. Esta caracteristica vai contra tudo aquilo que costumeiramente se
preocupam os atores: a dilatacdo/expansao, a corporeidade e todas as técnicas da presenca
em cena. Essas mesmas técnicas sao minuciosamente investigadas por Eugenio Barba e
Nicola Savarese no livro A Arte Secreta do Ator. Porém, ndo se pode esquecer que
estamos lidando com uma excecdo a regra. Até a década de sessenta, o trabalho dos
kurogos permaneceu inalterado, seja no bunraku, seja no kabuki; a partir dai, eles podem
ser vistos manipulando atores vivos ao invés de marionetes, como no filme Shinjd ten no
Amijima dirigido em 1969 por Shinoda Masahiro, baseado na obra Chikamatsu. O
homem-de-preto apoia-se no maximo de concentragdo para atingir um minimo de
movimento, uma técnica empregada de forma eficaz para se atingir determinada
finalidade; nesse caso especifico, o kurogo deve movimentar as hastes e fazer com que
sejam perceptiveis somente as borboletas. Com a exce¢do do kurogo, sugere-se que ndo é
a dilatacdo do corpo do ator e da atriz que deva ser a maior preocupacdo e, sim, a sua
energia, conscientemente empregada, de forma valida, eficaz, num determinado objetivo
cénico, dentro de uma abordagem especifica. A imobilidade como morte para Craig é
aquela fabricada e domesticada, fruto de uma contencédo, de uma energia dispendida em

‘parecer’ estatico e/ou morto.

Em geral, atores e atrizes ndao ficam a vontade quando se trata da imobilidade. Néo
€ a toa que mesmo em tom jocoso dizem quando um personagem ¢ desinteressante: “Na
proxima pega quero fazer um personagem que seja uma arvore, ou uma pedra”. Na
verdade, a estase é criativa, da mesma forma como o siléncio também é. Entender o poder
da imobilidade € primordial para a cena e para os atores. Observando um grupo de
individuos, costuma ser muito econémico no gestual aquele que mais detém poder. A
cena simbolista € criticada pela quase auséncia de movimento. O proprio Craig (apud
Eynat-Confino, 1987, p. 75) criticou a atuacdo simbolista; a respeito da montagem da
Pelléas et Mélisande na producdo de Forbes-Robertson em 1898, disse ele: “poses sem
sentido e sons sem motivo”. Beethoven dizia que se € para quebrar o siléncio, que seja
para melhor; da mesma forma, entre dois acordes majestosos devem ser permeados com

um siléncio majestoso.
1.17 A Musica

Competentemente composta por Ilid Satz, soa estranha a musica ndo ter tido um

papel primordial na produg@o de Hamlet, haja vista ser esta o elemento mais caracteristico
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do Simbolismo. Talvez, levando em conta a maestria do texto de Shakespeare, numa
mise-en-scéne em que ja exista toda uma simbologia, a musica poderia tornar-se
redundante; um componente cénico por demais contundente acabaria por exceder ou
ultrapassar determinados limites expressivos, como uma avalanche de sensagdes em que 0
publico perderia o foco e muito seria perdido em termos expressivos e a peca Se

transformasse numa exagerada sinfonia.

A musica abstrata, sinfénica, tem a sua forca na abstracdo. por ndo estar
impregnada pela palavra falada, pelo canto. Na cena Il do primeiro ato em que estavam
presentes rei, rainha, Hamlet, Laerte e Polonio. Stanislavski ponderou que a musica ndo
deveria ser sinfénica, nem as melodias serem definidas, pois para 0 mestre russo, a
musica deveria ser fonte de um entorpecimento “algo incompreensivel, sons
subterraneos” (apud SELENICK, 1982, p. 67). Craig discordava: para ele o que havia de
mais importante nesta cena era o rei, 0 que deve permanecer no imaginario dos
espectadores ndo é a musica e, sim, a impressdao (SELENICK, 1982, P. 67). Abaixo,

figura 17, uma obra de Craig que bem caracterizou o isolamento de Hamlet.

1.18 A soliddo de Hamlet

Figura 17: O apartado
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Fonte: internet, acesso em 13/12/2017, disponivel no endereco

https://www.nypl.org/blog/2014/11/14/cranach-press-hamlet

Aponta Schiller que o siléncio profundo, o vicuo ou mesmo um clardo subito na
escuriddo, mesmo indiferentes para a maioria das pessoas poderiam despertar um
sentimento incomum, 0s poetas sabem disso e exploram o sentido do extraordinario
como formador, constitutivo do terrivel. No épico Eneida, nota Schiller que Virgilio
quando traz ou quer trazer a noc¢ao de pavor a respeito do inferno faz uso do siléncio e do
vazio. Nos versos 265 e 269 do Livro VI, Virgilio escreve: loca nocte late tacentia, ou
seja, campos vastamente calados da noite e demos vacuas Ditis et inania regna, i. e.,

moradas vazias e reinos ermos de Plutdo (apud SCHILLER, 1793). Para ele

Nas consagracfes dos mistérios dos antigos tinha-se em vista primordialmente
uma impressdo temivel e solene, e para isso silenciar era um recurso
privilegiado. Um siléncio profundo fornece a faculdade da imagina¢do um
espaco livre de jogo e tensiona a expectativa de algo temivel que esta por vir.
Nos exercicios do culto, o silenciar de toda uma congregagdo reunida é um
meio muito eficiente de impulsionar a fantasia e por o &imo em uma
disposicéo solene (SCHILLER, 1793).

1.19 A méscara

Gordon Craig publicou vérias obras, como as revistas The Page, The Marionnetes,
inclusive infantis, mas seu reconhecimento sobreveio com a publicagdo da revista The
Mask. Curioso é que ele tenha usado inimeros heterbnimos que eram na maioria das
vezes, vozes laudatorias com relacdo as ideias e ideais do proprio autor. Despiciendo o
uso deste expediente, dado o valor artistico dessa publicacdo. Com essa publicacdo, Craig
queria destruir o velho teatro e reconstrui-lo sob um ‘Novo Movimento’, uma nova cena
teatral. No seu entendimento, esse movimento teria como pressuposto uma continuagao
loégica de uma nobre tradig¢do, tendo os ‘old masters’ ou antigos preceptores ancorados na
experiéncia e nos ensinamentos com um alto grau de exceléncia, longe do espirito
negocial do mercantilismo reinante nos teatro daquela época, distanciando-se daquilo que

é vulgar.
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2 CRAIG: UM MISTICO REVOLUCIONARIO?

2.1 Fantasmagoria

O Medievo e a Era Elisabetana, na qual Shakespeare se insere, sdo sobremaneira
distintos no que toca a religido. Naquele imperou a crenca cristd-romana e nesta, as
consequéncias da contestatio a autoridade papal, a Reforma Protestante promovida por
Martinho Lutero. A fé apostolar cat6lica-romana reconhece a existéncia do purgatério,
porém ndo o encontramos na Biblia expressamente. Por outro lado, Lutero rejeitava a
ideia do purgatdrio, pois mesmo sendo 0s seres-humanos intrinsecamente pecadores irdo
adentrar aos céus, e somente com o poder salvador da fé pode-se alcancar a salvacao.
Shakespeare era anglicano e seguia a liturgia protestante, mas com relacdo a sua producéo
artistica, nos seus sonetos, sua dramaturgia, os seus personagens sofriam influéncia da
doutrina catdlica, dai a existéncia do purgatério em diversas obras; uma ante-sala ou ante-
camara do inferno, aonde voluntariamente purgavam-se os pecados, sempre tendo como
pano de fundo, o medo (do inferno). Menos para os ricos, pois estes poderiam comprar a
sua propria salvacdo por meio da mercancia das indulgéncias, uma espécie de ‘mercado
da salvacdo’ no qual, por meio de piedosas contribuicbes perdoados estavam seus
pecados. O confronto entre a Igreja Catdlica e a Igreja Protestante esta presente em
Hamlet. A peca ambienta-se na Dinamarca, pais onde muito se arraigou a doutrina
luterana. Hamlet foi estudar em Wittenberg, cidade onde Lutero foi ordenado sacerdote e
lecionou teologia na Universidade de mesmo nome. Nesta mesma cidade foi onde
formulou o libelo contra o poder papal afixando as 95 Teses na porta da Igreja do Castelo
de Wittenberg, local aonde Lutero foi sepultado. Outro fato que se pode destacar é um
primeiro ceticismo de Hamlet com relacdo a apari¢do da figura espectral do pai, atitude
prépria de quem ndo acredita em almas penadas e no purgatério. Ainda, Hamlet vingando
0 pai e assassinando o rei Claudio peca contra a religido catélica e a protestante; aos olhos
da igreja ele se cobre do pecado, ao invés de deixar Deus julgar o rei Claudio pelos seus

atos. Hamlet e ent&o, passivel de enfrentar o purgatorio.

Figura 18: As aparicbes


https://pt.wikipedia.org/wiki/95_Teses
https://pt.wikipedia.org/wiki/Igreja_do_Castelo_de_Wittenberg
https://pt.wikipedia.org/wiki/Igreja_do_Castelo_de_Wittenberg
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Fonte: Internet, acesso em 01/12/2017, disponivel em: http://www.edwardgordoncraig.co.uk/media/eton-

college-library-collection/

Em termos de evolucdo dramatica, Shakespeare habilmente fez uso dessa
possibilidade de ser o purgatério uma situacdo transitéria, ndo definitiva, e as indas e
vindas de Hamlet-pai s&o muito bem exploradas pelo dramaturgo, dando novos contornos
ao drama, uma espécie de prisdo com varios indultos natalinos. O termo purgatério vem
do verbo purgar, quer dizer, solver, pagar; pagou, libertado estd. Num outro recorte, é
possivel o entendimento de que a ideia de purgatério por Shakespeare tenha sido uma
tendéncia de entender o purgatério como corolario geral de um sofrimento pés-morte
independente da crenca. Hoje ¢ generalizada a nogdo de purgatério ser um ‘lugar’ ndo
especifico que incuti a ideia de tortura e/ou sofrimento por motivos varios, onde se pagam
as ‘penas’. Em Shakespeare os espectros voltam mesmo depois de mortos a0 mundo dos
Vivos, seja rogando por penas mais brandas, seja por sede de vinganca, € que a morte nao
é necessariamente o fim de tudo. Quem primeiro fez uso dessas apari¢fes foi Giovanni
Boccaccio (1313-1375), em De Casibus. Nesta obra o autor inaugura o conceito de
phantasma no drama; de inicio, esses personagens tangenciam a trama, comentando,
observando, porém em Hamlet, Shakespeare atingiu o apice desse conceito. Muito se
especula se o proprio Shakespeare atuou como fantasma-pai em busca de uma conexao

com o seu filho morto de forma prematura em 1596. Hamnet Shakespeare (1585-1596)


https://pt.wikipedia.org/wiki/1585
https://pt.wikipedia.org/wiki/1596
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foi o unico filho homem de Shakespeare e Anne Hathaway. A causa de sua morte é
desconhecida. Na figura 19 abaixo uma producao grafica de Craig abordando espectros

em Hamlet, visOes espectrais em conexao.

Figura 19: O Espectro
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Fonte: Internet, acesso em 06/10/2017, disponivel em

http://collections.vam.ac.uk/item/O686832/design-for-the-stage-setting-theatre-design-edward-gordon-craig/

2.2 As coincidéncias.

Ator-prodigio, Craig com 17 anos ja tinha atuado em Hamlet no papel-titulo em
1897 no Olympic Theatre na companhia teatral de Ben Greet usando o mesmo figurino
que Irving, dez anos antes, tinha usado no mesmo papel. Na figura 20 abaixo, um fac-
simile de um cartaz da companhia teatral que ele fundou, note que Hamlet faz parte do

repertorio, carro-chefe da companhia.

Figura 20: Craig como Hamlet


https://pt.wikipedia.org/wiki/William_Shakespeare
https://pt.wikipedia.org/wiki/Anne_Hathaway_(esposa_de_Shakespeare)
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Fonte: INNES, 1998, p. 18.

Em seu livro Index to the Story of My Days: Some Memoirs of Edward Gordon

Craig: 1872-1907, ele escreveu:

1894

Hamlet e eu estivemos muito, muito tempo juntos, antes mesmo do que... eu
possa

me lembrar...
Hamlet parecia ser eu mesmo, para mim -ndo nasci principe- nem melancélico.

Porém, me aproximei mais e mais de Hamlet, até nos confundirmos — era o que
havia mais proximo de mim.

E de vez em quando; era apenas Horécio (CRAIG, 1957, p. 162, traducdo
nossa).

Para ele, parece que tudo se resumia num obscuro conceito de personalidade. Ele

e Hamlet, Hamlet e ele, alter-egos. Esta ndo era apenas uma peca ou um papel a ser

desempenhado; Craig Vvivia as vicissitudes de um Hamlet no seu dia-a-dia, ndo s6 na sua

fraqueza, sobretudo porque a sua situagéo era a mesma dele,

perdi meu pai, também vi minha m&e casar com outro [...] um dia acordei e
percebi que ele ndo estava mais aqui, e eu precisava dele... e ele s6 me veio em
negras visdes [...] sempre fui assombrado por este pai, que ndo estava mais
aqui... (CRAIG, 1957, 162, tradugdo nossa).

Mais adiante ele escreveu: hoje sou apenas um velho Hamlet (CRAIG, 1957, p.

163) Laurence Selenick em Hamlet: Gordon Craig's Moscow Hamlet: A Reconstruction,
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parafraseando o poeta catolico Friedrich Novalis sobre a relacdo toxica-inebriante de
Baruch Espinosa para com Deus, sustenta que Craig € intoxicado por Hamlet, nas suas
palavras: a Hamlet-intoxicated man (1982, p. 24), o que parece ter uma boa dose de
razdo. Porém, no mesmo trecho acima transcrito, mais precisamente no primeiro “[...]”
Craig confessou, por 6bvio, que exagerou na hipotese de que Henry Irving tenha
envenenado seu verdadeiro pai. Tudo isso nos parece, um pouco confuso, mas néo
chegamos & mesma concluséo do abalizado Selenick. Pensamos que ha no entendimento
de Craig um qué de um artista de muita imaginacao escrevendo sobre si mesmo, além da
sua imaturidade, esses sdo indicios de uma relacdo obscura, sem davida; porém, ele
habilmente fez uso das similaridades entre a sua vida pessoal e 0 universo de Hamlet em
proveito proprio. Explicou as suas proprias fraquezas usando como escudo um renomado
personagem dramatico; usou Shakespeare para explicar suas fraquezas e Hamlet como
alibi, colocou sua fraqueza em outro patamar, como se aliviasse suas culpas vociferando:
“Fui fraco sim, mas como Hamlet!”. Em seguida Craig, no mesmo trecho de suas
memorias contou que quando jovem tinha atuado como Hamlet e lembrava o quanto
amava a sua mée, a rainha Gertrude... (SELENICK, 1982, p. 24).

Em Hamlet, Shakespeare claramente apontou que o espectro Hamlet-pai ndo é uma
simples visdo. Independentemente de ser um produto da ultra-imaginacdo de Hamlet, na
obra coexistem fantasmas interiores, como o inconsciente de Hamlet que o assombra e
também fantasmas ‘objetivos’, exteriores como as apari¢des de seu pai e também na cena
‘da peca dentro da peca’; meta-teatro usado para revelar a culpa do rei Claudio no
regicidio de Hamlet-pai; naquele momento o rei Claudio teria a sua propria assombracéo
ao presenciar um analogo entre o que estava sendo encenado e o crime que tinha
cometido. Entre os fantasmas interiores estd 0 Daemon que investigaremos mais adiante.
Craig, quando estudou Shakespeare, em especial Machbeth, teceu consideracdes a respeito
da fantasmagoria no trabalho do Bardo, ponderou que um dos inimeros erros cometidos
pelos encenadores é ndo terem sentido e, por consequéncia, o publico também néo; a
presenca das aparicOes, a influéncia dos espiritos agindo sobre Macbeth, que deveriamos
sentir o poder opressivo e poderoso do mundo sobrenatural. Tratar-se-ia de dar a
impressdo dele, de revelar, sem o deixarmos ver. Abaixo na figura 21, mais uma desenho
de Craig envolvendo a tematica fantasmagorica, neste caso, refere-se a producdo de The
Pretenders de Ibsen (1926), seu traco amadureceu, porém perdeu em forca imaginativa.

Craig cita outras pecas de Shakespeare em que 0s espectros fazem parte do enredo, como
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Ricardo 111, Macbeth, Julio César, Antonio e Cledpatra, A Tempestade, Sonhos de uma
Noite de Verdo, que deveriam ser produzidas, antes de tudo, induzindo, atraindo os
espectros para a cena (CRAIG, 1963, p. 61).

Figura 21: The Pretenders, o fantasma de Bishop Nicholas
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Fonte: internet, acesso em 02/01/2018, disponivel no endereco

http://www.edwardgordoncraig.co.uk/media/a-production-the-pretenders/

As conexdes Hamlet-Craig foram uma constante em sua vida pessoal; Craig nao
quis mais ser ator a época que estava com a sua carreira de ator em ascensdo, deixou o
teatro como ator para ser um designer teatral, como o pai bioldgico, Edward Willian
Godwin, arquiteto de renome por suas obras ligadas aos espagos cénicos arquiteténicos da
era Vitoriana. Aventa-se aqui, a possibilidade de que Craig tenha tentado se identificar
espiritualmente com seu pai verdadeiro, quando se tornou um designer teatral. Em sentido
contrario, Ellen Terry, a mée-atriz poderia ter se tornado sinébnimo de feminino no que
toca a atuacao, mais um possivel motivo na intencdo de deixar os palcos como ator, sem
falar no caso amoroso entre ela e Martin Shaw traindo Henry Irving. Craig escreveu
Henry Irving, uma biografia sobre o ator vitoriano que tem a seguinte dedicatoria: ‘To
My Old Master and Chief”, foi uma obra laudatéria para Irving, como se defendesse a
memo©ria dele contra Shaw. No entanto, W. D. King (1993, p. 267). reporta que Craig e
Martin Shaw tornaram publicas as suas rispidas desavencas. Esta nova situacdo fez com

que Irving fosse tratado como marido de sua mée e pai traido por Craig, tornando
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psicologicamente mais complexa toda esta situacdo na mente do jovem artista, sem deixar

de mencionar que madam Ellen Terry poderia ter tido uma postura diferente.
2.3 Necromancia

Na revista The Mask, volume 3 (outubro de 1910) havia um artigo chamado The
Ghosts in the Tragedy of Shakespeare. Nele Craig tocou no termo necromancia (1910, p.
61) i. e, uma crenga de que se pode comunicar com 0s espiritos. A pratica da
necromancia foi muito utilizada na Grécia e no Egito antigo. No Japdo, até alguns poucos
anos, desconectava-se lentamente dos entes queridos na hora de partir. Familiares
estavam juntos na hora da morte; depois, preparavam seu corpo, embalsamavam-no.
Hoje, com a industria da morte o ente que vai € tratado como refugo. Em Craig, esta
auséncia de contato com seu pai verdadeiro foi ainda maior, e talvez, tenha aceitado a
possibilidade, consciente ou ndo, de contata-lo através dessa pratica. Pode ser também
que tenha se inspirado numa lenda de que o proprio Shakespeare tenha atuado como
fantasma-pai em Hamlet numa necromancia em busca de seu filho Hamnet, alids, nome

que tem uma escrita e uma prondncia muito parecida com Hamlet.

O trabalho tedrico de Craig foi ainda ativo ap6s Hamlet, podemos citar, entre
outros, o projeto Scene e a técnica WF ou W(hite) F(x) com o uso instigante de espelhos:
0s espectadores, além da cena, observavam um espelho (figura 22 abaixo) de tamanho
consideravel, o que concomitantemente estava sendo performado atrds do publico. Era
uma espécie de duplicacdo da cena. O espectador via 0 que estava a sua frente em cena e
por meio do espelho na mesma cena assistia 0 que era refletido e performado atras dele.
Craig ndo foi muito explicito no que toca a esta técnica (apud Brown e Rivier, 2013, p.
57-58).

Figura 22: Set para The Tempest
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Fonte: internet, acesso em 10/01/2018, acesso no endereco
https://books.google.com.br/books?id=DTYyBWAAQBAJ&pg=PA57&Ipg=PA57&dg=gordon+craig+mirrors&s
ource=bl&ots=W25n7YGwI_&sig=VExOu6HwW5Nd4OAEcoh9TV-EsGhE&hl=pt-
BR&sa=X&ved=0ahUKEwis_eH04-
TYAhULGZAKHTRuUDYKQ6AEIaTAQ#v=0onepage&g=gordon%20craig%20mirrors&f=false

2.4 O pressuposto

Para Craig, € fundamental a abordagem que se faz dos espiritos e dos fantasmas
dentro do contexto das tragédias de Shakespeare. De forma arguta, Craig entendia que a
existéncia de fantasmas impede o tratamento realista da mesma. A fantasmagoria torna-
se, assim, um pressuposto, um pré-requisito da montagem; um entrave para a abordagem
realista. Esse pressuposto faz parte de uma convencgdo, uma pratica previamente acordada,

de forma tacita; Nietzsche a definiu assim:

Convengdes sdo, com efeito, os meios artisticos conquistados para o
entendimento dos ouvintes, a linguagem comum laboriosamente aprendida com
a qual o artista pode efetivamente comunicar-se (NIETZSCHE, 1999, p. 129).

