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Nao me importa a palavra, esta corriqueira.
Quero é o espléndido caos de onde emerge a sintaxe.

Adélia Prado

Repetir um sentimento que se viveu por acaso em cena é como
tentar reviver uma flor morta. Ndo é melhor se dedicar a cultivar
algo novo, em vez de reanimar o que jd se extinguiu? O que é
preciso fazer para isso? Antes de tudo, ndo se deve pensar na flor
em si mesma, mas regar suas raizes, ou plantar uma nova
semente e cultivar outra flor.

Stanislavski



RESUMO

Esta pesquisa se propde a um estudo do Sistema de Stanisldvski em suas obras e de
discipulos, evidenciando a palavra enquanto acdo verbal e como ponto de partida para o
trabalho do ator, ndo de chegada. Acreditamos que a palavra se configure como elemento
chave de entendimento do Sistema devido a capacidade que possui em transpassar € unir seus

elementos fundamentais para se chegar aos seus alvos fundamentais.

Palavras-chaves: Sistema Stanislavski; interpretacao teatral; teatro.



ABSTRACT

This research proposes a study about the Stanislavski System in his own Works and in his
disciples’, highlighting the word as verbal action and as a starting point for the actor’s work,
rather than a final result. We believe that the word is a key element for the understanding of
the System due to its ability to transcend and unite its fundamental elements to its

fundamental goals.

Keywords: Stanislavski System; theatrical interpretation; theater.
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INTRODUCAO

1- A que este trabalho se destina?

Esta pesquisa propde um estudo da palavra enquanto elemento transversal do Sistema'
de Konstantin Stanislavski. Para isso, as bases principais e pontos de partida sdo estudos de
Stanislavski e discipulos, sobretudo Maria Knébel?, que trabalhou intensamente com ele em
seus ultimos anos de vida, (fase em que comecou a formular procedimentos de trabalho que,
posteriormente, foram chamados de método das acédes fisicas e andlise ativa®), além de
pesquisadores que recentemente t€ém se dedicado a repensar o entendimento dos trabalhos de
Stanislavski no Brasil.

E inegdvel a importincia que o mestre russo teve e continua tendo para o teatro,
sobretudo euro-ocidental*. Ele se tornou uma referéncia para o teatro mundial por ser um dos
primeiros a sistematizar o trabalho do ator, destacando seus aspectos técnicos e éticos e, com
isso, combatendo a ideia de que ao ator bastava sua inspira¢do ou talento. Assim, ele compds
um sistema investigando instrumentos de andlise e trabalho para o ator, através de
composig¢des, treinamentos e apresentacdes publicas. Para tal, um apoio importante foram as
acOes fisicas, buscando construir uma gramdtica da arte dramdtica (apud TAKEDA, 2003, p.
361).

Ao longo de suas pesquisas (s quais temos acesso)’ o objetivo de suas buscas nunca
se modificou: a vida do espirito humano, ou seja, o que tornaria um trabalho artistico vivo e

verdadeiro.

1O Sistema de Stanisldvski refere-se aos seus estudos acerca do trabalho do ator. Durante anos de trabalho,
Stanisldvski fez anotacdes, reflexdes e conclusdes sobre o fazer teatral com a intencdo de mapear quais
elementos poderiam ser trabalhados pelo ator para desenvolver e aprimorar seu trabalho técnica e eticamente.

2 Maria Knébel (1898 — 1985) foi uma importante atriz, diretora e pedagoga russa. Uma das mais renomadas
discipulas de Konstantin Stanisldvski, trabalhou também com Vladimir Nemirdvitch-Dantchenko e Michael
Chekhov. Foi assistente de Stanislavski no periodo final de sua vida, no desenvolvimento da andlise ativa, e apds
a sua morte continuou trabalhando sobre a acdo verbal.

3 Stanislavski ndo chegou a nomear seu procedimento de trabalho nesta fase (no fim de sua vida). Ele estava
centrando seu foco de pesquisa nas agdes fisicas e usava expressdes como “meu novo método de trabalho”, “meu
procedimento atual”, “a técnica que estou desenvolvendo”, mas ndo chegou a uma conclusdo nem a uma
nomeagdo. Os termos “método das acdes fisicas” e “andlise ativa” foram dados por seus discipulos
posteriormente (mais precisamente por Mikhail Kédrov e Maria Knébel, respectivamente).

4 A Russia ndo é exatamente Ocidente nem Oriente, e sim um pafs cujo largo territério estd inserido em terras
que convencionalmente sdo chamadas de Oriente e Ocidente, contemplando, com isso, diversos contextos sociais
e culturais. O TAM (Teatro de Arte de Moscou) teve influéncia no mundo teatral como um todo, mas sobretudo
seus trabalhos tiveram e continuam a ter reverberacdes na Europa e EUA devido a apresentagdes e turnés.