O pensador ponderou que os artistas gregos ndo tinham medo da convencgéo, por meio
dessa pratica que eles se comunicavam com o publico; é comunicacdo e por
consequéncia, entendimento. Se o encenador que se depara com Hamlet tiver medo da
convencdo imposta por Shakespeare, ele ndo se comunicard com o publico. Ou ainda, se
para esse mesmo encenador, a nocao do irreal, o trato com os simbolos for algo distante,
estranho, terd ainda maior dificuldade e, por consequéncia, maiores riscos. Pontuou ainda
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o filésofo (NIETZSCHE, 1999, p. 129) que a convencdo deveria ser prontamente
entendida para que o publico fosse conquistado. O encenador se arriscaria também caso

sua convencao nao fosse entendida, dai poderia estar criando uma nova convengao.

Para Stanislavski, um homem com um conhecimento profundamente arraigado no
realismo, no materialismo-dialético e no positivismo, a razdo era soberana. Habilidade em
transpor tal obstaculo (o irreal e suas leis) seguramente ele tinha; basta ler o que ele
escreveu sobre o irrealismo no teatro e o sucesso anterior ao Hamlet no TAM com a
montagem da peca simbolista o Passaro Azul de Maeterlinck. A possibilidade que se
poderia aventar, seria um certo temor em pér a prova sua técnica num contexto e com um
texto dramatico universalmente importante e conhecido. Como também o temor de um
eventual fracasso e as consequéncias para ele, para o TAM e sobretudo, para a sua
técnica; neste sentido, é possivel que Stanislavski tenha usufruido do conhecimento (e
ousadia) de Craig. Na figura 23 abaixo, um desenho de Craig retratando os espectros.

Figura 23: Fantasma
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Notou Craig que o tratamento dramatico dado aos fantasmas por Shakespeare é
superior ao de seus contemporaneos, como Willian Rowley, Thomas Dekker e John Ford
(1621); como também, nas pecas The Witch of Edmonton e The Late Lancashire Witches
(1634) de Thomas Heywood and Richard Brome; Craig porém, citou The Witch de
Thomas Middleton (provavelmente escrita entre 1613 e 1616). Esta obra é uma tragi-
comedia jacobina e dentre os seus personagens existe uma feiticeira-‘chefe’: Heécate, a
qual possui 120 anos. Ela é méa e assassina e, no entanto, € dotada de comicidade. Seu
filho, no enredo da peca, € um palhaco. Em sua primeira apari¢do, Hécate invoca seus
deménios, entre outros: demonio-carneiro, demonio-gato e deménio-sapo. Entre seus
‘dons’ estdo a magia do amor e a pogdo magica que causa impoténcia. Craig, no entanto,
era avesso a qualquer tipo de comicidade quando se tratava de aparic¢des, por exemplo,
quando tratou do fantasma do pai de Hamlet asseverou ndo ser uma piada, nem um nobre
em sua armadura, tampouco uma farsa. Tratava-se de uma momentanea visualizacdo das
forcas invisiveis que dominavam, inundavam toda a acdo. E 0 mais importante é que esta
aparicdo era uma outorga, uma indicacdo precisa, determinada por Shakespeare para 0s
homens do teatro, no sentido de exortar a imaginacdo, deixarem os grilhdes da l6gica
sucumbir. Nessa linha de pensamento, Maurice Maeterlinck (1862-1949) foi muito

inspirado quando disse:

Parece também que toda criatura que tem aparéncia de vida sem ter vida remete
a poténcias extraordinarias. [...] sdo os mortos que parecem falar conosco; por

consequéncia, vozes augustas (apud LEHMANN, 2007, p. 96).

2.5 As bruxas

No contexto das figuras espectrais, Craig se ocupou também das bruxas (1910, p
63), como também Shakespeare explora muito bem o tema, principalmente em Macbeth.
Consultar espiritos ou fantasmas, augurios, adivinhacGes eram considerados crimes de
bruxaria. A Biblia hebreia condena explicitamente no Deuteronémio 18:10-12. O tema de
bruxas e feiticeiras € comum na ldade Média. Na figura 24 abaixo, vemos bruxas
presenteando o deménio (que parece dancgar) com bonecos de cera, incluso em The
History of Witches and Wizards (1720).

Figura 24: Bruxas


https://en.wikipedia.org/wiki/Thomas_Heywood
https://en.wikipedia.org/wiki/Richard_Brome
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Fonte: Internet, acesso em 17/10/2017, disponivel em https://publicdomainreview.org/2017/05/04/woodcuts-and-
witches/

Esta figura sugere que com a entrega dos bonecos de cera o demonio teria o
controle espiritual e corpdreo das pessoas que sdo copias dos bonecos, algo que lembra o
vudu. A crenga na feiticaria vem da antiguidade, um longo caminho até culminar com o
Witchcraft Act of 1735 na Inglaterra. Os estudiosos entendem que o periodo maior de
caga as bruxas foi entre os anos de 1580 e 1630. As pessoas ‘possuidas por Satd’, na sua
imensa maioria mulheres, eram acusadas pelo crime de bruxaria. A pena era a tortura, 0
suplicio na fogueira ou o enforcamento. Estima-se entre 35.000 a 100.000 o nimero de
execucdes entre os anos de 1500 a 1800 s6 na Europa. Na Africa e na Asia elas também
eram perseguidas, porém inexistem dados confiaveis para mensurar o flagelo. Observou
Craig que, em se tratando de Hamlet-pai, estes seres espectrais devem ser inseridos em
um determinado contexto e ndo devem ser tratados de forma (puramente) abstrata. Na
figura 30 abaixo, um desenho de Craig retratando uma figura espectral. Para ele, estas
figuras envolvem o real, sdo simbolos visualizados do mundo supra-natural (CRAIG,
1910, p. 61).

2.6 O fantasma mimético

Uma bem cuidada edicdo em alemédo de Hamlet publicada pela Cranach Press de
Weimar (1929), sob os auspicios do conde Harry Graf Kessler (1868-1937) acompanha
inspiradas ilustragdes de Gordon Craig para a obra do Bardo. Conforme o site do

Metropolitan Museum of Arts, Craig dividiu o fantasma em duas partes. A primeira, que


https://en.wikipedia.org/wiki/Witchcraft_Act_of_1735
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pode ser vista na figura 30 abaixo, representava uma figura esquélida do pai assassinado
de Hamlet no primeiro ato e uma figura feminina, ndo-androgina (figura 25 abaixo) que

representava o espirito daemon ou alter-ego, que atraia Hamlet para a morte.

Figura 25: espectro mimético

Fonte: internet, acesso em 05/01/2018, disponivel no endereco

https://www.metmuseum.org/art/collection/search/708503

Para o Hamlet do TAM, a apari¢do do fantasma no primeiro ato talvez seja 0 mais
fascinante desta producdo. Segundo Innes (1998, p. 153) os altos screens matizados em
cinza sugeriam as altas muralhas do palacio que sobressaem das sombras, estas escondem
as lacunas por onde o fantasma entrava em cena. O impressionante nesta cena € 0 modo
com o qual Craig fez com que o espectador tivesse a impressdo de que o fantasma saisse,
se descolasse da prépria muralha-screen. Para materializar a ilusdo, o fantasma também
usou um figurino em tons acinzentados repercurtindo a palidez de um espectro; 0s muros,
neste sentido eram também espectrais. Estes elementos facilitavam o efeito mimético, um
fantasma-mimético, numa alegoria em que ele se confundia com as muralhas, por ser
feito do mesmo material que Elsinore, um fantasma que era produto daquele lugar cinza,
do argento que € produto do fogo, do inferno. Como o préprio Craig escreveu em seu
diario, “O Fantasma revela-se vindo de dentro do muro e retorna para casa, o inferno, e
desaparece.” (SELENICK, 1982, p. 60, traducdo nossa).

2.7 Daemon

Daemon (ou Daemones no plural) s@o espiritos que oscilam entre 0 bem e o mal.
Ele é um protetor, como também, pode ndo ser; uma forca da dualidade em que

incessantemente se digladiam a maldade e a bondade. Em Hamlet, Craig desenhou
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Daemon como uma espécie de ‘encosto’, algo contiguo ao corpo de Hamlet que se
assemelha a uma mulher, que parecia sussurrar, instigar, ndo ter os pés no chao: um
espirito. Nota-se na figura 26 abaixo, que Hamlet tem uma fisionomia carregada, o rosto
levemente abaixado e os bracos cruzados revelam gravidade e preocupacdo, sugerindo
estar fechado para tudo e todos. Para Craig, Daemon era um alter-ego, a forca deste
espirito que impelia o heroi tradgico a confrontacdo final, a morte, a derrota tragica e a

unificacdo com a esfera superior.

Figura 26: Hamlet e Daemon

Fonte: Internet, acesso em 10/11/2017, disponivel no endereco

https://www.metmuseum.org/art/collection/search/708507

Craig pontua que Shakespeare colocava as aparigdes como o centro gravitacional
das suas tragédias, como um nucleo de uma circunferéncia cujo raio de acao se estendia
as acdes, um poder de comando centrifugo, uma espécie de poder pandptico. O conceito
de figuras geométricas ligadas a Shakespeare era recorrente e tinha pontos de contato
com a tradicdo esotérica. Craig, quando tratava da fantasmagoria em Hamlet, entendia
que deveria haver um método especifico, bem diferente para as cenas de aparicdes e tecia
consideracgBes importantes e sucintas quando perguntava o porqué de os espectros serem

impactantes e significativos quando se lia a peca de Shakespeare enquanto que, quando


https://www.metmuseum.org/art/collection/search/708507
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testemunhavamos a peca em si, percebiamos que essas fantasmagorias tornavam-se fracas
e inverossimeis. A dificuldade era ainda maior quando se tratava de uma abordagem
realista, a natural dificuldade em ter que se enfrentar algo que refoge aqueles que tem
limitacbes em lidar com o irreal; Craig pontuava de forma bem simples, porém de forma
arguta, no que toca a inverossimilhanca; ela se dava por que a mudanca da chave realista-
simbdlica era feita abruptamente, gerando desconfianca. Isto acontecia porque inexistia o
devido preparo no espirito do pablico. Este preparo deveria ser sutil -porém perceptivel-
para se atingir a atmosfera correta. Falando diretamente aos atores, Craig preconizava que
a verdadeira interpretacdo era resultado tanto da habilidade de se perceber um padréo
simbdlico de movimento, como também, no resultado direto do senso de observacdo que
auxiliava na construcdo de um acervo imaginario em perfeita consonancia com o trabalho
do encenador: discernir, identificar e objetivamente escolher quais imagens fariam
disparar determinadas ambiéncias no imaginario do espectador; dirigindo-se ao

encenador, Craig pergunta:

Que fazer com as velharias que s&o 0s cenérios, os figurinos [...] remetamos o
encenador para as matérias que dispdes. Nesse caso, que 0s volte do avesso,
gque os sacuda da poeira e 0s chame a vida real, quer dizer, & vida da
imaginacéo. Porque s6 ha uma vida real em arte — é a vida da imaginagdo
(CRAIG, 1963, p. 282).

A percepcdo da imaginacdo, o poder da sugestdo deveria estar atrelado ao
movimento, ndo ao ‘pequeno gesto’, ou ao gesto sutil -este que ele entendia como uma
das grandes contribuicGes dos atores e atrizes britanicos- e € realmente assim, pois
transmitir muito com ‘pouco’, um gestual sintético e austero € sinal de inteligéncia do
ator dentro deste contexto; no teatro infantil, por exemplo, o enfoque é outro, claro. Craig
afirmava também que os detalhes do movimento dos atores, mindcias do seu papel eram
intteis em cena. Isto se d&, queremos crer, em funcdo de ter a sua proposta cenogréafica
um sentido majestoso, hieratico e contemplativo. Para ele, os detalhes da cena —e da
atuacdo- eram inexpressivos, ndo seriam notados. Craig se dirigiu aos atores, mas serve
perfeitamente ao encenador quando ponderou que 0 ator que manejasse 0s simbolos

perscrutaria o que ha na alma e o que ela guardaria de mais recéndito,

depois voltando a outras regides do espirito, forjara certos simbolos que, sem
nos colocarem sob os olhos paixdes inteiras, nos permitem compreendé-las

claramente, facultando compreendé-las por inteiro (CRAIG, 1963, p. 46).
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Na ideia de fantasmagoria admite-se um qué de desatino, um flerte com a loucura,
folie @ deux, um delirio compartilhado e induzido pelo encenador. Um envolvimento
urdido, uma espécie de jogo que se inicia com a entrada do espectro; um temor se instala
em toda a audiéncia, que se so se dissolve com a saida do fantasma de cena. Dizia Craig
que com a saida de cena do espectro haveria um alivio que poderia ser traduzido como
um agradavel sentimento mudo que passou, uma deleitavel emogdo que acabou. Esse
contato com dois conceitos inescapaveis do ser-humano, pilares da terra, a vida e a morte,
séo conceitos que Shakespeare habilmente costura, tece sua trama e Craig parece entender

perfeitamente e usar em sua concepcao artistica.
2.8 Musica e poesia

Claude-Achilles Debussy (1862-1918), quando pediu permissdo para musicar 0
poema A tarde de um Fauno, recebeu a seguinte resposta de Mallarmé: “Pensei que ja
tivesse feito isso!” Elemento fundamental na obra de Craig (e para os simbolistas) a
musica deveria harmonizar, integrar a cena. Para ele, existia uma “ciéncia do som”. Cada
som era o fundamento de outros sons conhecidos como harmonicos. Cada som, tambeém,
era a origem de um grande ndmero de outras ondas sonoras denominadas, também, de
harmonicos. N6s ouvimos o harmdénico base ou principal, porém existiriam infinitas
outras frequéncias sonoras advindas da principal, os também chamados harménicos, ou
harménicos secundarios que seriam inaudiveis para o ser-humano. Essas frequéncias
constituem o que se chama espectro audio-harménico. Jacomien Prins em seu trabalho

Ecos de um mundo Invisivel entende que

Através da histéria, a musica das esferas tem sido sempre um excelente meio de
complementar e embelezar a vida comum. Precisamente porque ninguém
jamais a ouviu ou ouvird, a metafora de uma mdsica inaudivel tem sempre
funcionado interativamente com o assunto que designa, evocando associagdes
entre diferentes campos de ideias e assim produzindo novos significados
(PRINS, 2014, p. 99).

Figura 27: Os circulos.
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Fonte: Internet, acesso em 25/11/2017, disponivel em http://torontotheatreacademy.ca/gallery-
view/edward-gordon-craig/#prettyPhoto[gallery_single]/0/

Acima, na figura 27 vemos uma Xxilogravura da autoria de Craig. Nela contamos
quatro circulos brancos e um quinto circulo que engloba todos os outros. Num recorte
especulativo e levando em conta que o pentagrama musical tem cinco linhas horizontais,
paralelas e permeadas por espagos em branco, lugar onde se encarta o conjunto dos simbolos
(notas) que compdem uma partitura musical. Supomos que as flores que estdo nos circulos
sejam notas musicais, algumas flores estdo nos espagos em branco e outras tocam oS
circulos, 0 mesmo acontece com a notagao musical, as notas estdo nos espacos em branco ou
na linha horizontal. Os circulos que se elevam estdo alinhados, em paralelo, como no
pentagrama. Craig, com essa composi¢do grafica, criou uma analogia entre os circulos e o
pentagrama musical, transformando as linhas horizontais do pentagrama numa figura
circular. Abaixo, figura 28, um vetor que pode ilustrar o que queremos dizer: a musica em

circulos.

Figura 28: pentagrama circular
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Fonte: Internet, acesso em 01/12/2017, vetor disponivel em https://www.freepik.com/free-
vector/music-notes-circle-vector_710281.htm

Na figura 29 abaixo, uma ilustracdo que Craig fez para a série grafica The Steps
(1906), é um estudo sobre o movimento e a expressdo. Nele, o autor fez uso de um tema que
percorrerd toda a sua carreira artistica, principalmente em sua concepg¢do cénica: as escadas.
Nesta gravura, Craig estrutura sua composic¢do colocando em primeiro plano um elemento
sentado, numa posicdo que parece estar tranquila, interiorizada; diante dela, dois circulos. Os
Unicos elementos da composicdo que sdo brancos, transmitem pureza, paz e calma. Em
excesso pode significar o vazio, 0 vacuo e a frieza, mas parece ndo ser o caso. Os circulos
que no contexto da obra de Craig sdo simbolos que denotam ligacdo com o Absoluto. Esse
contato, talvez, esteja correlacionado com a aparente calma meditativa do personagem. Em
segundo plano, duas pessoas aparecem correndo, parecem estar sendo perseguidas, ou uma
perseguindo a outra, ndo se pode ter certeza, porém, primeiro e segundo plano repercutem
ideias antagbnicas: quem esta perto dos circulos estd calmo, centrado, contemplativo; ao

invés, quem se distancia, corre, em desassossego.

Figura 29: A paz dos circulos
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Fonte: internet, acesso em 5/12/2017, disponivel no enderego http://www.edwardgordoncraig.co.uk/media/towards-
a-new-theatre/

No fundo, em terceiro plano, um corpo celeste que parece ser a lua. Os dois
personagens que correm estdo na horizontal, praticamente ndo sobem nem descem as
escadas, ndo tém contato com a verticalidade. Nao sobem, ndo descem, ndo evoluem. A
figura que esta sentada olha para o alto, esta no primeiro plano onde ndo ha degraus, onde
ndo ha o vaivém do destino. Mesmo estando numa altura inferior aos personagens que
correm, esta conectado com algo superior, com o que transcende, interligado pela identidade
geométrica. O corpo celeste e os circulos no chdo sdo complementares, estdo em planos
opostos, como se fossem o comeco e o fim da composicdo, como também, sdo 0s Unicos
elementos que tem a forma perfeitamente circular na obra. A escada estd em perspectiva e

aponta para o céu, para o infinito. Dizia Craig que

Como duas esferas que se assemelham uma a outra, assim o Movimento se
assemelha a musica. Gosto de me recordar de que todas as coisas nascem do
Movimento, inclusive a musica (CRAIG, 1963, p. 78).

2.9 Os tons
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Em Craig, esses harménicos seriam entidades invisiveis, porém sensiveis; tal qual
as aparicbes em Shakespeare. Para ele, esses espectros seriam 0 centro de um universo
onirico que comandaria a trama como se estivesse num centro de um circulo de onde
emanariam as agdes, numa ressonancia orbital, ou ainda, uma mecanica celeste que
estabeleceria uma relacédo gravitacional. Em Shakespeare - e no Medievo- era uma crenga
o fato de que o circular, as esferas de diferentes tamanhos e movimentos produziam
musica, a “musica das esferas”, um som que 0s seres humanos eram indbeis em ouvir;
conceito de época e origem desconhecida, esta harmonia era conhecida dos gregos que
presumiam a existéncia divina entre 0 micro e 0 macro cosmos, revelando uma indicacéo
celeste de como os homens deveriam seguir na terra, esta mesma harmonia. Para Craig, a
proporcdo geométrica era uma forgca suprema. Entdo, circulos pequenos denotariam
determinadas notas musicais que por consequéncia significariam determinados
movimentos, outrossim, circulos maiores significariam outras notas e outros movimentos.

Segundo o britanico

A musica é todo amor [...] ela sofre todas as coisas e é benfazeja; ndo é nada
frivola e ignora a indecéncia; cré em todas as coisas, em todas as esperancas; é
infinitamente nobre (CRAIG, 1963, p. 78) .

No contexto simbolista de Craig, o manejo sutil, ténue das harmonias, dos
harménicos, desencadeva determinadas ambiéncias indicativas de transcendéncia. Para
Schiller, "quando a masica alcanca o seu poder mais nobre, converte-se em forma™ (2006,
Carta XXII), ou ainda, “ela age sobre ndés como o tranquilo poder de uma estatua antiga,
na sua mais elevada perfeicdo as artes plasticas devem se tornar misica e nos mover pela
acdo imediata exercida na mente pelos sentidos” (SCHILLER, 2006, Carta XXII). Da
mesma forma que Schiller, Craig propunha banir da cena qualquer resquicio do real, pois
este exercia uma funcéo restritiva na mente. Para ele, quando a imaginacao alcancava seu
poder mais elevado, revelava ndo sé a forma, mas o0 movimento, a profundidade, linhas e

cores.

No final de sua vida, perguntado sobre o Hamlet no TAM, Craig a descreveu como
se fosse 0 mesmo que levar deus a uma sala-de-concertos (SELENICK, 1982, p. 189).
Arthur Symons, quando trata da musica de Beethoven (e a compara as grandes obras da
literatura mundial, inclusive Hamlet) em seus Studies in Seven Arts, pontua que um novo

epiteto deve ser encontrado para a musica que nada narra e ainda é um épico; para essa
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musica que entoa uma mensagem inarticulada, e mesmo assim, lirica; onde um mundo
desperta (SYMONS, 1907, p. 131, traducao nossa).

Na abordagem de Craig, Hamlet deveria ser visto com os olhos da mente, na
experiéncia simbolista, ndo se tentava explicar coisa alguma: nela, criam-se visfes da
alma, ndo visdes expressionistas. Craig desencorajava, e muito, todos aqueles que
quiseram saber o que esse mito (Hamlet) representou para ele. Declarou que néo
conseguiria reconstituir o que aconteceu no palco do Teatro de Arte de Moscou, “seria
como requentar um prato frio que estivesse na dispensa por varios anos” (SELECNIK, p.
15, 1982). Talvez esse ponto de vista resida no fato de que aquela experiéncia deveria se
circunscrever no ambito da memodria; a forca daquela encenacdo deveria permanecer na
seara imaginativa, daquilo que exsurgeria da imaginacao, ao invés de tentar resgata-lo e
reconstrui-lo como um historiador o faria. Como ndo podemos assistir mais ao espetaculo,

ndo o veriamos com os olhos, mas com a visdo da imaginacéo.

2.10 Hipnose

Na metade do século XIX inimeros manuais sobre hipnotismo circulavam na
Europa. Tais publicacdes ofereciam técnicas para explorar o potencial desta técnica. Os
efeitos sob o estado hipnotico foram estudados de forma cientifica e o resultado era aceito
por artistas, por atores como forma de expandir e de potencializar 0 seu magnetismo em
cena. Henry Irving foi um fanatico pela sua arte, fez uso desse expediente como ator, e é
possivel que tenha influenciado Craig. Este quando trata da encenacdo em Macbeth,
entendia que o espectador deveria sentir a dominacdo do poder sobrenatural; para ele, este
era um momento de hipnose (CRAIG, 1963, p. 277). Entrar em ‘sintonia’, COMO
pressuposto da hipnose, requer o encaixe sob 0 manto de uma confianca matua. O termo
rapport em francés significa essa habilidade de unir-se a outrem por meio de uma perfeita
sintonia, mais do que uma simples empatia. Dai, sugere-se que 0 espa¢o cénico que Craig
procurava desenvolver, a sua cena era também um instrumento que poderia influenciar
hipnoticamente, como um poder de atracdo (SELENICK, 1982, pp. 115-6). De volta a
Macbeth, Craig defendia que o protagonista nos quatro primeiros atos estivesse sob
hipnose: “gelado, movendo-se com dificuldade ou a maneira de um sonambulo”. No
altimo ato Macbeth despertaria como se fosse um novo personagem, “em lugar do
sonambulo que se arrasta pesadamente, torna-se um homem vulgar, bruscamente tirado

do sonho para ver esse sonho realizado (CRAIG, 1963, p. 275-6). Dizia ainda Craig,
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sobre Macbeth, que o “espetaculo que deveriamos (grifo dele) ter era 0 de um homem
nesse estado de hipnose ao mesmo tempo belo e terrivel. Compreenderiamos que esse

hipnotismo age sobre ele por intermédio da mulher”. (CRAIG, 1963, p. 279).

Qual o limite entre uma experiéncia metafisica e a manipulacdo por meio da
hipnose? A hipnose é um processo gerado por indugdo provocando a passividade do
sujeito por intermédio da sugestdo. O encenador e/ou o ator para Craig (e para Irving)
seriam hipnotizadores? A hipnose tem o seu valor como recurso terapéutico, na medicina,
na psicologia, no que é respeitavel. Acreditamos que a experiéncia simbolista ndo se
confunde com a hipnose, nem com o transe. O maximo que poderiamos reconhecer é ser
0 ator, num determinado contexto, participe de um espetaculo, de uma montagem, que

tenha um sentido hipnético, o que é bem diferente.

2.11 A necessidade do trapaceiro

N&o se pode deixar de reconhecer que Hamlet ndo seria Hamlet se ndo houvesse
no texto de Shakespeare uma contra-parte, um elemento de grande forca de vontade, livre
das amarras da moral, dotado de uma elevada estatura imoral e ousadissimo: rei Claudio.
E ele quem pde a prova a (fraca) moral de todos os personagens principais da peca. Na
génese de Hamlet, é ele quem antes de a peca iniciar desencadeia a trama, sendo o proto-
protagonista da historia. Claudio é tudo que se pode esperar de um rei nos tempos atuais:

dissimulado, corrupto, corruptor, manipulador.

Na mitologia grega, Dolo -um daemon também- era um deus que representava a
fraude, a astlcia e o ardil. Era ele quem possuia a deliberada vontade de violar a lei, por
acdo ou omissdo, ciente dos seus atos. Para Jung, trapaceiro (trickster) é uma figura que
pertence ao mito, € uma sombra coletiva, uma entidade que retne todas as falhas do
carater. Diz Jung que, da mesma forma que todos os individuos possuem sombra, todos
tém a possibilidade de ser um trapaceiro. Ele € um componente da personalidade, uma
entidade que pertence ao coletivo (JUNG, 1975, § 484). Para a pesquisadora
especializada em Shakespeare, a saudosa Barbara Heliodora, o rei Claudio é um

[...] eximio corruptor, corrompe a rainha, Pol6nio, Laertes, Rosencrantz e
Guildenstern de modo tal que sua prépria presenga no trono se apresenta como
um veneno que, aos poucos, se iria espalhando pelas veias do Estado, ndo é de
espantar que a imagem dominante seja a de podriddo, de corrupcdo [...]
(HELIODORA, 1975, p. 101).


https://pt.wikipedia.org/wiki/Daemon
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3 HAMLET COMO UBER-MARIONETTE

3.1 O dom da ubiquidade

Na producdo do TAM, Craig vislumbrava Hamlet como um fantasma que deveria
deambular silenciosamente pelo palco, observando, perscrutando o tempo todo, tudo e a
todos mesmo nao fazendo parte diretamente da cena, um espectro com o dom da
ubiquidade. Ubiquo é a aptidao de estar presente em toda parte de forma concomitante, é
atributo de uma divindade. Neste sentido, Craig faria uso de arquétipos como Vinganga,
Morte e Loucura. O visivel em cena para ele seriam 0s signos, um padrdo fundado em
simbolos. Em nome da verdadeira arte todos os elementos da cena deveriam submeter-se
a visao do protagonista e os espectadores vislumbrariam a cena através do seu olhar, sob
seu prisma. Como também, os atores renunciaram as suas individualidades, numa espécie
de estoicismo, um anti-heroismo baseado na discri¢do, no distanciamento. Anota Selenck
(1982, p. 32) que Craig foi influenciado por este conceito e o aplicou no Hamlet. Para ele,
Craig se sentiu atraido em reproduzir os experimentos pré-modernos de Nikolai Evreinov
(1879-1953) no teatro Yore, em Sé&o Petersburgo.

No livro The Theatre of Life, o diretor teatral e dramaturgo Nikolai Evreinov
desenvolveu um novo conceito de monodrama. E um tipo de representacdo dramatica
encontrada tanto na Gpera como no teatro em que um Unico personagem monopoliza a
estrutura dramatica, i. e., difere do conceito de protagonismo, neste o protagonista lidera a
acdo, este € quem conduz ou incita a acdo no desenrolar dramético ou ainda, é aquele que
desencadeia ou faz desenvolver a acdo. Num aparente paradoxo e levando em
consideracdo o enunciado acima teriamos que o verdadeiro protagonista da peca € o
fantasma do pai de Hamlet, ou Hamlet-pai; pois, pelo desejo de vingar a propria morte € o
seu desejo de vinganca que irrompe, movimenta a acao, impele Hamlet a agir e toda a
peca por consequéncia; Hamlet em sentido oposto, impede o desenrolar da trama seja por
conta de suas duvidas, fraquezas; seja por suas reiteradas procrastinagdes em agir, enfim,
Hamlet é o antagonista do drama. Trata-se, pois, de uma excec¢do: um monodrama guiado
pelo antagonista. O Hamlet de Craig, mesmo sendo o antagonista € 0 personagem
principal da peca de Shakespeare, o que é diferente, e segue a logica do conceito de

Evreinov, no qual o estado psiquico ou mental do personagem central norteia a
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progressao dos acontecimentos. Assim, a mudanca de luz, a movimentagcdo dos screens,
linhas, musica e a atuacdo dos atores sdo subjugados pelo antagonista. O monodrama tem
em Hamlet um terreno fértil, pois o desenrolar dramatico é como se Shakespeare nos

pusesse no cérebro dele, facilitando essa posicéo ultra-subjetiva. Craig pergunta:

“O que ¢ Hamlet?”, ele responde que o nome da pega ndo ¢ Hamlet e o rei, ou
Hamlet e Ofélia e, sim, “A Tragédia de Hamlet, Principe da Dinamarca, este é
Hamlet!”, todos os demais sdo sombras, fantasmas como o fantasma do pai

(SELENICK,1982, p. 197, tradugéo nossa).

A nocdo de monodrama adquiriu novos contornos com Evreinov no capitulo The
Theatre of Oneself do livro The Theatre in Life (1927). Foi ai que ele discorreu com mais
profundidade acerca do teatro do ‘ego’ e do monodrama. O autor teceu loas ao
individualismo, ao ego —“este o verdadeiro gourmet da vida e do pensamento”- afirmou
que a nocdo de coletivismo é degradante e que ir ao teatro de forma coletiva, em massa, é
agir como homens da caverna. O teatro do ego para ele, seria uma nova forma de arte,
assim definida por ele: Theatrum extra habitum mea ponte: algo como, um lugar qualquer
que se sinta bem, a vontade, isto é, ‘do modo como eu quero’ (1927, p. 190). Prosseguiu
Evreinov afirmando que para ele, o teatro do ego é um teatro dos seus segredos.
Aconselhava que para performar o0 monodrama deveria ser escolhido um mote cémico e
que a atitude deveria ser absolutamente séria; Num segundo conselho, entendia que é
mais facil atuar neste teatro na companhia de outros, porém em completa soliddo,
forcando assim a todos usarem a imaginacao. Terceiro, aconselhou que quanto mais pobre
materialmente for a encenacdo, maior deveria ser a riqueza dos movimentos e da acéo.
Quarto conselho; os preparativos. Para ele, no caso de uma peca que tivesse uma
ambiéncia mistica, sondmbula ou fantasiosa, seria Util a escuriddo e um charuto ‘batizado’
(doped cigar). Por fim, seria imperativo ousar, criar, inventar e provar do préprio gosto
(EVREINOQV, 1927, p. 198).

Num contraponto, Olga Taxidou entende que Craig tem uma fixagdo em Hamlet.
Para ele, segundo a autora, a peca de Shakespeare é uma projecdo psicologica de Hamlet.
Taxidou considera que tal abordagem seria quase impossivel, pois seria necessaria a
perfeita consonéncia entre o encenador e o protagonista (TAXIDOU, 1991, p.141). A
autora considera ainda a revista The Mask (TAXIDOU, 1991, p. 262) como um projeto
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monodramatico, a revista como vitrine da sua arte e da sua psique, fundindo, confundindo
ambos, um modelo que ndo distinguiu a sua arte da sua persona.

Craig foi além, pois 0 seu Hamlet deveria ser a personificacdo do Uber-marionette,
conceito que comecaremos a analisar. O Uber-marionette deveria ser o substituto, a
transfiguracdo do ator egocéntrico e personalista, pelo ator ideal, perfeito; termos, aliés,

diletos do futurismo.

3.2 Uber-marionette

A mascara do Uber-marionette sugere ser solene, deliberadamente inexpressiva,
hieratica; como toda potestade, pouco se movimenta, nada tem a provar, bastando a si
mesma. De baixa expressividade, quase infantil; € como se dissesse: “N&do prestem a
atencdo em mim. Ha todo um universo para ver, pensar e imaginar. Esquecam aquela
deformacdo chamada rosto”. A mascara instiga 0 ator a ser expressivo, envergada com
habilidade é um impulso para a expressdo. Com ela, 0s esgares, as caretas que suplicam
por uma expressdo auténtica sdo banidos. Para Craig, o rosto humano estaria longe do que
se poderia chamar obra de arte, mas uma série de confissdes involuntarias. Craig travou
durante toda a sua vida uma luta feroz contra a fogueira das vaidades, o ego dilatado, o
ator exibicionista e o lamentavel culto a personalidade; a sua ojeriza ao ator carismético
que o publico aplaudia qualquer coisa, e isto ndo é arte. Craig asseverava que esse ator
exibicionista prestava um claro desservico a arte, pois o publico aplaudia cegamente e
glorificava atores dessa natureza sem se importar com o contexto ou com a obra. Estes
atores-personalistas, prossegue Craig, ”inventam seus meios ¢ modos de se expressar”, ¢
isto é ainda mais grave porque, quando um ator dessa estirpe triunfa significa que nés
espectadores somos simultaneamente indiferentes ao que estd sendo encenado e aos
atores, exceto o protagonista-estrela (CRAIG, 1908, p. 9). Craig nunca deu trégua a essa
luta contra a danosa vaidade na cena, sugerindo ter sido este, também, um dos motivos de
ter desenvolvido o conceito do Uber-marionette. Craig, no trecho abaixo, ilumina um

pouco a questao:

Haveis-me dito como interpretarieis Ricardo Il e que estranha atmosfera farieis
flanar sobre todo o drama; e o0 que haveis visto no texto [...] tdo notavel téo
I6gico no pensamento [...] que se pudésseis transformar 0 vosso corpo num

autébmato absolutamente obediente e se pudésseis afastar o texto
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shakespeariano — saberieis fazer obra de arte do que estd em vés (CRAIG,
1963, p. 100).

Algumas companhias teatrais muitas vezes levam o0 nome do ator ou da atriz
vedete; quando da preparacdo de uma peca ndo se dao ao luxo de ensaiar com 0s outros
atores, somente com a proximidade da estreia é que dao o ar da graca e fazem alguns
ensaios para acertar alguma marcagao, algumas ‘provas de cena’ e etc. Pergunta-se: se
ndo ocorreram ensaios conjuntos, ndo estando presente o protagonista, de que maneira
essa proposta teatral se desenvolveu, amadureceu? Elemento corruptor, o ator
personalista, escudado pelo seu charme e apelo torna o teatro estéril e disfuncional. Pouco

importa que exista ou ndo o jogo teatral, o texto pouco importa.

Fundado nas convencdes, o palco simbolista cria a sua propria realidade; este fazer
artistico celebra o privilégio da existéncia, a cerimdnia da mascara; para Craig,
independente das suas dimensdes ou do que seja esse conceito, 0 Uber-marionette deveria
dominar. Fonte de inspiracdo para esta mascara seria a quietude, a imobilidade e o
misterioso. Como também, seria inspiracdo aquilo tudo que excede em vida: a morte. A
mascara tem este conddo, habitar e transitar em dois mundos, o real e o irreal, como um

veiculo e instrumento que tem o poder de transcendéncia.

O NO é uma expressdo artistica requintada, fruto de origens multiplas de uma elite
cultural e econdémica. Somente no seculo XV adquiriu o formato que hoje conhecemos.
Longe de ser um trabalho de ‘arqueologia teatral’, retrata e registra fielmente uma forma
artistica antiquissima. Quando se trata do NGO, inevitavelmente estaremos abordando
Zeami Motokyio e a sua poderosa poesia cénica encetada no conceito de Hana (flor).
Uma das caracteristicas desta forma teatral € a despersonalizacdo total do personagem
principal —shite. Na figura 36 abaixo, um shite e ao seu lado, figura 37, um desenho de
Craig para o seminal projeto Scene e o seu palco cinético, trabalho cujo original se
encontra na Biblioteca Nacional em Paris. Nesta figura, datada de 1907, antes do Hamlet
em Moscou, portanto, temos algumas indicacdes do que pode ser o Uber-marionette.
Suas possibilidades, contornos precisos, acreditamos que ndo exista um denominador
comum para isso. O préprio Craig, com uma boa dose de astlcia, manteve em aberto o
que seria exatamente esse conceito. Talvez Craig tenha se inspirado no conceito de obra
inacabada do movimento impressionista, no qual alguns artistas propositalmente

deixavam inacabadas suas obras. E um processo artistico-criativo que deixava
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determinada margem ou uma parcela da obra artistica com fei¢des inacabadas, um sentido
de incompletude. Neste sentido, o publico seria espectador e também participe dessa obra,
implicito estaria também o convite pelo artista para que o observador fizesse parte, com a
sua imaginacdo, da obra. O conceito de ‘obra inacabada’ usada pelos impressionistas, no
seu limiar, ndo foi uma técnica e, sim, uma critica negativa, algo depreciativo por parte da
critica com relagcdo a algumas obras, pelo seu aspecto rustico, ndo polido, dando uma
impressdo de ndo acabamento, como no caso dos sketches dindmicos de Carpeaux e do
inacabamento de algumas estatuas de Rodin, como O homem do nariz quebrado. A ideia
de inacabamento é provavel ter surgido da metafora estatuaria na obra O despertar do
Escravo de Michelangelo, nela ha um ser-humano (o escravo) tentando se livrar da pedra
bruta, uma alegoria libertéria. Patrick LeBoeuf faz um excelente apanhado do que possa
ser 0 conceito da super-marionete. No artigo On the Nature of Edward Gordon Craig’s
Uber-Marionette (2010), o autor faz um levantamento de algumas definicdes do que
possa ser o Uber-marionette, leva em conta autores com autoridade no assunto e promove

uma sintese da estética e dos experimentos de Gordon Craig.
3.3 Ubermarionette X Shite

Colocamos abaixo, justapostas, as figuras do shite abaixo (figura 30, abaixo, a
esquerda) e do Uber-marionette (figura 31, também abaixo, & direita). Ambas sugerem
ser impessoais e distantes. Destemidas, olham em nossa diregéo, suas roupas sugerem ser
de algum tipo de cerimdnia, ndo sdo roupas do dia-a-dia, sua alvura sugere luz, sindbnimo
de inteligéncia e sabedoria. Seus trajes também ndo sugerem ser de ginastas, nem se
prestam a grandes movimentos. SO por meio da imaginacdo podemos intuir como sdo
seus corpos. S&o mulheres ou homens? Se forem mulheres, sugerem ser vestais, guardias
de segredos reconditos, profundos. Se homens forem, sdo como espiritos, nem do bem,
nem do mal, mas algo além desses conceitos. Como também nada prometem, nem
ameacam. Mas estdo alertas, vigilantes. Vigiam o qué? Figuras monocromaticas, envoltas
por tons sombrios, cercando-as. Suas poses sao neutras, tranquilas. Nao sdo guerreiros
nem guerreiras, podem ser espiritos, de luz. Gélidas, frias como a verdade que esta acima
de tudo, das paixdes. Nos fitam, curiosas. Nada pedem, exceto distancia. Se mantivermos
as cores escuras que circundam as figuras e as afastarmos, veremos pontos de luz. Esta,
na alegoria da Caverna de Platdo tem o seguinte contexto: saindo da caverna, 0 homem

até entdo aprisionado, deixa para trds o umbral, a escuriddo, sindbnimos da mentira e
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ignorancia e comeca a caminhar em direcdo a luz (a verdade) e comeca a ver as coisas
como realmente sdo.

A mascara do shite é também deliberadamente inexpressiva, expressa um ideal,
um ser ideal; grande admirador do NO, W. B. Yeats, um dos maiores nomes da poesia

inglesa, declara:
Na pintura poética e na escultura a face parece mais nobre pela falta de
curiosidade, acautelada e atenta, tudo que nds reunimos sob o famoso epiteto
dos realistas: ‘vitalidade’ (YEATS, 1961, p. 226).

Figura 30: shite e figura 31: Uber-marionette

Fonte: Figura 36, internet, acesso em 02/01/2018, disponivel no enderego
http://agoras.typepad.fr/regard_eloigne/masques/, Figura 37, internet, acesso em 02/01/2018, disponivel em
https://www.questia.com/read/98858756/beyond-the-mask-gordon-craig-movement-and-the-actor

No shite, é quase infantil o semblante dessa mascara, sugere-se que seja desta
maneirar, em funcdo de que no teatro oriental os papéis de baixa expressividade sdo
entregues aos jovens impuberes, exatamente para ndo chamar a atencdo, mantendo-0s
num plano secundario na acdo dramatica. A mascara do shite é feita ndo s6 para
despersonalizar o ator, como também para dirigir o olhar da recepcéo para outros lugares,
um efeito acusmatico. N&o nos lembramos das circunstancias, mas uma vez uma senhora
de origem nipdnica disse: ‘De um sorriso no rosto, vocé sabe o que esperar, mas de um
rosto sério, tudo pode advir’. Essa alteracdo da atencéo para se atingir determinados fins,

também foi util a Pitdgoras, quando ministrava aulas orientava seus alunos a se manterem
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em siléncio absoluto e ele se escondia atras de uma tela e falava, ensinava. O pensador
entendia que o seu rosto diretamente a frente de seus alunos era um componente que 0S
desconcentrava, os distraia daquilo que ele queria ensinar. Essa técnica de ministrar aulas
teve 0 nome de acusmaética. A mascara neutra também tem essa funcdo, esse conddo em
se fazer inexpressiva, hieratica, facilitando o manejo no direcionamento no foco da acdo
por parte do encenador para outro ou outros elementos da cena. O efeito acusmatico, essa
ocultacdo de um elemento em favor de outro(s) elemento(s) da cena tem um diplice
sentido, € ligado a espacializacdo e a 0 mesmo tempo, desorientacdo espacial. Como
exemplo préatico, o fosso da orquestra de Wagner, onde se desfavorece a imagem dos
musicos em favor da cena e da propria musica e da cena onde se desenrola a acéo
dramaética.

A beleza da mascara neutra, a sua serenidade, é uma espécie de base, matéria-
prima da expressdao, uma plataforma que tem a aptidao de criar na mente do publico as
circunstancias que quiser. A mascara tem esse poder. As expressdes dos rostos dos atores
e atrizes foram motivo de reflexdo por parte de Craig, e de ojeriza também. Para ele, 0s
atores eram sonambulos perdidos em cena, escravos da emocgao (CRAIG, 1900, p. 89-90).

A nocdo de marionete ndao foi um mar de rosas para Craig, a marionete também
significou algo pejorativo, ¢ o que indica a seguinte passagem: “Eles, os atores, tem a
impressdo de que ndo passam de marionetes, de que ele (o encenador) puxa 0S
cordelinhos, mostrando-se tdo ofendidos como se tratasse de uma ofensa pessoal”
(CRAIG, 1900, p. 89-90). O encenador, para Craig, seria um designer por exceléncia, um
arquiteto cuja obra-prima se completaria em cena, no conceito do Uber-marionette.
Stanislavski quase invocou este conceito na citacdo abaixo, com influéncia, também, de

Nietzsche com o seu super-homem, quando diz:

As aspiracBes quase sobre-humanas para conhecer o sentido da existéncia o
convertem, aos olhos dos simples mortais [...], numa espécie de super-homem
diferente de todos e, consequentemente, num louco. Para a visdo miope dos
seres insignificantes que ignoram a vida ndo apenas no Além [...]. Hamlet é
evidentemente um anormal. E ao falar dos habitantes do palacio, Craig
subentendia toda a humanidade (STANISLAVSKI, 1989, p. 458).

Para Stanislavski, Craig tinha uma visdo de Hamlet complexa e muito contribuiu
para 0 conteudo interior de Hamlet (STANISLAVSKI, 1989, p. 457). Essa obra de
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Shakespeare (e também Macbeth) sempre foi motivo de atencdo e estudo por parte de

Craig, nada mais natural essa complexidade e profundidade.

3.4 Ubermensch

Olga Taxidou (2013, p. 54-55) assinala que Craig mais que flertou com o
movimento futurista; prova e produto dessa influéncia sugere ser o conceito do Uber-
marionette. Deste conceito depreendemos a transfiguracdo e a eficiéncia da maquina
transferida para o ator como a possibilidade de converté-lo num ator-marionetizado ou
maximizado. Na tentativa de precisar o que seja o Uber-marionette, segere-se a
importancia em abordar a contribuicdo de Nietzsche para o pensamento de Craig: 0
Ubermensch, a ideia do super-homem ou além-do-homem, conceito que acreditamos
tenha influenciado o seu analogo. Talvez, uma influéncia ainda maior de Nietzsche tenha
sido a “vontade de poténcia”, ou para alguns, “vontade de poder”, no ideario de Craig.

Nietzsche nos da os contornos desse além-do-homem:

O homem é algo que deve ser superado, a forma homem é velha e caduca, ela
vai errar sempre porque ainda esta presa a idolos metafisicos, preso & forma. E
preciso deixar a forma-homem para tras para afirmar aquilo que passou e mais,
amar aquilo que passou, porque assim deveria ser, por toda a eternidade.
(NIETZSCHE, 1999, p. 208).

O Nascimento da Tragédia no Espirito na Musica de Friedrich Nietzsche resgatou
a dicotomia entre Apolo e Dioniso no contexto mitico-grego. Tratou de forma original o
conceito do dionisiaco na musica e nas artes dramaticas; para ele, somente a paixdo de
Dioniso, o seu heroismo, foram por muito tempo o Gnico herdi tragico. Prometeu, Edipo e
os grandes herdis helénicos seriam apenas mascaras desse her6i primordial. Nietzsche
notou também que o apice do teatro grego aconteceu quando da perfeita reconciliacdo
entre a embriaguez (dionisiaca) e a forma (apolinea) e o seu declinio teve inicio com a
chegada do racionalismo socratico. Nietzsche entendia a influéncia de Sécrates nefasta
pois o eminentemente racional embotava as inumeras formas de conhecimento,
principalmente a instintiva. Para o filosofo, Socrates foi o verdugo da tragedia grega,
abrindo caminho para uma moral ainda mais decadente: a cristd. Dioniso e Apolo, antes
complementares, acabaram sendo divididos pela civilizagdo (NIETZSCHE, 1999, p. 39).

O legado das ideias de Nietzsche se fez sentir em toda a obra de Craig, Olga Taxidou
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(1991, p.26, nota de rodapé n. 7), observa que somente na revista The Mask foram, direta
ou indiretamente, treze vezes mencionados frases ou pensamentos do pensador alemao.
Abaixo, na figura 32, uma ilustracdo com uma veia comica do super-homem de
Nietzsche, tratando-o como o super-herdi ficticio de histéria em quadrinhos

estadunidenses publicado pela DC Comics.

Figura 32: O além-do-homem

MINISTER ZDROW!A O3TRZEGA PRzEs  kwejk.pl

Fonte: Internet, acesso em 10/08/17, disponivel em https://br.pinterest.com/pin/523050944200170009/

Para n0s, a sua super-marionete estaria inserta nas artes plasticas, nas quais Apolo
é o deus-fundador, pois o ente apolineo, segundo Nietzsche, é aquele que superou o
sofrimento do individuo pela glorificacdo da eternidade do fendmeno. Neste sentido,
Nietzsche afirmou: “percebemos que a beleza triunfa sobre o sofrimento inerente a vida.
A dor é, em certo sentido, misteriosamente afastada dos tragos da natureza (NIETZSCHE,
1999, p. 39). Essa superacdo pelo sofrimento, uma espécie de estoicismo, encontrou
guarida numa lembranca de Etienne Decroux quando rememorou um dos seus encontros
com Craig; Naquela ocasido, Decroux perguntou acerca do dominio da emocéo, ao qual

Craig teria respondido:
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Quando o actor procura exprimir-se em linhas de escrupulosa geometria, com
perigo para o seu equilibrio, sofrendo assim na carne, e isto dito sem metafora,
é obrigado a reter sua emogdo, a comportar-se como um Artista; artista do
desenho (CRAIG, 1963, p. 13).

Para Craig, 0 Uber-marionette teria como fundamento o fato de ser o homem indtil
como matéria-prima artistica; e de que o desejado banimento do ator na cena teria
fundamento na ideia do eterno-retorno nietzschiano, onde faria parte do ciclo da
existéncia, que nos ligaria ao desconhecido, essa “misteriosa, jovial e magnificamente
plena”: a morte. A morte do ator personalista e o seu retorno, transfigurada como super-
marionete. Dai, estaria intrinseca para Craig, a ideia de que o ser-humano, como mateéria-
prima para o teatro, seria ainda um projeto, um vir-a-ser. No prefacio do livro dedicado a
Nietzsche (da colecdo Os Pensadores), Rubens Rodrigues Torres Filho, de forma arguta

assevera:
“Nao sei quem afirmou que todos os individuos, como tais, sdo comicos, e por
isso ndo-tragicos, de onde se poderia concluir que os gregos simplesmente nao
podiam suportar individuos sobre o palco tragico” (FILHO, in NIETZSCHE,
1999, p 30).

Com base nesta afirmagéo, conjecturamos se a afirmacdo acima teria algum
paralelo com o fato de que em 1913 Craig fundou sua escola em Florencga, no pequeno
anfiteatro Goldoni, onde recusava atores comicos? Essa ‘ndo-tragicidade’, o comico
inerente ao ser-humano, seriam barreiras intransponives para a participacdo dos atores em
sua cena? E a premente necessidade de Ihe envergar a mascara? A superacéo pelo Uber-
marionette? Craig reforcaria sua argumentacdo, fazendo uso de uma declaracéo,

supostamente atribuida a Napoledo Bonaparte:

[...] na vida h& muito de coisas indignas que as artes devem por bem omitir,
muito de divida e hesitagdo, e tudo isso deveria desaparecer na representacdo
de um heréi. Devemos vé-lo como uma estatua na qual toda fraqueza e os
tremores da carne ndo sejam mais perceptiveis (BONAPARTE apud CRAIG,
1957, p. 80).

Decididamente Craig ndo confiava plenamente em Dioniso, tampouco em seus
designios sobre o palco; pois, para ele, o teatro moderno pecava por utilizar corpos de

homens e mulheres como seu material. Por isso, tudo que ali era representado adquiria
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natureza acidental, e ndo era fruto de um perfeito entendimento. Consequentemente, seu
resultado estava longe daquilo que Craig poderia poderia chamar de Arte. No campo do
mito, € incontestavel que o her6i mais genuino da tragédia grega (e suas paixdes) foi
Dioniso, “aquele que nasceu duas vezes”, o sofredor dos mistérios, o her6i primordial
com o qual, sob suas leis, o teatro da antiguidade foi erigido. Apolo € considerado o deus
da clareza, da ordem, do sonho como ideal, forma (limite), frieza, serenidade e poder.
Craig atacava o teatro fundado tdo-somente em Dioniso, acusando a natureza do acaso, do
aleatdrio desse teatro; na auséncia da técnica, a emotividade que apela, na qual o
espectador esquecia da coisa em si, e seria afogado por um turbilhdo de emoc¢des daquele
que atuava. O ator grego, na inspirada defini¢do de Junito de Souza Brand&o reflete sobre

o0 papel do ator nos cultos dionisiacos gregos:

[...] Ora, os devotos de Dioniso, apds a danca vertiginosa [...] caiam
desfalecidos. Neste estado acreditavam sair de si, pelo processo de “ékstasis”
[...] Esse sair de si, numa superacdo da condicdo humana, implicava num
mergulho em Dioniso e este seu adorador pelo processo do “entusiasmos”, [...]
O homem, simples mortal “anthropos” em éxtase e entusiasmo, comungando
com a imortalidade, tornava-se um “anér”, isto é, um her6i, um vardo que
ultrapassou o “métron”, a medida de cada um. Tendo ultrapassado o métron, o

anér &, ipso facto, um “hypocrités”, quer dizer, aquele que responde em éxtase

e entusiasmo, isto é, 0 ATOR, um outro. (BRANDAO, 1985, p. 11).

Segundo Brandao, o ator grego € aquele que ultrapassa a medida de si, e se torna o
outro, ou um outro; para alcancar essa condi¢cdo deve o ator ser vencido pelo exaurimento
que ocorre pela danca vertiginosa, no éxtase. O ator grego, neste contexto, guarda
semelhanga com o ator de Jerzy Grotowski; este, em busca por um ator total, submetia
seus atores a exercicios exaustivos com o objetivo de se erradicar quaisquer resisténcias
para se atingir a expressividade fisica total. Partindo desse prisma, infere-se que, para

Craig, 0 seu ator ndo € dionisiaco, a raiz desse ator repousa em Apolo.

3.5 Futurismo

Figura 33: Futurismo russo



98

sc.a»u. 75

:
i
t,
-

™

iBa. MAskoeckyi pag, BARMM Basio |
' Enppn: INo ﬂﬂﬁ\t;l’:KMﬁ‘ MAPH'}‘J HAﬂMbIKDEA
' HzAv alAapan‘t

Fonte: Internet, disponivel em: acesso em 07/05/17, disponivel em

http://www.openculture.com/2016/05/download-144-books-of-russian-futurism.html

A figura 33 acima, reproduz um cartaz sobre o futurismo russo, pode-se
contextualizé-lo sob a Gtica de que o homem, em sua ansia em seguir a frente, pisa nos
planetas, nos astros, no universo a fim de conquistar o que quiser e puder a qualquer
custo. Para Craig, o Futurismo foi uma histéria de amor (e 6dio). Documento fiel de seu
pensamento foi a revista The Mask (1908-29) publicada por ele e seus muitos
‘heterobnimos’ e, também, por alguns convidados especiais, como W. B. Yeats. Uma
pitada de misoginia, um bocado de amor pela maquina e uma ansia por acelerar o espaco-
tempo sdo os ingredientes do movimento futurista visto por Craig e, ainda, se nao
bastasse, um 6Odio ao passado, este como um museu decadente, influéncia direta do
Manifesto Futurista. Craig acusava os participes deste movimento de serem modernos
demais, também denunciava a tecnologia de ser uma criadora de utopias, e afirmava que
essa modernidade causou a morte daquilo que ele denominou: o ‘Grande Passado’; Craig,
porém, muito se abeberou do passado: Na Grécia antiga, no cinquecento (na cena civica
romana como manifestacdo grandiloquente), instrumento de propaganda religiosa catolica
contra o protestantismo; nos pintores renascentistas, na arquitetura cénica de Serlio etc.
Gérmen do Fascismo, o movimento futurista, com a sua agressividade ideolégica, foi

cooptado pelo Fascismo, mas nédo se confunde com ele, sendo criterioso.
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No Futurismo, o porvir é inquieto, veloz; exige um futuro cada vez mais rapido, a
inseguranca é algo do passado, inexistem barreiras quando se tem a méo a ciéncia e um
método cientifico. Craig foi ambivalente quanto ao seu ‘maquinismo’. Olga Taxidou
critica Craig por entender o passado como algo estatico e por ndo compreender
corretamente 0os movimentos artisticos do limiar do século XX, como também, critica a
fixacdo de Craig de que o conhecimento de arte deva envolver sempre um ‘segredo’
(TAXIDOU, 1991, p. 60). Sugere-se aqui, que o movimento futurista tenha sido um
ingrediente incorporado ao pensamento de Craig, por meio da ideia do Uber-marionette,
pelo seu espirito engenhoso, 0 amor pela maquina, pelo maquinismo. Percebe-se também,
a influéncia futurista em seus estudos sobre o0s espacos cénicos ideais, utopicos e perfeitos
e N0s movimentos massivos e geométricos dos atores, como sugere a figura 34 abaixo, da
producdo de Acis and Galatea de 1902. Craig, nesta producdo, fez uso do quadrado, de
linhas e angulos retos como forma de direcionamento visual ndo s6 dos cenarios e

figurinos, como também nas linhas dos movimentos e gestual de atores e atrizes.

Figura 34: Acis and Galatea, a geometria

Fonte: Internet, acesso em 15/09/17 : disponivel no endereco

http://www.martinshawmusic.com/articles/the_purcell_operatic_society.html
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O uso sistematico das figuras geométricas ndo foi somente um tema no trabalho de
Craig. No movimento futurista, artistas como Filippo Marinetti (1876-1944) produziram
alguns trabalhos tendo a geometria como proposta em Vengono (um ‘drama dos objetos’),
Bonecas Elétricas e Macchina tipografica. Giacomo Balla (1871-1958) apresentou o
Drama da Geometria tendo como protagonistas atores com figurinos em formas
geomeétricas, sem esquecer o genial Oskar Schlemmer (1888-1943) e a Bauhaus. Na
figura 35, abaixo, uma estrutura (ou marionete) que pela sua estranheza, bem poderia ser
uma tentativa em corporificar um Uber-marionette, esta figura encontra-se num site que
trata do futurismo, mas ndo da maiores detalhes de quem seja o criador ou quais as

circunstancias envolvidas.

Figura 35: Uber-marionette?

Fonte: Internet, acesso em 19/07/17, disponivel em:
http://www.iictoronto.esteri.it/iic_toronto/en/gli_eventi/calendario/gordon-craig-and-the-futurists-a-hate-story-conferenza-del-

prof-donato-santeramo.html

No movimento pretendido por Craig, o corpo dos atores deveria ser subjugado por
um corpo maior, 0 corpo massivo dos movimentos em bloco como em The Vikings;
Christopher Innes (1998, p. 88) anota que nessa producdo dirigida por Craig houve um

meio-termo entre um precario protagonismo dos atores e a geometria massiva; como


http://www.iictoronto.esteri.it/iic_toronto/en/gli_eventi/calendario/gordon-craig-and-the-futurists-a-hate-story-conferenza-del-prof-donato-santeramo.html
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também, a cor dos figurinos usados por Ellen Terry (mée de Craig na vida real) ecoava a
disposicao psicologica da sua personagem, a qual, por sua vez, harmonizava com o
cenario, expediente que lembrou o que Craig fez com o fantasma no Hamlet do TAM, um
dos pontos altos daquela produgdo. Mais tarde, Max Beerbohm (BEERBOHN apud
INNES, 1998, p. 90) a despeito da escuriddo do palco (em The Vikings), disse que
dificultava o discernimento dos rostos dos atores, entendia que isso era um modo de
transformar individuos em simbolos de paixdes ou das forgas elementares. Assinala Innes
(1998, p. 91) que as primeiras produgdes da Purcell Society dirigidas por Craig foram
marcantes pelo artificialismo, um ‘real irreal’. Para Innes, a unidade visual e a atuacdo em
bloco aliaram-se ao estilo ritualistico que Craig tinha desenvolvido. Na cena do banquete
em The Vikings, por exemplo, os atores estavam reunidos numa unidade homogénea, sem
protagonismos.

No Hamlet do TAM, os movimentos sincronizados e 0s estasimos (stasis) eram
produzidos pelos atores que faziam parte da corte do rei Claudio, dando uma impressao
monolitica, de uma rigida hierarquia, a casta superiora dos cortesdos em simbiose com 0
poder, ou ainda, um edificio ou uma pirdmide de ouro prestes a ruir, a derreter. Os atores
da corte se harmonizavam com 0s screens e com o pulpito onde se encontravam rei e
rainha, como sugere a figura 36 abaixo, um desenho da autoria de Craig. No Hamlet, a
realeza é a ponta do veértice superior de uma piramide. As composi¢des com esta figura
séo recorrentes na obra de Craig. Sempre no centro, a piramide acentuava a verticalidade
e invocava o infinito, o elevado, como uma catedral gética com suas torres ponteagudas
indicando o céu. Excetuando-se rei e rainha, todos os cortesdos estdo num plano mais
baixo, revelando, ordem, obediéncia e hierarquia; enfim, um rebanho pacifico,
subserviente. Acima do rei e da rainha emerge uma espécie de coluna revelando
autoridade, poder e uma pretensa conexao com o céu, sugerindo que a sua autoridade

tenha origem no Absoluto.

Figura 36: A corte
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Fonte: Internet, acesso em 01/01/2018, disponivel no endereco http://www.bta.it/txt/a0/03/bta00393.html

Taxidou corrobora essa ascensdo do Futurismo no ideario craigueniano, o uso da
revista The Mask como participe ativa na reverberagdo dos movimentos maquinistas,
como, por exemplo, o Manifesto Futurista no Teatro, que ele publicou no volume 6; no

epilogo ele escreveu:
Tenho muito de Revolucionario em mim; ndo sou propriamente um. Minha
revolta é contra a Revolta. Creio e almejo pela Ordem e a Obediéncia, tdo
natural quanto o caos e a falsidade (CRAIG, 1991, p. 71, traducdo nossa).

Alerta a autora que ordem e obediéncia tem uma conotacdo metafisica e nao
materialista. Para nés, existe uma conotacdo metafisica e, também, material. Afirmamos
assim, baseados nas premissas da cena de Craig, nela havia um padrdo que deveria ser
seguido, pré-determinado, dentro de pardmetros estabelecidos por ele, tais como, a matiz
neutra dos screens, a opressiva presenca dos angulos retos, as escadarias, 0s biombos,
bem como as diretivas para com os atores, fundadas na estrita obediéncia deles em fungéo

do encenador.
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Craig sofreu a influéncia cubista na sua producdo de gravuras, xilogravuras e
desenhos. No Cubismo representava-se tridimensionalmente os objetos numa superficie
plana, sob formas geométricas, com o predominio de linhas retas, onde se percebia, seja
de qualquer angulo e perspectiva, os volumes e planos. De volta ao futuro futurista, de
acordo com Eduardo Subirats, o maquinismo foi um conceito que envolve ndo s6 a
estética futurista, mas o concretismo e o cubismo; para ele, constituem os valores

estéticos deste movimento,

0s mitos romanticos do artista-messias, do heroi carismatico, do sacrificio
civilizatorio e da construcdo de um ressacralizado poder total que atravessa
grandes expoentes da arte moderna, do expressionismo a pop-art, tudo isso sob
0 novo imperativo da reproducdo técnica e das massas (SUBIRATIS, 1993, p.
18).

Nesse diapasdo, poder-se-ia colher alguns paralelos com a estética e 0 pensamento
de Craig: o lider-profeta encarnado no encenador como heroi carismatico contrastando
com a figura do ator personalista (que Craig repudiava com veeméncia), o Uber-
marionette como redentor artistico e a ‘reprodu¢do técnica e das massas’ que fica por
conta da possibilidade da reproducdo dos seus cenarios e a cinética impessoal e
massiva/geométrica dos atores e, por fim, a grandeza da arquitetura que Craig sugeria
uma manifestacédo fisica de um poder constituido, uma espécie de hiper-realismo, préprio
da pop-art. Envolvido nesse maquinismo e nessa dindmica totalitaria também estavam
Richard Wagner e Nietzsche.

Nota Iréne Eynat-Confino (1987, p. 83) que muito antes do efeito distanciamento
(Verfremdungseffekt, V-effekt, ou efeito V) ser um mantra brechtiano, o Uber-marionette
j& significava também distanciamento, deslocamento. Ela explica que o envolvimento
emocional da recepcdo promove um sentido de pertencimento e ao mesmo tempo
submete 0 mesmo efeito ao pensar especulativo, a raciocinar. O entendimento é criado
pela dialética entre a emocao e o estético. Essa tensdo, a forca desse antagonismo, desse
conflito, gera poténcia, energia. Outrossim, entende a autora que esse distanciamento, no
que toca as marionetes, deva ocorrer com marionetes pequenas, i. e., menores do que o
corpo de um ser-humano (TAXIDOU,1991, p. 92), talvez esse distanciamento venha,
também, de um estranhamento devido as menores proporcdes, o importante, para ela, é

nédo ser a marionete uma cépia, uma mera imitacdo do corpo do ser-humano.
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3.6 A fogueira das vaidades

No Hamlet em Moscou, Craig pensou na possibilidade de usar simultaneamente
marionetes e atores. De acordo com Christopher Innes, no segundo ato, Hamlet como
figura animada, circundaria lentamente Polonius. A medida que se aproximava num
corredor central, auxiliadas pelo jogo luz e sombra, as marionetes eram rapidamente
substituidas por outras em escala maior, ganhando em volume e expressdo. Porém, esta
concepcdo foi rejeitada logo de inicio devido a sua complexidade (INNES, 1998, p. 187).
Quando se trata de marionetes, Craig foi muito criticado. Em tom de desabafo, respondeu
as criticas sofridas pela substituicdo de atores e atrizes por marionetes asseverando que
nédo o fez, ou ndo pretendia fazer por motivos baixos. Ele o fez por amor ao teatro, como
podemos inferir de sua afirmacéo de que “um extraordinario desenvolvimento vai erguer
e reanimar o que esta moribundo e que o ator contribuird com todas as suas forcas para
esse renascimento” (CRAIG, 1908, p. 6).

Segundo Patrick Le Boeuf, ndo existe consenso para o significado do que seria o
Uber-marionette. Assim, ele pergunta: “Seria a marionete do tamanho humano? Um
dancarino mascarado ou uma metafora para o ator que exerce com perfeicdo o controle
sobre o seu corpo e sua emogoes?” (LEBOEUF, 2010, p. 102). O que cabe salientar, neste
quadrante, é a visdo antirrealista quando Craig demonstra o paradoxo da superior
expressividade da mascara, da super-marionete sobre o rosto humano. A implicancia
(contra atores e atrizes) de Craig torna-se um libelo quando, em tom profético, diz que a
marionete é mais do que natural; ela tem estilo, unidade de expressdo, portanto, o teatro
de marionetes é o verdadeiro teatro. Na cena contemporanea, o saudoso Christopher
Innes, autor do artigo Gordon Craig in the multi-media postmodern world: from the Art
of the Theatre to Ex Machina, aponta que o exemplo mais atual do que poderia ser o alter-

ego de Craig seria o artista multi-midia Robert Lepage (2003).
3.7 A imaginacéo

Figura 37: A luta contra os elementos
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Fonte: Internet, acesso em 22/04/17, disponivel em https://archive.org/details/cu31924026417984

No Capitulo Estudo do Movimento no livro Toward a New Theatre, Gordon Craig
propds uma espécie de jogo, na figura 37 acima, observamos uma pessoa em sua luta
contra os elementos da natureza (CRAIG, 1913, p. 48). “E se removéssemos a neve?”
perguntou Craig; “teriamos o homem com seu gestual simbolico em sua luta pela
sobrevivéncia”. E na sequéncia, indagou: “N&o estariamos mais perto da arte se
subtraissemos 0 homem também? Restariam td0 somente 0s movimentos de um material
intangivel que sugeriria a batalha do homem contra a flria da natureza”. De forma
original, Craig propositalmente criou obstaculos que fazem com que a nossa imaginagdo
se exercite, cria Obices para que a nossa imaginacao seja obrigada a procurar, dentro dela,
respostas a sua indagacdo, i. e., provocar a imaginacdo a desenvolver a propria
imaginacdo, uma espécie de imaginacdo de segundo grau, ou ao quadrado. Ele sugeriu
que pensemos como artistas.

Segundo Charles Lyons em A Concepcéao do Ator em Gordon Craig (LYONS,
1964, p. 258) o principio fundamental na teoria de Craig ndo era o intelectual nem
emocional e, sim, a evocacdo; o principio fundamental da sua teoria ndo se fundava nem

no intelecto nem na emocdo e, sim, na exortacdo de um prazer estético derivado da
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presenca da beleza imaginativa. Na afloracdo dos simbolos, a percepcdo e a compreensédo
espiritual, sdo elementos que poderiam contribuir para o surgimento de determinados
movimentos expressivos e auténticos que pudessem atingir o gesto simbolico. Longe da
balbirdia do mundo moderno, na quietude do isolamento, requer-se do ator ndo so
espiritualidade, mas inteligéncia para “compreender o que pode extrair do seu papel e por

gue meios deve exprimi-los” (CRAIG, 1963, p. 46).

A imaginacao € experiéncia livre de qualquer pressuposto ou referéncia. O modo
de producdo e a criagdo de signos, como explora-los e a originalidade da sua organizacéao
em relacdo a linguagem com a qual ele trabalha, ou seja, a cena, é o que fez da concepcéo
cénica de Craig como Unica. Segundo Platéo, na Alegoria da Caverna, 0 mundo se divide
entre sensivel e o supra-sensivel. Para aqueles presos na caverna, o real é apenas uma
lembranca da verdadeira esséncia. O mundo real estd em outro lugar, possuimos tao-
somente uma ideia geral, um modelo, um modelo imperfeito deste real. O que nos
presenciamos é apenas uma copia mal feita. Esta busca por algo perdido, pelo imemorial,
é um elemento fundamental para o Simbolismo. Participe desse movimento, Craig
entendia que sé ha uma vida real quando se trata de arte, é a vida da e para aqueles
artistas dotados de imaginacdo; o mais importante na obra artistica é a sua revelacdo. E
para aqueles destituidos de imaginacdo, sorvem tdo-somente a imaginacdo alheia
(CRAIG, 1963, p. 282). Neste diapasao, ele indagou:

Entdo, que coisa misteriosa e eterna é essa, que cria a si mesma e faz 0 mundo
girar, que ndo para de crescer ou se cansa? Jamais alguém viu sua face e
sobreviveu. Porém, muitos viram seu reflexo. Podemos chamé-la de
Imaginacdo; creio ser esta, a faculdade mais preciosa da terra (CRAIG, 1963, p.
61).

Havia no seu conceito de imaginacdo, uma especificidade, uma evocacdo de um
prazer estético que ndo era um fim em si mesmo, a producdo de imagens pré-expressivas,
a contemplacdo de si mesmo no seu pensamento foi objeto de estudo também por outros
artistas. Theodor de Wyzewa, foi critico de arte, critico musical e critico literario francés
e autor da Revue Wagnérienne. Ele recapitula, em apertada sintese, de que modo Richard

Wagner entendia este processo:

Primeiro a alma recebe as SensacBes que ela organiza em Nocbes que se

misturam entre si, e as Sensagdes mais poderosas ddo lugar as Emocgdes. A arte
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tem tentado refletir cada um desses modos da alma... (WYZEWA, 1886, p.
103).

O conceito de imaginacao € objeto de indagacdo por inimeros pensadores, e ndo é
algo novo, Aristételes em De Anima (2010, 428a 1-4) conceituava imaginacao
(phantasia) como faculdade de se representar imagens. No entanto, esta ideia ndo se
confunde com o que se entende atualmente como criatividade ou imaginacdo criativa.

Para ele,

Se a imaginacao &, com efeito, aquilo segundo o qual dizemos que se forma em
n6s uma imagem — isto, se ndo usarmos a palavra metaforicamente —, é ela
uma certa poténcia ou disposicdo de acordo com a qual discriminamos,
dizemos a verdade ou mentimos? Desse tipo sdo a percepgdo sensorial, a
opini&o, a ciéncia e o entendimento (ARISTOTELES, 2010, 428a 1-4).

O esteio da imaginagdo, o seu habitat natural é o siléncio. Pré-condigdo para um
estado criativo que, como Séneca ja observou em Sobre a brevidade da vida, diferencia-
se da inatividade e da preguica inquieta ou, mais precisamente, difere sobremaneira da
indoléncia (SENECA, 1993, paragrafo 18). A apreensdo do supra-sensivel se d4,
precipuamente, na soliddo. Heidegger em O Ser e 0 Tempo nota que, quando no siléncio,
a alma comeca a falar. No prefacio do mesmo livro, de forma arguta, Méario de Sa
Carneiro (HEIDEGGER, 2005, p. 16) observa que:

O homem é o ser que fala mesmo quando ndo fala e cala, recolhendo-se no
siléncio do sentido, assim como é o ser que morre, mesmo que Ndo morre e
vive, recolhendo-se a temporalidade da existéncia. A palavra essencial, sendo a
esséncia da palavra no tempo das realizacdes, é apenas siléncio. Por isso, ndo
h& nada nem além nem aquém da palavra, s6 se da mesmo o nada [...] ndo se
trata de um nada negativo [...] trata-se de um nada criativo, um nada que deixa
tudo originar-se [...] um nada que constitui a estrutura ser-no-mundo (SA
CARNEIRO, in HEIDEGGER, 2005, p. 16).

Ao lado da intuicdo, a sugestdo sensorial aléem de ser uma via transcendental
descobre o significado dos objetos, que sdo também simbolos. Para Mallarmé, a beleza na

sua poesia provinha da nogéo de ideia pura, na qual

0 mundo do espirito s6 poderia ser recriado, em seu préprio dominio, a
imaginacao. [...] Um fato espiritual, a preparacdo ou afloracdo de simbolos,

requer um lugar para se desenvolver outro que ndo o vestibulo ficcional da
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visdo sob o olho de um publico. Um sagrado dos sagrados, mas mental. A
presenca fisica de atores e cendrio s6 poderia diminuir a expressividade
potencial da arte (MALLARME,1885, p. 199).

Embriagado pela propria liberdade interior, prenhe em simbolos, o artista em
‘estado de arte’ nega a vontade que escraviza a todos, aniquilando o eu, dissipando o
acidente da personalidade, resgata o Uno primordial, livre dos grilhdes da vontade; esse
ser verdadeiro, purificado, € agora um puro-olho contemplativo, que observa e perscruta.
A imaginacdo é uma energia entregue a quem seja habil o bastante para inundar o palco.
Adolphe Appia, artista que muito tem em comum com Criag, pontuava ser o poder da
imaginacdo que povoava as plataformas vazias projetadas por ele com centenas de anjos
que cantavam na hora que ele quiser (CRAIG, 1963, p. 64).

No que toca a eliminacdo do acaso e ao distanciamento emocional (GRENDA,
2000, p. 503-504) pensava em linha com Craig o multi-talentoso (e injustamente
esquecido) vanguardista polonés Stanistaw Ignacy Witkiewicz, refletia sobre um modo
teatral livre de externalidades como 0 psicologismo ou “realidades”, propunha um teatro
que incorporasse elementos da cena fundados na ideia de ‘forma pura’. Witkacy (era seu
nome artistico) definia o modo de atuagdo de seus atores como “interpretagdo
significativa”, resultado da capacidade/habilidade inventiva dos seus atores, como
também da improvisacdo. Esta so tinha funcdo durante os ensaios, na construgdo do seu
papel dos atores, porém, proibia seu uso nas apresentacbes com publico. Para Schiller, a
apreensdo do supra-sensivel era a sua visao da arte como meio de transcender a realidade.

No ensaio Sobre o uso do coro na Tragédia, Schiller ponderou

[...] que o objetivo da arte ndo era dar ao homem um transitério sonho de
liberdade, mas torna-lo "absolutamente livre"; o que consegue "despertando,
exercitando e aprimorando em si a capacidade de tomar em relacdo ao mundo
dos sentidos uma distancia objetiva", adquirindo assim "um dominio sobre o
material por meio das ideias (apud CARLSON, 1997, p. 171).

Fluida, criativa, imprecisa, dotada de uma semantica sem paralelo nos limites
humanos, na imaginacdo ndo se busca uma coeréncia, segundo Jean-Jacques
Wunenburger, autor de O Imaginario (1974, p. 12) € comum aceitar-se trés diferentes

acepcdes no que toca a imaginacao:
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1) Imaginacdo somente reprodutiva, que é aquela que da lugar a
imagética.

2) Imaginacdo fantasmética que fomenta fantasias (fantasy).

3) Einbildungskraft (Imaginagdo), que segundo o autor, é a

verdadeira atividade simbolica segundo o romantismo aleméo.

Esta terceira modalidade sugere ter sido a mais influente no pensamento de Craig,
nele ha uma ambivaléncia, um qué de contraditério quanto a modernidade e ao seu
romantismo tardio, porém ndo se distanciou do germanismo romantico, especialmente
com relagdo a Richard Wagner, Nietzsche e Schopenhauer, como também, a ddbia
veneracdo de Craig pelo Futurismo (e sua sombra totalitaria) poderia ser levado em
conta. O momento supremo do Romantismo alemdo (e europeu) foi sobre a égide de
Wagner, a ideia de imaginagdo, ou melhor, a imaginacdo romantica, Einbildungskraft,
que se fez presente inexoravelmente por 50 anos, contados da estreia Hernani na
Comédie-Francaise em 1830. Nesse interim surgiram dois importantes designers que
muito contribuiram para a cena teatral romantica: Jacques Daguerre, criou o0
daguerréotype, que foi o primeiro processo fotogréafico comercializado ao grande publico
e Pierre-Luc-Charles Ciceri, inventor do panorama, uma estrutura circular em gaze com
pintura continua que ‘envolvia’ o publico totalmente; foi, sem davida, um avanco na
concepcdo cénica, daria novos contornos a tridimensionalidade, mesmo dentro do
Realismo. Outra invencédo sua, o diorama, maquete, ou um display rotativo em tamanho
reduzido que, com o uso criativo da luz criava movimento, linhas e profundidade.
Considerado o designer mais influente de sua época, tinha um atelier independente em
Paris, seus cenarios reproduziam a ambiéncia local e também uma mise-en-scene
histérica. Craig foi ferrenho adepto no uso de maquetes; a facilidade do seu uso, a
concisdo de seu espago, sem falar, é claro, do possivel estudo aprofundado da
tridimensionalidade; sempre a mao, seus modelos (que ele mesmo construia) eram uma
excepcional preparacdo do que seria disposto em cena. Craig, atento as inovacdes da
época, se impressionou com o sistema Asphalea (que ja existia ha trezentos anos) onde a
forca hidraulica era usada no palco. Por meio deste sistema, o palco se transformava em
varias partes que se elevavam, como se fossem elevadores, dando grande mobilidade
cénica, porém, pelo seu alto custo, Craig ndo pode concretizar este sonho. Pode-se

especular no sentido de ser a invencdo dos biombos por Craig, como um substitudo a



110

impossibilidade do uso do sistema Asphalea em suas producdes, devido ao alto custo

deste.
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4 O ESTETICO E O MISTICO: UMA UNIAO
4.1 O belo

Vimos, no primeiro capitulo deste trabalho, que Craig procurava ou defendia uma
abordagem cénica que reunisse todos os elementos da cena combinados e arranjados
harmonicamente sob a batuta do encenador. Difere da ‘arte total wagneriana’ ou “teatro
como obra de arte total” (gesamtkunstwerk) em que Richard Wagner combinava musica,
canto, cenografia, iluminacdo, danca, arquitetura, pintura e representacdo dramatica.
Diferentemente, no “Teatro Total” craigueniano (exposto em seu trabalho The Art of the
Theatre) seria a combinacdo entre sinestesia (‘cruzamento sensorial’) e a
gesamtkunstwerk, sendo que, nesta “arte total”, a unidade da representagdo significava
uma fusé@o dos elementos que compunham a cena, i. e., a luz, as linhas, palavras, gestos,
simbolos-signos, mise-en-scene e etc. Esses elementos eram os artefatos ou instrumentos
que combinados, coesos, harmonizariam-se para se obter o que ele denominava Beleza.
Nesse sentido, o arranjo meticuloso se tornaria uma convengéo que, a partir de padrdes,

que se tornariam instrumentos para se atingir o Encantamento (ou a Beleza).

Para Craig, a beleza ou o Belo, poderia ser entendido como a reuniéo de elementos
agradaveis ou puros, ou ainda proporcionais, apresentariam simetrias que se nos
mostrariam harmoniosas; para ele, a beleza repousava em dois principios: equilibrio e
unidade. No que toca a fealdade esta também poderia ser objeto de atencdo, seja pelo
inusitado, pela sua originalidade ou mesmo o estranhamento que pudesse enunciar.
Mesmao no feio, na rudeza, deveria prevalecer a ideia de completude. O vacuo para ele era

um defeito, uma auséncia injustificada.

No Hamlet, na sua busca pelo Encantamento, Craig usou como instrumentos
figuras-simbolo, arquetipicas como a Vinganca, a Morte, a Fantasmagoria e 0
Assassinato. Essas figuras seriam entidades primevas, modelos ou imagens de alguma
coisa, antigas impressdes sobre algo. Para Jung, arquétipo € uma imagem a priori no que
ha de mais recdndito, no inconsciente coletivo, projetando-se em diversos aspectos, desde

0 que ha de mais comezinho até os sonhos


https://pt.wikipedia.org/wiki/Inconsciente_coletivo
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E que "no concernente aos conteddos do inconsciente coletivo, estamos
tratando de tipos arcaicos - ou melhor - primordiais, isto é, de imagens

universais que existiram desde os tempos mais remotos” (JUNG, 1972, p. 13).

Neste sentido, a busca de Craig pelo Belo encontrava obstaculo no conceito da
individuacdo. Esta, no contexto psicolégico, € um opus contra naturam (contra a
natureza), que cria o horror vacui (o horror do vazio, da morte) no estamento coletivo e
por este, 0 ego, a individuacdo, € esmagada. Para Jung (JUNG, 2011, p. 218), nos mitos e
contos de fada, como no sonho, a alma fala de si mesma e os arquétipos se revelam em
sua combinacdo natural, como formacéo, transformacédo, eterna recriacdo do sentido
eterno. Essa manifestacdo obsessiva do ego € algo anti-natural, uma anomalia. No
inconsciente coletivo o ego ndo teria razdo de ser, seria uma contradicdo em termos. Na
abordagem de Jung, o inconsciente pessoal seria 0 manancial de tudo que é reprimido, i.
e., emocdes diversas, rejeitadas, odios, tristezas etc. Devido ao seu impacto sobre o
individuo, as consequéncias poderiam ser um inconsciente pessoal exagerado em
detrimento do inconsciente coletivo. Talvez, para Craig, essa busca por um teatro
totalizante, arquetipico, residisse no fato de que o seu inconsciente individual fosse um
obstaculo para se atingir o inconsciente coletivo, e essa busca para Craig fosse
inconsciente. E bom lembrar que o ego vem do inconsciente coletivo e, no caso de Craig,
talvez o seu inconsciente individual pudesse ser uma barreira para se atingir o que ele
definia como Entendimento. Se no monodrama, o ego e a individualidade eram os herais,
estas agiam como daemones que atrariam Hamlet (e Craig) para algo como uma morte

espiritual, ou u’a morte no egoismo, no “eu”.

Platdo declara que o sabio é aquele que relembra o que vislumbrou no mundo das
Ideias e € seu dever iluminar aqueles que estdo na caverna da existéncia terrena
(PLATAO apud ALMEIDA, 2002, p. 122-4). O teatro, nessa abordagem, pode ser um
caminho onde nos apropriamos de ndés mesmos, um lugar que se identifica e nos
reconhecemos como unidade. Platéo analisa este tema com a teoria da anamnese ou teoria
da recordacdo: nela, a alma participa do mundo das Ideias em uma existéncia pré-terrena;
reencarnado, traz gravado em si aquele universo. Neste sentido, conhecer é recordar, o
conhecimento como recordacdo (PLATAO apud ALMEIDA, 2002, p. 122-4). No
Simbolismo, é o estimulo latente que inspira e exorta a transcendéncia; sugerir, sem
objetivar os fendmenos. Stanislavski, um insuspeito adepto do realismo teatral, refletiu de

forma arguta sobre o Simbolismo quando disse:
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pertence [0 Simbolismo] a supra-consciéncia, que comeca onde termina o ultra-
natural; e que sé quando a vida espiritual e fisica do artista em cena
desenvolve-se naturalmente, normalmente, pelas leis da sua prépria natureza, o
supraconsciente sai dos seus esconderijos. A minima violéncia contra a
natureza, e o supraconsciente esconde-se nas entranhas da alma, protegendo-se
da grosseira anarquia muscular (STANISLAVSKI, 1989, p. 299).

Em Craig, a mise-en-scene deveria sugerir ideias, categorias, ‘estados’ e
ambiéncias e nada que pudesse evocar individualidades, sua proposta cénica seria, no
fundo, uma cerimonia. A luz, os screens, as linhas seriam entidades aspirando por uma
unido mistica. Para nés, Craig demandaria uma espécie de introvisao, i. e., a faculdade de
assimilar a esséncia objetiva; que, por meio da sugestdo, fariam surgir simbolos que
instigariam determinados movimentos expressivos e auténticos que atingissem o gesto
simbolico.

Iréne Eynat-Confino (1987, p. 25), entende sugestdo como um termo apropriado,
da mesma forma que o termo expressdo, sdo o fundamento de um mesmo processo que
tem como base os simbolos, estes que criam uma atmosfera misteriosa que induz a
percepcdo a uma revelacdo da Verdade e da Beleza. Nota Lee Symons (apud Eynat-
Confino, 1987, p. 45) gque o segredo usado por Craig é transferir o padrdo de determinado
elemento por outro padrdo que evoque esse mesmo elemento em sua mente, uma espécie
de transferéncia de padrdes em graus e também, numa nova ‘qualidade’. Para ela, Craig
chegava neste padrdo pela seguinte contextualizacdo: traduzia uma determinada
experiéncia num “equivalente estético”, por um processo de simplificacdo e implicacao.
Essa transferéncia de padrdes, apresentava-se como uma espécie de metafora que atua por
comparacdes implicitas, nas quais revelava um novo design, um novo padrdo. O critico
Arthur Symons foi testemunha de algumas producdes de Craig e adverte que havia um
elemento incalculavel na sua cena: uma parte acidental, outra parte inspiracdo. A questao

pertinente é: Quanto era acidente e quanto era inspiracdo? (SYMONS, 1907, p. 349).

Da mesma forma que a acdo de um Deus invisivel pode ser percebida através dos
movimentos de corpos celestes e dos seres vivos, da mesma maneira uma acgdo invisivel
do artista pode ser percebida através dos movimentos de luzes, linhas e movimento; a

representacdo simbolista trata, segundo Bernard Dort,

de constituir, no palco, um universo (fechado ou aberto) que tome alguns

elementos emprestados da realidade aparente mas que, por intermédio do ator,
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remeta o espectador a uma realidade outra que este deve descobrir. (DORT,
1984, p.11).

4.2 A turbidez

Em sua obra Index to the Story of My Days: Some Memoirs of Edward Gordon
Craig: 1872-1907, Craig menciona algo curioso: em 1894, bem jovem ainda, enquanto
atuava no papel-titulo em Hamlet no Lyceum, percebeu uma névoa cinza, uma fumaca
que preenchia o auditorio. Craig enxergava pouco sem 0s oculos, e que sem um motivo
aparente uma comocao se inicia na plateia, como que aquelas pessoas que tinham vindo
assistir a peca, aparentemente tinham imaginado algo diferente do que estavam assistindo.
Seria como se houvesse um descompasso com 0 que Se via e 0 que se imaginava. A peca
verdadeira, ou que deveria ser, estava incrustrada na imaginacao do publico (e de Craig) e
ndo ali, no concreto (CRAIG, 1957, p. 157). Para ele, tudo o que aconteceu nos dois
planos, palco-plateia se subsumia a sua imaginacdo. Talvez tenha sido esta sua primeira
experiéncia real com o monodrama; a sua visdo pessoal se espraiou para o publico,
sujeitando a todos a um denominador comum, a sua imaginacéo, esta pés, situou todos no
mesmo patamar, sob a perspectiva do protagonista, ele como Hamlet. Foi um
acontecimento fruto da ultra-imaginacdo de Craig, sem davida, mas do que ele afirmou,
supde-se que ele tenha sido designio de uma antropofania. Da mesma forma que Richard
Wagner descobriu o poder das sombras, do lugubre na cena, por meio do acaso, de uma
falha técnica. Craig sugere ter descoberto, neste acontecimento, a poténcia da turbidez da
visdo. Craig, ndo usando seus dculos, em funcdo de estar atuando, sem querer descobriu
na sua visao parcial a possibilidade de potencializar os outros sentidos, em especial, a

imaginacdo, um sentido acusmatico na cena, portanto.
4.3 Teofania, antropofania e epifania.

De acordo com Lichtenstein (2005b, p. 22) “Sabe-se que 0 pensamento mitico e
alegdrico considera a imagem de deus como a manifestacdo de uma presenca da
divindade, isto é, de uma teofania”. Entendemos que naquele momento em cena, em
Craig, houve a manifestacdo da Ideia, medeou o mito, foi seu mensageiro: um intercessor.
O designio deste tipo de artista é se interpor, permear recep¢do e emissdo. O artista

intercessor é o &trio, a porta de entrada que franqueia as portas da percepcéo.



115

Diferentemente da teofania (conceito de indole religiosa), a epifania é uma imprevista
sensacdo de realizacdo ou compreensdo de uma determinada esséncia ou do significado
de algo ou de uma situacdo extraordinéria. Para nds, o artista-intercessor ndo deve ser
objeto de uma epifania, muito menos de uma teofania, pois sua funcdo é estritamente
instrumentaria, uma ponte para a contemplagdo, uma conexdo. N&o seria correto enunciar
poder do intercessor e, sim, habilidade/capacidade de revelacdo. Quantos artistas, sem
motivo plausivel, nos tocam profundamente? O que eles fazem que os outros ndo; ou

ainda, o que ndo fazem e que os outros fazem?
4.4 A consciéncia compartilhada

Craig no Teatro de Artes de Moscou com o seu Hamlet, sugere algo como ter
‘tirado 0s Oculos dos espectadores’. A ténue iluminacdo, as silhouettes, o lagubre, o
movimento dos atores, por vezes, figurantes silenciosos, transformou a cena em espectral,
transfigurada. Uma espécie de “cegueira intelectual”, a visdo como sindnimo de
razdo é um obstaculo a verdadeira percepcdo no contexto simbolista. A razdo, neste
sentido, € limitada e inapropriada até. No Zen Budismo, em especial, o racional néo
assimila a experiéncia com o Sagrado. A razdo € mera interlocutora. No evento descrito
por Craig, quando atuou como Hamlet, talvez tenha sido a primeira visdo, um vislumbre
do que seria a concepcao cénica de Hamlet no TAM: Uma visdo personalissima de Craig,
transferida ao ser alter-ego (Hamlet) que, com um poder de imantacdo, toda concepcao
cénica seria derivacdo. Nagquele momento em cena, Craig testemunhou uma visao, a peca
verdadeira era o que ele (e o publico) imaginava e ndo o que realmente acontecia. A forca
de Hamlet provinha da imaginagéo e ndo da razdo. Neste sentido, a turbidez da visdo de
Craig (e do publico) foi um instrumento que se p6s a favor da sua concepcédo cénica. Se a
turbidez da visdo pde parcialmente nossa visdo nas trevas, outras portas se abrem, portas

da percepcéo.
4.5 Yeats e 0 mito

Na abordagem do mito, se Apolo é o deus dos sonhos, do ideal, das ilusbes, ja
Dioniso é o deus da embriaguez e da desativacdo da individualidade. No contexto de
Craig, uma duvida que pode surgir é: embriagar o olhar, com Dioniso, ou ter visdes,
ilusbes com Apolo? Com a embriaguez, com o entorpecimento dos sentidos perderiamos
muito da nitidez desta experiéncia, porém com as visdes enxergariamos mais,

percerberiamos além. A cena que Craig propde € uma experiéncia compartilhada de
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visdes em busca da Verdade. O escritor portugués José Saramago na obra Ensaio sobre a

Cegueira, tece uma consideracdo importante:

Por que foi que cegdmos, Néo sei, talvez um dia se chegue a conhecer a razao,
queres que te diga o que penso. Diz, penso que ndo cegamos, penso que
estamos cegos, Cegos que véem, Cegos que, vendo, ndo véem.”

(SARAMAGO,1995, p. 310).

No Entendimento, o apelo é pelos sentidos e ndo atraves deles, dai a mitigacdo do
olhar com fonte de informacdes e conhecimento. A apreensdo da ldeia, do conceito, para
Craig, estaria estreitamente atrelado a uma permanente interpretacdo imaginativa, uma
intuicdo, sua fonte estaria no que ha de mais submerso na alma e deve ser revelado e
forjado por meio de simbolos que teriam o cond&o de revelar sem ostentar, uma via direta
com a alma. Ao lado da intuicdo, a sugestdo sensorial além de ser uma via transcendental,
descobre o significado indireto dos objetos, que sdo também simbolos. Para Mallarmé

(1885, p. 199), a beleza na sua poesia provinha da no¢do de ideia pura, onde

0 mundo do espirito s6 poderia ser recriado, em seu proprio dominio, a
imaginacdo. [...] Um fato espiritual, a preparacdo ou afloracdo de simbolos,
requer um lugar para se desenvolver outro que ndo o vestibulo ficcional da
visdo sob o olho de um publico. Um sagrado dos sagrados, mas mental. A
presenca fisica de atores e cendrio s6 poderia diminuir a expressividade

potencial da arte.

E qual o caminho para esse desprendimento, como se descolar da visdo-razdo. Como
convocar (ou exortar) a vida exterior uma por¢do do divino? Pergunta o poeta-simbolista W.

B. Yeats. Para ele, as emogdes do ator

[...] devem ser purificadas pela forma ideal, por um simbolismo manejado pelas
geracOes, por uma mascara através de cujos olhos os desencarnados espreitam
(YEATS, 1961, 243).

Profundamente mistico, Yeats criticou o realismo, o cientificismo nas artes, pois,
perdiam-se nas externalidades,em escritas pictoricas, em pinturas de palavras, na opiniao,
na declamacdo. Para Yeats, as escritas simbdlicas eram mais fortes que metaforicas,
porque estas ndo tinham o poder de emocionar, ndo eram profundas o bastante para
comover, quando ndo eram simbolos, e quando eram, seriam 0 que ha de mais perfeito, de
mais sutil. Yeats usava elementos da evocagédo, da sugestdo propria do simbolismo, a

filosofia e a religido de diferentes culturas e tradi¢cbes davam ao seu trabalho uma aura
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fecunda e profunda. A visdo de Yeats emanava de uma consciéncia oriunda de antigos
mitos e tradicdes (SAXENA, 2005). Criador de um teatro que ele denominou: teatro do
anti-eu, antiteatro ou Teatro Sagrado, um teatro que tinha como arcabouco a emocao.
Esse teatro é assim por ele definido:

Quero criar para mim mesmo um teatro impopular e uma audiéncia que seja
como uma sociedade secreta, onde a admissdo seja por favor e nunca para
muitos: ali uns poucos iniciados experimentardo a arte misteriosa, sempre
evocando ou quase evocando, nos que o compreendem, coisas ternamente
amadas, fazendo seu trabalho por sugestdo e ndo por declaracdo direta, uma
complexidade de ritmos, cores e gestos que permeia 0 espago hdo COmMoO

intelecto, mas como memoria e profecia (YEATS, 1961, p. 243).

4.6 Uma nova Arte

No que toca a modernidades, Craig repudiava aquilo que ele denominou “Arte
Nova”; isto se devia pela ideia de que o exterior frequentemente tornava-se algo novo e,
em contrapartida, aquilo que era interno, por ser eterno, permanecia 0 mesmo; Craig
questionou: “Por que haveria entdo de existir uma “Arte Nova™’? (CRAIG, 1963, p. 59).
Polémico, acusou o teatro da sua época de conspirar contra a Arte, contra a Verdade (sic)
em favor da falsidade, que as emogdes eram falseadas e ndo transformadas pela magia do
artista em belos modelos e padrdes, em poemas (CRAIG,1963, p. 85) e que o teatro de
sua época seria lembrado por sua imaginacdo estéril e as Emoces (sic) domesticadas; de
uma era pusilanime, na esséncia e que a arte de determinado periodo deveria ser a marca
do seu tempo para as futuras geracdes. A Imaginacdo e as Emocgdes, para ele, ndo se
prestavam a pantomima e, sim, a criagdo. Ambas, por via da arte, criariam uma Era. A
arte é inatil depois dos acontecimentos; ela deve precedé-los, deve cria-los. Nos
primordios da existéncia dos homens, se considerarmos o0 homem das cavernas que
desenhou os primeiros animais nas pinturas rupestres, esse primeiro artista se faz presente
pelo seu trabalho, de forma original, Martins formulou algo como ‘captura visual’ (1998,

p. 35) em suas palavras:

As imagens retidas nas paredes das cavernas revelam um conhecimento que o
homem construiu daquele mundo. Para isso, o0 artista teve que criar além da
realidade imediata outro mundo de imagens de animais selvagens. Nesse ato
criador, apropriou-se simbolicamente daquele mundo, capturando na
representacdo visual algo que era dos animais selvagens, dando-lhes novos

significados em formas simbolicas.
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4.7 Arte como refugio

Se 0 mundo € vontade e representacdo, como entendia Schopenhauer, era devido a
razdo a priori (no tempo, espaco e causalidade) que franqueava ao ser o entendimento das
representacdes, i.e., 0 conhecimento e a compreensdo das relagcdes sujeito-objeto. A
vontade era anterior a representacdo, porque a representacdo era o seu objeto. Esta era,
por natureza, expansiva, digladiava de forma perene com o mundo dos fendmenos,
querendo sempre emergir, e desta vontade da vontade sobrevia toda sorte de sofrimento,
serviddo e inquietude. A vontade, nunca bastando a si mesma, alimentava-se de si
prépria, um uréboro (a serpente que engoliria a si mesma) que a cada desejo satisfeito
alcaria novo voo em busca de outras vontades; insaciavel; um novo ciclo se instauraria
agrilhoando e exaurindo o ser por toda a sua existéncia, um Tantalo eternamente
aprisionado. Schopenhauer na sua metafisica do belo elegeu a arte como Unica saida deste
ciclo vicioso (que os budistas denominam de Mara) uma forma de amortecimento dos
sentidos, uma quietude que advém da contemplacdo. Livre das amarras da vontade, o ser
tornaria-se um puro-olho, ou pura contemplacdo no Uno primordial. Nas palavras do

autor:

Quando o pensamento abstrato, 0s conceitos da razdo ndao ocupam mais a
consciéncia mas, em vez disso, todo poder do espirito é devotado a intui¢do e
nos afunda por completo nesta, a consciéncia inteira sendo preenchida pela
calma contemplacdo do objeto natural que acabou de se apresentar, seja uma
paisagem, uma arvore [...] a gente se perde por completo nesse objeto, isto €,
esquece o préprio individuo, o proprio querer e permanece apenas como claro
espelho do objeto; entdo, € como se apenas o objeto ali existisse, sem alguém
que o percebesse, e ndo pode mais separar quem intui da intuicdo, ambos se
tornam unos, na medida em que toda a consciéncia é integralmente preenchida
e assaltada por uma Unica imagem intuitiva (SCHOPENHAUER, 2003, p. 246)

O pensador alemdo preconizava ser a arte uma forma de aprendizado e que
conseguiriamos atingir o @mago das coisas: a ideia em si, esta que seria a verdadeira
consciéncia. Prossegue Schopenhauer asseverando que a arte estava acima da ciéncia (e
da razdo) porque a primeira conseguia neutralizar o sofrimento do sujeito. A ciéncia néo
tinha um fim, a sua ‘verdade’ mudava constantemente, sempre € um comeco sem fim e
ocupada em externalidades, ou finalidades externas, fora de si mesma. A arte, pelo

contréario, possibilitava que o sujeito geral (¢ ndo o individuo) suprimisse
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sua vontade (que era fonte do sofrimento) pela apreensdo da verdadeira esséncia das

coisas.

O Entendimento (da peca) adviria daquela experiéncia, onde tudo era significante
e a0 mesmo tempo, ndo. Essa (experiéncia) era o contato, a exposicdo a determinados
fendmenos, daquele que tinha participado, prova viva e cabal de determinada apreenséo.
Certa vez perguntaram para Jung se ele acreditava na existéncia de deus. Ele respondeu: -

Eu sei.

Figura 38: um comeco. Figura 39: e um comeco

Fonte: Internet, acesso em 04/01/2108, disponivel nos enderegos
https://www.vandaimages.com/results.asp?image=2009BX7294-01&itemw=4&itemf=0001&itemstep=1&itemx=40 e
https://theatrelitwiki.wikispaces.com/Edward+Gordon+Craig

Na figura 38 acima, a esquerda, Gordon Craig como Arthur St. Valery em The
Dead Heart (1889) e ao lado, a figura 39 acima, a direita, uma das suas Ultimas
fotografias. Retratam dois comegos e ndo um comego e um fim, pois o legado de Craig

ainda esta em aberto, vivo.

Stanislavski, sobre Craig:

Acabava de compreender o desvio que havia se operado em mim: o desvio
entre as motivagdes internas dos sentimentos criadores e sua encarnagdo pelo
aparelho do meu corpo. Eu pensava que refletia fielmente o que vivia, mas na
realidade o vivido era refletido numa forma convencional, adquirida no mau
teatro. Cai em divida em relacdo as minhas novas crengas e depois de
experiéncias tdo notaveis, passei ndo poucos meses e anos angustiado
(STANISLAVSKI, 1989, p. 466).


https://www.vandaimages.com/results.asp?image=2009BX7294-01&itemw=4&itemf=0001&itemstep=1&itemx=40
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A maxima par in parem non habet imperium, ou entre iguais ndo ha hierarquia,
talvez seja adequada no apagar das luzes deste opusculo. Para falar de Craig ninguém
melhor do que alguém da sua propria estatura artistica. Algém que conheceu Craig,
trabalhou junto e esteve ao seu lado, em seu zénite. Para ele o contato com Gordon Craig
foi historico na sua vida artistica.
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CONCLUSOES

A guerra

No limiar do século XIX, a Europa foi palco de importantes transformacfes no
mundo. Ndo s6 no campo tecnoldgico, mas também no extremismo das ideologias
nascentes. Neste cendrio, a RUssia, ocupou em espaco consideravel. A Revolucéo de 1917
foi o estopim de uma onda de revolugdes comunistas que se espraiou por toda a Europa.
Por mais que nessa época, Paris tenha sido considerada a capital da Europa, foi na Russia,
efetivamente, onde tudo comecou. E Craig estava la. E o seu Hamlet também. Para ele,
esta producdo no TAM foi um resultado concreto, palpavel. E demonstrou que estava no
caminho certo. Mais do que a repercussdo do espetdculo, a sua cena teve um real
significado, mesmo tratando do irreal. Ndo foi um devaneio, nem um conto de fadas.
Craig demonstrou que uma cena conectada com o irreal tem o seu lugar no teatro, na arte,
mesmo com todas as dificuldades desta producdo para Craig: a distancia Moscou-
Londres, a sua falta de dinheiro, a tensdo com Stanislavski, etc. A escolha por Hamlet
para ser encenada no TAM num momento de inflexdo no coracdo do Ocidente, talvez ndo
tenha sido acidental. A metafora que encerra 0 seu universo, o ser ou ndo-ser de Hamlet
foi transfigurado em matar-ou-morrer no flagelo das guerras. Ndo s6 este Hamlet foi
historico, como também as manifestacGes artisticas que efervesceram nesta época: 0
Futurismo, o Naturalismo, o Bauhaus, a Vkhutemas, os inimeros experimentos etc.
Porém, é curiosa essa contradicdo: ter sido esta época tdo critica para o ser-humano e téo
inventiva para a arte em geral. Haveria uma conexdo entre arte e a guerra? Entre aarte e 0

medo?

A dialética

Para Stanislavski, a producédo de Hamlet foi, na balanca, positiva. Sua proposta na
direcdo dos atores foi mais do que satisfatéria. Levando em conta as diferencas com
Craig, pode-se dizer que a sua técnica, no que toca a dire¢cdo dos atores, venceu este
desafio, mesmo tendo pela frente um texto dificil de ser encenado, longo, cinco atos,
varias cenas e ambientacbes e muitos didlogos. E ainda, um texto universalmente
conhecido, aumentando ainda mais o risco dessa empreitada. O combate entre ele e Craig,

a tensd@o dessas forgas contréarias resultou o que parece ser uma sintese dialética. Talvez, o
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resultado desta producéo artistica fosse insatisfatorio se somente Craig estivesse a frente
de tudo. O mesmo poderia ser dito de Stanislavski. Porém, nem a tese venceu (Craig),
tampouco a antitese saiu vencedora (Stanislavski). O resultado da dialética, o produto do
enfrentamento entre tese e a antitese € uma sintese (Hamlet). Na dialética, nem a tese,
nem a antitese sao hegemaonicas e a sintese é necessariamente diferente de ambas. Estas
transcendem a si mesmas e resultam numa fusdo que, por mais inverossimel que possa
parecer, foi espontanea, auto-organizada, porque os dois artistas tinham uma finalidade
em comum, um objetivo maior do que as suas dissonancias artisticas: a busca em produzir

uma obra de exceléncia e estilo.

A iluminacao

Longe da concepgdo cénica naturalista, a luz sob Craig aproximava-se de uma
arquitetura funcional, que banisse assim tudo aquilo que remetesse a ideia de ornamento,
adorno ou decoragdo. Dentro da sua proposta de uma ‘Nova Cena’; a luz, efetivamente,
tornava-se um novo elemento, um componente ativo que privilegiaria a plasticidade e o
movimento: a cena se transformaria num moto-palco abstrato, mutével, deslizante, de
movimento real ou ndo. Se Craig era deliberadamente descuidado no que toca a detalhes
que possam evocar individualidades, o0 mesmo nédo se pode dizer do contexto global da
cena, nada passava por ele desapercebido: uma fresta tinha o seu significado, u’a mancha
poderia ser um signo, o angulo que incidia a luz sobre os biombos tinha a sua
importancia. Outrossim, a baixa luminosidade ou iluminagdo ndo-uniforme também teria
seu significado, na cena da corte, por exemplo, a luz ténue, fraca, denotava a fraqueza do
poder da corte, mesmo com toda a sua opuléncia. Craig explorava a dicotomia riqueza-
fraqueza. A sombra, o ligubre, ganhariam um novo contexto sob Craig; as silhouettes, 0s
perfis eram tratados como espectros que espreitavam, oniscientes. A sua iluminagédo era
um duplo, encerrava a impressdo de que tudo em sua cena tinha um outro valor, além
daquele que lhe é proprio, intrinseco. Outro exemplo, Hamlet e a sua sombra, esta ndo era
tdo-somente uma regido escura que se forma pela auséncia parcial da luz, ela dialogava
com Hamlet, comentava a sua soliddo, quando alongada por um feixe de luz. A sua
sombra era efetivamente um prolongamento ndo s6 do corpo de Hamlet, mas
principalmente, uma continuagdo dos seus pensamentos, do seu animo, do seu estado
psicoldgico. Se no contexto Gtico-fisico a sombra é algo que nédo existe, imaterial, isto ja

ndo se poderia dizer no contexto da cena de Craig. A sua estética simbolista almejava o
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que esta além da aparéncia, do superficial, um lugar e estado onde se descortinava a
poesia da vida; a verdade ndo era fisica, ostensiva. A cena de Craig revelava-se por um
design fundado por meio dos simbolos, um locus indicativo de transcendéncia, na qual a

poesia entrava em movimento.
Misticismo

Gordon Craig tinha uma evidente inclinagdo mistica, para ele a cena sugeria um
templo. Neste lugar ndo se doutrinava, nem se redimia do que quer que seja. Seu
misticismo aspirava uma conexao, uma assimilacdo por uma unido mistica, intima, livre
de individualidades. Um misticismo que seria apto a perceber e entender que o belo, o
sublime e o sagrado seriam conceitos indissociaveis do espirito. Para se atingir esse
Entendimento, seria necessario perceber a substancia primeva; em que se facultava ver e
sentir as coisas como elas verdadeiramente sdo; para isso Craig se empenhava na procura
por um movimento, um puro movimento expressivo, que fosse uma fagulha do infinito,
uma parcela do divino. Era intuitivo que esse templo remetesse, também, a um contexto
de indole religiosa; a mise-en-scene que Craig articulava, tinha um audacioso proposito
de ser um substituto da religido. Naquilo que ele chamava de religido (i. e., religacdo para
com Deus, com o Absoluto) ndo haveria liturgias, tampouco, idolatria e clichés do tipo.
Anota Taxidou (1991, p. 49-50) que Craig encampou a ideia de que a arte (0 teatro)
substituiria a religido, a estética e por ultimo, a politica. E o0 encenador cumpriria 0 seu
papel como se fossem necessarias qualidades sobre-humanas para ser o Lider. Neste
sentido, sugere-se que Craig atuava como intermedidrio com o sobre-natural. Se ele
possuia a aptidao de contactar o supra-natural, estava implicita a ideia de que ele tinha o
dom da profecia. Sdo considerados profetas aqueles que, tendo protagonismo num
determinado corpo social, promovem a transformacdo, para o0 bem ou para 0 mal, em
virtude dessa aptiddo em transmitir o sobrenatural. Por ter esse dom, o profeta reinvindica

para si o status, a autoridade de um ser intercessor entre a comunidade e o divino.
A maquina

O final do século XIX e inicio do século XX foram palco de muitos avancos
tecnoldgicos, como a invencao da ldmpada, do automdvel e do telefone. Gordon Craig foi
um produto da sua época, correlacionou-se com as evolucdes técnicas, foi industrioso ao
tentar trazer para a cena 0 espirito deste periodo, de descobertas, invencdes e

aperfeicoamentos. Da releitura de seus escritos, principalmente na revista The Mask,
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sugere-se que Craig tinha uma fixacdo pelo maquinismo, uma certa apologia a maquina.
Esta procura infatigavel na tentativa de se atingir a perfeicdo (da maquina) poderia ser,
também, uma forma de se distanciar da sua propria fragilidade, da falibilidade humana,
do erro. Esse temor exacerbado, demasiado humano, poderia ter auxiliado na criagédo do
conceito do Uber-marionette, e que todo o seu idedrio mecaniscista fosse, no fundo,
temer a si proprio, o inerente da fraqueza humana. Nao saberiamos dizer se estivesse
vivo, Craig corrobaria o pensamento de Heiner Muller no seu Hamlet-machine, quando
diz: “Outros corpos estdo abertos entdo posso estar em paz, a sO6s com 0 meu sangue.
Meus pensamentos sdo lesbes no meu cérebro [...] Eu quero ser maquina”

(MULLER,1958, p. 58). Craig poderia dizer: -J4 somos maquinas!
O espaco total

Sobre a grandiloquéncia dos cenarios de Craig, tem-se a impressdo de que foram
concebidos para aniquilar os atores. Ha algo de inumano no ar. Uma arquitetura que
evocava solenidade e vastiddo, um palco perfeito para deuses e/ou her6is, mas parece nao
haver espago para o ser-humano e suas afli¢ces. A origem da sua mise-en-scene beirava a
crueldade, insensivel e fria. Porém, sdo estas caracteristicas que permitiam lidar com
qualquer tipo de situacdo, da loucura a bufonaria. A cena que Craig propunha tinha essas
marcas: o distanciamento, grandes espacos, uma base, uma plataforma que ndo poderia
ser contaminada pelas paixdes, pelos elementos fundados no real e 0s seus excessos.

Paradoxalmente, sua mise-en-scene tinha um sentido n&o-retorico, declaratorio,
onde inexistiria persuasao, seducdo. O espectador escolheria 0 que contemplar, poderia
sutilmente ignorar ou atentamente olhar, perceberia um ponto qualquer, um detalhe, uma
fresta, sem arroubos. Na experiéncia simbolista, exorta-se, ndo se explica o que quer que
seja: nela, criam-se visdes e Entendimento; e devem ser contempladas com os olhos da
mente; Nesse sentido, quando trata dos espectros em Shakespeare, Craig assinalava esta
leveza, mesmo tratando de um tema caro a sua concepg¢do cénica: os espectros, quando
diz

Em Macbeth, esses espiritos chamam-se, como nos contos de fada, as Trés

Feiticeiras, nome elastico que o publico de teatro pode, de seu agrado,
escarnecer ou tomar a sério (CRAIG, 1963, p. 277).

Para Craig, 0 seu ‘Teatro do Futuro’ seria forjado pela visdo e o talento do

encenador, o elemento galvanizador; é nele que repousava a sorte de uma nova cena
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teatral. Essa hiper-centralizacdo na figura de um lider-messias, a necessidade de um
procer autocrata, adquiria contornos totalitarios e refletiriam suas influéncias ideoldgicas
na sua concepcao artistica. Para Craig, o objetivo principal seria a tentativa da formulacéo
de uma teoria teatral, ou ainda, uma teoria estética para o seu teatro no qual o encenador
seria, antes de tudo, um esteta, um designer. Na sua arquitetura cénica, os atores seriam
unidades pictoricas fundamentais, elementos de uma pintura pds-impressionista. Para
Craig, o artista do “Teatro do Futuro” iria compor suas obras-primas com o movimento, o
cenario e a voz. Sempre a procura de um ‘movimento puro’, repudiava o impulso, o gesto
aleatério ou uma dinadmica sem sentido ou fora do contexto. Para ele, num primeiro
momento, o ator ergueria seus alicerces em busca do gesto perfeito, que com um
“impulso caracteristico, obrigamos uma vez mais nossa alma a langar nosso corpo numa

via nova a fim de reconquistar o que perdemos” (CRAIG, 1963, p. 80).

Imaginacao

A ideacdo faz parte da simbologia-historica pessoal de cada um. O ator é, por
exceléncia, um escultor de imagens e o trabalho com a tridimensionalidade (com
maquetes, por exemplo) foi uma ferramenta valiosa para Craig. Talvez a forga da sua
imaginacdo residisse numa incessante necessidade de se transformar o ideéario
imaginativo num padrdo eminentemente cénico, num sentido de que fosse efetivo e
utilitario para a cena. Para Craig, ndo se testemunhava passivamente uma obra teatral de
cunho simbdlico, como se fosse um passatempo existencial que em troca do valor do
ingresso, receberia-se diversdo e esquecimento. O espectador para esse tipo de proposta
cénica deveria saber reconhecer, por meio da imaginagdo, ndo aquilo que sobressaltasse,
mas do que exsurgisse com os olhos da sutileza, daquilo que exalasse da sugestdo, do
fumus boni ars, o vapor, a fragrancia da boa arte. A razdo, para Craig, em termos
artisticos seria sinbnimo de pequenez, um grande trabalho s6 se alcancaria com a
imaginacao, esta seria um despertar e ndo um sono profundo, para Craig ndo se deveria
temé-la, “deixe que ela o possua, aceite o risco desse éxtase”, diz ele: “nada mais ¢ do que
uma loucura... um tipo de loucura, lembre-se, ndo ¢ qualquer loucura”. (apud
SELENICK, 1982, p. 192, traducdo nossa).

O movimento
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Para Craig, 0 movimento deveria sugerir ideias, categorias, estados e ambiéncias e
ndo detalnes que pudessem evocar individualidades, sua proposta cénica era
eminentemente cerimoniosa, a concepgao cénica de Hamlet era uma entidade mistica,
aspirando por uma unido. Para nds, Craig requeria para o perfeito entendimento da sua
cena, uma espécie de introvisdo, i. e., que assimilaria a esséncia da compreensao
espiritual, na qual surgiriam simbolos que instigariam determinados movimentos
expressivos e auténticos até se alcancar o gesto simboélico. O encenador deveria investigar
0s simbolos existentes na natureza, sua caracteristica era eminentemente intercessora:
medeava e franqueava as portas da percepg¢édo. O encenador seria “aquele que decifra”, ou
seja, no mito € Apolo que, segundo Nietzsche, complementava Dioniso, pois aquele é o
deus da exatiddo, da frieza e da forga. Poder-se-ia perguntar: e a paixdo, o sentimento
teria algum lugar na cena de Craig? A resposta sugere ser afirmativa, porém em estritos

limites, para ele
“pensamento e sentimento serdo submetidos a uma tdo perfeita disciplina que
0 seu trabalho [do ator] se complementara sem violéncia, sem convulsGes,
numa harmonia [...] e que quanto mais for brilhante a sua inteligéncia mais se

controlara, a si prdpria e os seus sentimentos (CRAIG, 1963, p. 46).

Para Craig, disciplina seria a submissdo voluntaria a regras e aos principios
(CRAIG, 1963, p. 185), quase uma ideologia. Este autoritarismo baseava-se no culto ao
lider, na pretensa seguranca que um lider quase-divindade traria, € um tema recorrente na
cena de Craig. Traria também a marca da sua ingenuidade politica. Este medo em se
desgarrar das regras, da ordem, da cega obediéncia, talvez fosse produto de uma
ansiedade generalizada, do medo de uma parcela da sociedade (na qual Craig estava
inserto) que, em nome da seguranca, de um bem maior, deixar-se-ia manipular. Conceito

que muitos lideres, fascistas ou ndo, souberam (e sabem) muito bem manobrar.

Segundo Craig, para se atingir o Belo seria necessario ver e sentir as coisas como
elas verdadeiramente sdo, deveriam perceber a substancia primeva; aquilo que o ‘puro
movimento’ pudesse instigar. Para isso, Craig empenhava-se em desvelar um método
infalivel que determinasse em que medida seria usado o material expressivo na busca por
um teatro ideal: 0 movimento, a forma e a substancia. O gesto que Craig propunha é uma
fagulha do infinito, um movimento eterno, uma unido mistica. Para Craig, 0 movimento
ideal simbdlico seria iniciado, controlado e aperfeicoado pelo encenador, porém néo
existem indicagBes concretas, precisas, de como deveria ser esse movimento. O Uber-

marionette seria o destinatario final deste “Codigo dos Movimentos”, este sim, o grande
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desafio. Um primeiro passo nesse sentido, poderia ser uma analise profunda da sua
producdo grafica. Ele produziu uma quantidade consideravel de ilustracGes, esbocos,
pinturas, xilogravuras, sem falar em suas maquetes, instrumentos tridimensionais
preciosos, nos quais Craig aprofundava o seu estudo dos varios componentes da cena.
Estas e a sua excelente producdo grafica sdo instrumentos que exteriorizariam, dariam
forma ao seu pensamento, nas quais poderia-se extrair preciosas indicacdes do que fosse,

realmente, o seu movimento. Porém, mesmo assim nao seria o suficiente.
Os espectros

Uma questdo que se fez presente neste trabalho foi o modo de enfrentar, de
representar em cena o0s espectros. E Craig, no desenvolvimento desta pesquisa nao se
furtou em responder estas questdes tdo dificeis, tdo pouco palpaveis, no sentido de se
estar lidando com figuras espectrais que, de alguma forma, deveriam aparecer em cena
ou, pelo menos, se fazerem presentes em cena, de forma eficaz. Entdo, como fazer esses
espectros aparecerem? Quais caminhos devem o encenador trilhar para atingir esse
objetivo? Craig respondeu que quando o encenador atraia esses entes, € nesse momento
que deles adviriam a sua extensdo, 0 movimento, o ritmo. Para ele, é nesse instante que
despontaria um mestre na arte de encenar Shakespeare. Outro caminho que se poderia
percorrer seria ter em mente que, para Craig, 0 que importava ndo era o intelectual, nem a
emocdo e, sim, a evocacdo; Na afloracdo dos simbolos, a verdadeira percepcdo e
compreensdo espiritual exortaria determinados movimentos expressivos e auténticos,
indicativos de como seriam estes espectros; porém, estas figuras sé seriam palpaveis com
a participacdo ativa do espectador, por meio de sua imaginacdo. Outra consideracao
importante de Craig: por que seriam tdo inverossimeis as apari¢fes espectrais em cena?
Craig entendia que, antes de mais nada, o encenador (e os atores) deveriam acreditar
nelas, percebé-las, porque se o encenador ndo senti-las, o publico menos ainda. Dizia ele
ainda, no que toca a verossimilhanca, que a mudanca de chave, da real para a simbdlica
deveria ser feita ndo de forma abrupta, pois dever-se-ia preparar o espirito do publico, de
forma, sutil. De outro modo, se a aparicdo fosse abrupta, o resultado automaético deste
susto, poderia ser o0 riso generalizado da plateia. O que seria um desastre. Deveria 0
encenador ter muito cuidado, pois haveria uma mudanca de paradigma, entre um estado e
0 outro, o primeiro solido, sob a égide da realidade e, o segundo, alterado, sob as leis
fluidas da imaginagdo. E isto requeria um trabalho adequado. Porém, o desafio de ser

Hamlet-pai como ator continua de pé. Perguntamos: o ser-humano visivel, o ator, que
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pelo seu trabalho torna-se invisivel em cena por meio da construcdo do seu personagem, €
0 visivel em cena; isso é certo. Porém, como fara para revelar, ou tornar visivel, o
invisivel, sob o espectro simbolista? O ator imagético investiga os simbolos, aprimora-0s
e exprimem as suas verdades; entdo, quais simbolos e movimentos caracteristicos deve

ele criar para alcancar tal objetivo? Que técnica devera fazer uso?
Dioniso X Apolo

Craig ponderava que a arte é a antitese do caos. Afirmava ele que a arte de ma
qualidade é capitaneada pelas emogdes, ndo passava de uma ‘avalanche de acidentes’. No
fundo, o que Craig atacava, sob o enfoque do teatro grego, do mito, era o ‘puro dionisiaco
do teatro’, a criagdo desordenada, o desmedido, a emogdo pela emogéo, oriunda da
auséncia de técnica. Para ele, o elemento dionisiaco ndo deveria ser descartado, porém
deveria estar sob 0 manto da serenidade e austeridade que somente adviria com a técnica.
O ator craigueniano era eminentemente apolineo: a sorte, 0 acaso e a emogdo
conspiravam contra o trabalho do ator. O palco ndo era um diva em que atores e atrizes
exventrariam neuroses e segredos intimos. Para aqueles que advogavam um “Teatro do

Futuro”, a auséncia de técnica e o ‘calor das emogdes’ seriam defeitos inaceitaveis.

Craig acreditava que em qualquer atividade humana que se possa chamar de arte,
introduzia-se uma parte ligada ao célculo, e o artista que o desprezasse sempre seria um
artista incompleto, e sé a natureza ndo seria suficiente para criar uma obra de arte. A
frieza e a serenidade calculada é bem ilustrada numa passagem em que Craig comenta
que Shakespeare ndo estava enciumado quando escreveu Otelo, e 0 que conseguiu dar a
expressdao absolutamente clara do seu génio foi o poder e a serenidade do seu espirito
(CRAIG, 1963, p. 46). Se Shakespeare estivesse sob a influéncia direta de Dioniso ndo
conseguiria dar a expressdo total de Otelo (e de Hamlet, diriamos nés). Ndo queremos
apontar que o componente dionisiaco se dissocie do teatro que Craig procurava, porém

ele era mitigado e (re)significado frente ao conceito apolineo.

Ad Maiorem Craig gloriam

Vimos no capitulo primeiro que a imaginacdo volitiva, a vontade de poténcia
(influéncia direta de Nietzsche) no contexto de Craig, se traduzia na vontade de estilo, a

vontade em fungédo do design, o &nimo em estilizar. O que Craig procurava, sugere ser,



129

pOr em movimento uma pintura pés-impressionista, um quadro cinético que, em conjunto
com os elementos da cena exortariam revelacdes filosoficas, misticas e sublimes. Craig
desenvolvia a ideia do teatro como uma arte visual que influenciasse profundamente o
espirito da sua plateia através das imagens e dos gestos simbolicos que se apresentassem

pela unido de todos os seus elementos expressivos na cena.

Craig buscava por uma derradeira realidade por meio da experiéncia teatral, uma
espécie de crenca no teatro como verdade espiritual, como religido, dotada de uma
consciéncia mistica; Uma espécie de hipostasia na cena, trataria o abstrato, representa-lo-
ia como algo palpavel, concreto, traria para o palco algo superior, um qué de divino em
cena. Um teatro contemplativo, uma experiéncia mistica que aspirasse por uma unidade
com o Absoluto. O espaco cénico de Craig, um Olimpo onde se celebraria o privilégio da

existéncia, a cerimonia da Criacdo. Craig ponderava que

Quando ai estiverem de novo reunidos, nascera uma arte tdo elevada, tédo
universalmente admirada que se descobrira nela uma nova religido. Uma
religido que ndo fara sermdes mas revelacdes; que ndo nos apresentara imagens
definidas como as criadas pelo pintor ou pelo escultor, mas nos desvendara o
pensamento, silenciosamente, pelo gesto, por sucessivas visfes. (CRAIG, 1963
, p. 145).

Nessa busca por uma unyo mistica, sdo preciosas as indicacfes que Craig fez

enderecadas aos atores:

O ator perfeito seria aquele cujo cérebro pudesse conceber e mostrar todos 0s
simbolos perfeitos cuja natureza contém [...] deve investigar nas profundezas,
compreender o qué la repousa, e entdo remové-las de si mesmo para a esfera da
imaginacao, e |4 aprimorar certos simbolos que sem exibir paixdes nuas, nos

exprimiriam a verdade sobre elas (CRAIG, 1963, p. 46).

Craig preconizava que a verdadeira interpretacdo seria o resultado tanto da
habilidade de se perceber um padrdo simbolico de movimento, como também, do
resultado direto do senso de observacgdo, o qual auxiliasse na construcdo da imaginacao.
Essa percepgdo dos padrfes, esse apurado sentido de observacdo caberia também aos
espectadores, provocando o entendimento recepcdo-emissdo. Portanto, a imaginacéo era
um poderoso instrumento. Nas palavras de John Cournos, (um dos varios pseudénimos
que Craig usou na revista The Mask, vol. 6, n° 4, 1914), a imaginagdo seria a grande

consoladora, fundamental para a salde da alma, na qual evanesceriam os sofrimentos e
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uma obra de arte deveria ser aquilatada pela qualidade da imaginacdo (CRAIG, 1916, p.

313, traducdo nossa).
Atores e atrizes

O ator para Craig ndo seria uma estatua inerte em cena, quando instado a
demonstrar determinadas emocdes, suas acOes proveriam de um meticuloso estudo e
preparacdo em quee ele sentiria e se emocionaria o minimo possivel, alids, “quanto menos
sentimos, mais seguro sera nosso controle sobre nossa expressao facial e corporal”
(CRAIG, 1963, p. 47). Craig pontuava que a criacdo e a composi¢ao do personagem, seu
desenvolvimento e maturidade seguiriam 0 mesmo pensamento, i. e., o trabalho do ator
deveria sempre vibrar sob o diapasdo da serenidade e ndo entregue as paixdes, deveria
criar uma alianca com a austeridade, porto seguro de qualquer arte. O resultado
inteligente, digno da razdo, e ndo o fortuito ou casual seria o que definiria a obra como
sendo de arte ou ndo. Observa Craig que a “arte mais elevada ¢ aquela que oculta o oficio
e faz esquecer o artifice”, ¢ o que ele denomina de ‘selo da discri¢ao’ (CRAIG, 1963, p.
277). Segundo ele, quanto aos atores ‘emocionais’, estes enfraqueceriam também aqueles
que assistissem essas fraquezas. Poder-se-ia exemplificar com os cantores, principalmente
na épera; quando um cantor ndo atingesse determinadas notas ou sua voz estivesse aquém
do que a partitura exigisse, haveria ai uma ruptura, um deslocamento do nosso olhar e dos
nossos sentidos, deixando de existir o personagem em ac¢éo e tornando perceptivel um ser
humano que sofre. Entdo comecgariamos a sofrer também. Haveria um descolamento entre
personagem e o artista, dissolver-se-ia 0 accertamento, a convencao teatral tacita e pré-
estabelecida entre a representacdo e o publico. Dai a necessidade de o encenador de
Hamlet ter um cuidado, um elaborado estudo sobre este personagem, Hamlet-pai, porque

tudo dele emana, é o verdadeiro protagonista da obra.
Visoacusmatica

Craig foi influenciado por Richard Wagner na sua concepcdo de iluséo
fantasmagorica, da proposital ocultacdo de elementos da cena (como a orquestra) em
favor da musica, do canto e da representacdo dramética. Neste contexto, o teatro
wagneriano adquiriu uma arquitetura acusmatica, ou ainda, visoacusmatica, pois
prevaleciam, a audicdo e a visdo. Em Wagner, este efeito fantasmagorico repousava sobre
0 bindmio cena-musica (ou, representacdo-musica). Em Craig, had também um bindmio,

porém em bases diferentes: a cena e o Uber-marionette. Wagner tinha a seu favor o poder
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de enunciacdo que a sua musica provocava, a alta capacidade de abstracdo. Em comum,
as duas concepcgdes cénicas tinham um sentido de se criar uma ilusdo, uma cena
aparentemente que se desconectava da nogdo de espacgo e tempo. Uma cena imaterial e
atemporal. Sem sentido, como um sonho. Craig, porém, tinha um trunfo: o Uber-
marionette. Este, para nos, seria uma contradicdo em termos pois, a0 mesmo tempo que
esta em cena, ele se despiria da sua individualidade e se tornaria um conceito,
‘desapareceria’ na ldeia. Ele seria criado ndo so para despersonalizar o ator ou a atriz,
mas para deslocar o olhar e a atencdo da recepcdo para 0 universo da cena, cComo um
todo, o todo do consciente coletivo. O Uber-marionette se desfaria do acidente da
personalidade, do ego para se consubstanciar na cena. Se se pudesse definir a
caracteristica proeminente deste conceito seria a neutralidade, ele seria deliberadamente

inexpressivo, hieratico, dai a sua forca.

Dentro do teatro classico japonés, o N6 é uma representacdo artistica que tem
como epicentro a mascara e a despersonalizacdo do ator principal —shite. Este, ndo se
pauta na individuacdo, na personalidade. Livre das amarras do personagem, ele pode ser
homem, mulher, deménio. O protagonismo nessa manifestacdo artistica é o enunciado
pela méascara, a Ideia. O N6 ndo é um espetaculo que se assiste passivamente. Estar ali é
testemunhar e fazer parte de uma experiéncia incomum: simples, austera e dotada de uma
intensa concentracao e disciplina fisica por parte dos atores, como também, do coro e dos
musicos, estes que efetivamente fazem parte da cena, abolindo o realismo. O N6 funde o
canto, a musica, figurinos, muasicos sob a potestade da mascara. Uma ambiéncia dotada de
profunda espiritualidade fundada nos preceitos Zen-budistas, nos mitos e nas historias
religiosas; um evento singular. O shite €, o que sugere para nds, um analogo do que seria

o Uber-marionette.

O conto Uber das Marionettentheater de Heinrich von Kleist (1811) consagra a
marionete como performer ideal, um replicante perfeito que tomaria o lugar do ator. Para
Paul M. Malon (2000), no artigo O Ator Virtual como Uber-marionette entende que
Kleist ndo oferecia uma simples critica sobre a performance do ator ser-humano em cena,
mas acreditava ser 0 uso da marionete o simbolo de uma epifania que orbitava entre o
espiritual e o estético. Sob a Otica da sua estética, Craig iria em seguida modelar o
entendimento pelo qual o ator ser-humano é um obstaculo: é a sua ‘natural naturalidade’

que é um impedimento para a perfei¢do do fazer teatral.
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Figura 40: Elsinore?
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Fonte: Internet, acesso em 25/11/2017, disponivel em http://torontotheatreacademy.ca/gallery-

view/edward-gordon-craig/#prettyPhoto[gallery_single]/9/

Na figura 40 acima, uma xilogravura sem titulo de Craig que lembra Elsinore;

mas pensando bem, ndo € nada disso, porque para Craig,

Hamlet é uma visdo. Uma alucinagio da sua alma enferma. E dessa forma que
deve ser representada. A soliddo de Hamlet. Todo o resto, fantasmas! Estava
aqui agora, ja ndo esta mais. Nada de cenério. Desse jeito! Silhouettes. Pode ser
que nem exista Elsinore. S6 a imaginagdo de Hamlet (SELENICK,1982, p.

197, traducdo nossa).

Consideragdes bem apropriadas para alguém que considera o teatro como Arte e a
realidade nada tem a ver com isso. Hamlet, talvez, tenha sido isso mesmo: uma

alucinacgéo.


http://torontotheatreacademy.ca/gallery-view/edward-gordon-craig/#prettyPhoto[gallery_single]/9/
http://torontotheatreacademy.ca/gallery-view/edward-gordon-craig/#prettyPhoto[gallery_single]/9/

133

REFERENCIAS

ALMEIDA, Custédio, Hermenéutica e dialética: dos estudos platonicos ao encontro com Hegel,
EDIPUCRS, 2002.

BALA, Sruti, Engaging Performance: Theatre as Call and Response, 2010, Fonte: Internet, acesso em
05/01/2018, disponivel no endereco https://www.cambridge.org/core/journals/theatre-research-
international/article/engaging-performance-theatre-as-call-and-response-by-cohencruz-jan-london-and-new-
york-routledge-2010-pp-228-2995-ph-10400-hb/A46B464B0018D97E6F012039F2A73CAA

BARBA, Eugenio e SAVARESE, Nicola, A Arte Secreta do Ator. Editora Hucitec, Sdo Paulo-Campinas,
1995.

BROWN, Eric C, e RIVIER, Estelle, Shakespeare in Performance, Cambridge Scholar Publishing , 2013.
CARLSON, MARVIN, Teorias do Teatro, Editora Unesp, 1993, tradugdo Gilson César Cardoso de Souza.

CRAIG, Edward Gordon, A Living Theatre: A Gordon Craig School, The Arena Goldoni, The Mask,
Florence, 1913. Disponivel em
https://archive.org/stream/cu31924026123368#page/n91/mode/2up/search/angle

, Edward Gordon, Da Arte do Teatro, Editora Arcadia, Lisboa, 1963, Lisboa, traducdo, notas e
comentérios de Redondo Junior.

, Edward Gordon, On the Art of the Theatre, Heinemann Publisher, 1957a.

, Edward Gordon, On the Art of the Theatre, internet, acesso em 02/01/2018, 1957b, disponivel no
endereco https://archive.org/stream/ontheartofthethe030294mbp#page/n337/mode/2up/search/VISIBLE

, Edward Gordon, On the Art of the Theatre, 2009, acesso no enderego
http://abcjournal.ulbsibiu.ro/volume_12 2009 abstracts/review_craig.html

, Edward Gordon; CHAMBERLAIN, Franc (Org.). On the Art of the Theatre. London/New York:
Routledge, 2009.

, Edward Gordon, Henry Irving, Longmans, Green e Cia., New York, 1930.

, Edward Gordon, Index to the Story of My Days: Some Memoirs of Edward Gordon Craig: 1872-
1907, Nova York, Viking Press, 1957c.

, Edward Gordon, The Ghosts in the Tragedy of Shakespeare, Cornell University Library, apartado
da Revista The Mask v. 3. ns. 4-6, 1910. Disponivel em https://archive.org/details/cu31924013162411

, Edward Gordon, The Mask, Volume 6, Number 4, April, 1914, fonte: internet, acesso em
10/11/2017, disponivel no endere¢o http://bluemountain.princeton.edu/bluemtn/cgi-
bin/bluemtn?a=d&d=bmtnaau191404-01.2.10&e=------- en-20--1--txt-txIN------- #

, Edward Gordon, Towards a New Theatre, Editora J. M. & Sons Ltd, Londres e Toronto, 1913.

, Edward Gordon, The Mask, Volume 1, Nimero 2, 1908, fonte: internet, acesso em 03/11/2017,
disponivel no endereco file:///C:/Users/intel/Desktop/udesc/bmtnaau_1908-04_01.pdf

DORT, Bernard, O Teatro e a sua Realidade, Editora Perpectiva, Sdo Paulo, 1984.

EYNAT-CONFINO, Iréne, Beyond the Mask: Gordon Craig, Movement, and the Actor, 1987, Southern
Illinois University, Board of Trustees, 1987.


https://archive.org/details/cu31924013162411

134

EVREINOV, Nikolai, The Theatre of the Soul, traducdo Marie Potapenko e Christopher St. John,
University of Toronto Library, Bradbury, Agnew, & Co. Ld., Printers, London and Tonbridge, 1915.
Acesso em 12/12/2017, disponivel no endereco

https://ia800204.us.archive.org/26/items/theatreofsoulmon00evreuoft/theatreofsoulmon00evreuoft.pdf

EVREINOQV, Nicolai, e Alexander I. NAZAROFF, The Theatre in Life, 1927, Editor B. Bloon, acesso em
15/12/2017, disponivel no endereco http://www.unz.org/Pub/EvreinoffNicolas-1927

GOETHE, Wolfgang, Maximen und Reflexionen nach den Anféngen, 2015, disponivel no endereco
http://www.wissen-im-netz.info/literatur/goethe/maximen/1-23.htm#1211

GRENDA, Agnieszka Matyjaszczyk, Stanislaw Ignacy Witkiewicz: la Forma Pura em la vanguardia del
teatro europeo del entreguerras, Cuadernos de Filologia Italiana, n® extraordinario: 487-513, Universidad
Complutense de Madrid, 2000.

HEIDEGGER, Martin, Ser e o Tempo, Editora VVozes, 2005, Tradugdo Mércia S& Cavalcanti Schuback.
HELIODORA, Barbara, Falando de Shakespeare, Sdo Paulo, Editora Perspectiva, 1998.

HEWITT, Barnard, Gordon Craig and Post Impressionism. Quartely Journal of Speech, vol. 30, n° 1.
1944,

INNES, Christopher, Edward Gordon Craig: A Vision of the Theatre, Harwood Academic Publishers,
York University, Ontario, Canada, 1998.

INNES, Christopher, Gordon Craig in the multi-media postmodern world: from the Art of the Theatre to
Ex Machina, 2003, fonte internet, acesso em 10/07/2017, disponivel
em http://130.63.63.23/crc/resources/essays/craig_lepage_wales.php

JUNG, Carl Gustav, Arquétipos e o Inconsciente Coletivo, Editora Vozes, 2011.

JUNG, Carl Gustav, Four Archetypes Mother, Rebirth, Spirit, Trickster, traducdo de R.F.C. Hull, Londres
e New York, 1975, Routledge & Kegan Paul.

KAORU, Osanai, Gordon’s Craig Production of Hamlet at the Moscow Art Theatre, Educational Theatre
Journal, The John Hopskins University Press,1968, acesso em 10/10/2017, disponivel no endereco
http://Ichc.ucsd.edu/MCA/Mail/xmcamail.2013_02.dir/pdfNWMW{LBgh5.pdf

KING, W. D. Waterloo, Theatrical Engagement, University of California Press, 1993.

LEABHART, Thomas and LEABARTH, Sally, 2017, Edward Gordon Craig's Ubermarionette And
Etienne Decroux's Actor Made Of Wood, Mime Journal: Vol. 26, Artigo 6, disponivel no enderego:
http://scholarship.claremont.edu/mimejournal/vol26/iss1/6

Le BOEUF, Patrick, Gordon Craig’s Self-Contradictions , Bibliothéque Nationale de France — BNF, Paris,
Brazilian Journal on Presence Studies, Porto Alegre, v. 4, n. 3, p. 401-424, Sept./Dec. 2014. Disponivel no
endereco<http://www.seer.ufrgs.br/presenca>

Le BOEUF, Patrick, On the Nature of Edward Gordon Craig’s Uber-Marionette, 2010, fonte: internet,
acesso em 29/10/2017, disponivel no endereco

http://www.academia.edu/14120247/0On_the_Nature_of Edward Gordon_Craig_s %C3%9Cber-
Marionette

Le BOEUF, Patrick, Two Unknown Essays by Craig on the Production of Shakespeare’s Plays, 2017,
Mime Journal Volume 26 Action, Scene, and Voice: 21st-Century Dialogues with Edward Gordon Craig,
fonte: internet, acesso em 01/01/2018, disponivel no endereco


http://lchc.ucsd.edu/MCA/Mail/xmcamail.2013_02.dir/pdfNWMWfLBqh5.pdf

135

http://scholarship.claremont.edu/cgi/viewcontent.cgi?article=1041&context=mimejournal

LEHMANN, Hans-Thies. Teatro p6s-dramético. Tradugéo de Pedro Sussekind. Sdo Paulo: Editora Cosac-
Naify, 2007.

LICHTENSTEIN, Jacqueline, A pintura: da imitacdo a expressao. 2004b, v. 5 Sdo Paulo, Ed. 34.

MALON, Paul M., Cyber-Kleist: The Virtual Actor as Uber-Marionette, 2000, Fonte: internet, acesso em
10/11/2017, disponivel no endereco http://www.academia.edu/167483/_Cyber-
Kleist_ The Virtual Actor_as_%C3%9Cber-Marionette._

MALLARME, Stéphane, Richard Wagner, Réverie d'un Poéte Frangais, RevueWagnérienne , v. |, 1885.

MIDDLETON, Thomas, The Witch, 1885, Londres, Editor J. C. Nimmo, contribui¢do da Cornell
University Library. Fonte: Internet, acesso em 20/10/2017, disponivel em
https://archive.org/details/cu31924013133438

MOREAS, Jean, Le Symbolism, Jornal Le Figaro, edigio 18/09/2017, pp. 1-2, Suplemento Literario.

MULLER, Heiner, Hamletmachine and Other Texts on the Stage, Performing Arts Journal Publications,
Nova York, tradugdo Carl Webber, 1984.

NIETZSCHE, Friedrich, Assim Falou Zaratustra, prélogo, Os Pensadores, Editora Nova Cultural, 19994,
traducéo Rubens Rodrigues Torres Filho.

, Friedrich, O andarilho e a sua Sombra, 1888, Colecdo Os Pensadores, Editora Nova Cultural,
1999b, traducdo Rubens Rodrigues Torres Filho.

, Friedrich, Obras Incompletas, Nova Cultural, Traducdo e notas de Rubens Rodrigues Torres
Filho, 1999c.

PALMER, Scott D., The Beggining of the Modern Stage: Edward Gordon Craig ant th eMay 1900
production of Dido and Aeneas. Artigo para a revista Focus, The Journal of the Lightning Designers, 2102,
p. 2-3. Disponivel em http://eprints.whiterose.ac.uk/74746/7/EGCraig_and_Dido%26Aeneas.pdf

PAVIS, Patrice. Dicionario de teatro. 2.ed. Sdo Paulo, Editora Perspectiva, 2005

PERSADA, Sangga Sarana, Performance of Wayang Kulit, acesso em 09/12/2017, disponivel no endereco
http://www.joglosemar.co.id/wayangperformance.html

POMMER, Arnildo, Cadernos de Estudo: Estética. Indaial, Editora Uniasselvi, 2013.

PICK, Richard William. Herkomer's legacy to Craig and the new stagecraft. Theatre Notebook, Oct. 2008,
p. 126+. Academic OneFile, Acesso em 12/12/2017.

PRINS, Jacomien. Echoes of an Invisible World: Marsilio Ficino and Francesco Patrizi on Cosmic
Order and Music Theory. Brill, Paises Baixos, 2014.

ROSE, Enid, Gordon Craig and the Theatre: A Record and an Interpretation, University of Toronto,
2011,versdo digitalizada pelo Internet Archive, acesso em 10/12/2017, disponivel no endereco
https://archive.org/stream/gordoncraigtheatOOrose/gordoncraigtheatOOrose_djvu.txt

SARAMAGO, José, Ensaio sobre a Cegueira, Companhia da Letras, 1995.

SAXENA, Shweta, A mythical interpretation of Yeats’ The Second Coming 2012, prélogo, fonte: iterner,
acesso em 01/01/2018, disponivel no endereco http://www.academicjournals.org/journal/IJEL/article-full-
text-pdf/30263DA3656

SCHOPENHAUER, Arthur, Metafisica do belo, Tradugdo Jair Barbosa. S&o Paulo: Editora Unesp, 2003.


https://archive.org/details/cu31924013133438
http://eprints.whiterose.ac.uk/74746/7/EGCraig_and_Dido%26Aeneas.pdf

136

SCHILLER, Friedrich von, Do sublime ao tragico, 2011, Editora Auténtica, Belo Horizonte, traducdo
Pedro Siissekind e Pedro Vieira.

SCHILLER, Friedrich von, The Aesthetisc and Phylosophical Essays, 2006, The Project Gutenberg, fonte:
internet, acesso em 10/12/2017, disponivel no endereco http://www.gutenberg.org/files/6798/6798-h/6798-
h.htm

SCHILLER, Friedrich von, Vom Erhabenen, 1793, internet, acesso em 19/11/2017, disponivel no endereco
http://www.zeno.org/Literatur/M/Schiller,+Friedrich/Theoretische+Schriften/VVom+Erhabenen

SELENICK, Laurence, Gordon Craig's Moscow Hamlet: A Reconstruction. Greenwood Press. Westport,
CT. 1982.

SUBIRATS, Eduardo, Vanguarda, Midia, Metrépoles, Editora Nobel, 1993.

SYMONS, Arthur. Studies in Seven Arts. New York: E. P. Duton and Co., 1907. Fonte: Internet, acesso
em 22/10/2017, disponivel em https://archive.org/stream/in.ernet.dli.2015.174948/2015.174948.Studies-In-
Seven-Arts#page/n137/mode/2up/search/epic

STANISLAVSKI, Kosntantin, Minha Vida na Arte, Editora Civilizagcdo Brasileira, Rio de Janeiro,
Traducédo Paulo Bezerra, 1989.

STEEEGMULLER, Francis, Your Isadora: The Love Story of Isadora Duncan & Gordon Craig, Pub
Center Cultural Resources, 1974.

TAMBLING, Jeremy, Opera and the Culture of Fascism. Clarendon Press. Oxford. 1996.

TAXIDOU, Olga, The Mask: A Periodical Performance of Edward Gordon Craig, 1991, Contemporary
Theater Studies, Editora Routledge, Londres.

WUNENBURGER, Jean-Jacques, O Imaginario, 1974, Editora Loyola, 2007, Tradugdo Maria Stela

Gongalves.

WYZEWA, Theodor, Notes sur la Peinture Wagnérienne, Revue Wagnérienne, v.2, 1886.
YEATS, Willian Buttler, Essays and Introductions, 1961, Nova York, The MacMillan press.

YEATS, Willian Butler, Explorations, Essays, New York, 1962, The MacMillan press. Disponivel no
endereco https://www.questia.com/read/5896763/essays-and-introductions, acesso em 22/12/2017.

YEATS, Willian Butler, The Collected Works of W. B. Yeats, Volume VIII: The Irish Dramatic
Movement, Editado por Mary FitzGerald e Richard J. Finneran, Scribner, Nova Yorque, 2003.

YEATS, W. B., O Simbolismo na Poesia, Tradugdo de Raphael Soares, 1900 pag.2, fonte: internet, acesso
em 01/01/2018, disponivel no endereco

https://docs.google.com/viewer?a=v&pid=sites&srcid=2GVmY XVsdGRvbWFpbnxzYW5kcmFtc3Ryb3B
hcm98Z3g6NmU5ZWI14YmZkNzA20Dg0Zg


https://archive.org/stream/in.ernet.dli.2015.174948/2015.174948.Studies-In-Seven-Arts#page/n137/mode/2up/search/epic
https://archive.org/stream/in.ernet.dli.2015.174948/2015.174948.Studies-In-Seven-Arts#page/n137/mode/2up/search/epic
https://www.questia.com/read/5896763/essays-and-introductions

137