5 E preciso levar em considera¢io que nem todos os estudos de Stanislavski foram publicados nem sequer na
Russia. Muitas coisas ainda restam apenas manuscritas e guardadas e outras foram censuradas e suprimidas pelo
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Nao importa que a montagem do diretor de cena e a interpretacdo dos atores sejam
realistas convencionais, direitistas, impressionistas ou futuristas, contanto que sejam
convincentes, isto é, verdadeiras ou verossimeis, bonitas, artisticas, elevadas, e
transmitam a vida auténtica do espirito humano, sem a qual ndo existe arte.
(STANISLAVSKI, 1989, p-431.)

Para revelar a vida do espirito humano, o trabalho artistico deve ser verdadeiro. Parece
simples, mas como se alcanga a verdade em um trabalho teatral? Como se trabalha com a
verdade? Prestando atengdo a estes poucos vocdbulos que ja utilizamos inicialmente
(“verdade”, “vida”, “espirito”), parece que estamos em um campo subjetivo e abstrato. O
louvével das pesquisas de Stanisldvski, no entanto, foi ter trabalhado estes conceitos (e mais
outros tantos) de forma concreta, entendendo o teatro como fazer artesanal, concreto e
trabalhoso, ndo pautado apenas na inspiracdo e talento dos sujeitos. Obviamente, hd atores
admirdveis pelo seu talento e inspiracdo, mas quem ndo os possui trabalha como no teatro?
Deve haver praticas que possibilitem o ator desenvolver-se e aprimorar suas competéncias
sem que necessite de talento, dom e inspiracdo. O teatro deve ser possivel para qualquer

pessoa que deseje fazé-lo e ndo apenas para abengoados e iluminados.

Stanislavski foi capaz de desvendar muitos dos “segredos™ da técnica de ator, que
nossos grandes artistas dominavam, mas que ainda ndo conseguiam explicar a seus
alunos de maneiras suficientemente clara, ainda que tentassem fazé-lo de todo o
coragdo. (TOPORKOV, 2015, p. 20.)

O trabalho de Stanislavski era conduzido pelos questionamentos acerca da
especificidade artistica do teatro, e de como o ator poderia dar conta da complexidade da
criacdo artistica, ndo através da reproducdo (imita¢do) da vida em cena, mas através de uma
organicidade que pudesse mostrar o espirito humano de forma sempre viva, ou seja,

priorizando a experiéncia do vivo.

Konstantin Serguéievitch ndo estava s6 na aspiracdo por uma arte realista perspicaz
que fosse, na expressdo de N.G. Tchernichévski, capaz de “trazer o futuro para o
presente”. Junto de seu parceiro Nemirovicth-Dantchenko, encontrou um caminho
para a realizacdo desse objetivo: definiu com uma precisdo surpreendente o que é
particular, especifico da arte cénica e quais sdo as condi¢des excepcionais em que

regime soviético. Da parte que foi publicada, nem tudo foi traduzido para o portugués nem chegou ao Brasil. E
parte do material a que temos acesso ndo foi traduzida direto do russo, ou seja, hd, de fato, muitos filtros entre as
pesquisas de Stanisldvski e o que chegou ao Brasil até hoje. Isso faz com que muitas camadas se interponham,
muitas informagdes sejam perdidas, modificadas e interpretadas de diferentes maneiras. Ou seja, estamos
trabalhando com um quebra-cabegas que provavelmente esteja com pecas faltando.
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ocorre o processo de criagdo. E o que torna seu sistema verdadeiramente cientifico.
(KNEBEL, 2016 p. 119 e 120.)

Stanislavski era ator, diretor e pedagogo, trabalhando no teatro amador, no TAM
(Teatro de Arte de Moscou) e depois nos estidios. Os estidios eram espécies de nucleos
experimentais em que se priorizavam a pesquisa e estudo do ator e ndo a montagem de
espetdculos e construg¢do de um repertério, como no TAM. Stanisldvski registrava por escrito
observacdes, duvidas, questionamentos, reflexdes e conclusdes, acumulando, portanto,
enorme material. Parte desse material passou a ser organizado e compilado, o que resultou
mais tarde em suas obras, conhecidas como Sistema®. Assim, seus escritos retinem mais de 30
anos de trabalho sério e engajado, configurando-se como revoluciondrio e inovador para a
época e que tem servido de base e referéncia a inimeras escolas formativas de teatro até os

dias de hoje.

[...] o trabalho empreendido por Stanisldvski ndo fez apenas parte de uma reforma
estética do teatro, mas também de uma gigantesca revolug¢do paradigmdtica que
demoliu o edificio teatral que existia e construiu um novo, desde as bases. Ao olhar
de nosso momento histérico, percebe-se que essa revolucdo empreendida por
Stanislavski deslocou o ponto de vista do teatro sobre si mesmo, resolvendo o
paradoxo do ator no drama. Stanislavski € quem entende que a defini¢do aristotélica
de drama diz respeito apenas a dramaturgia, e que, na pratica, a mimese da acdo
deveria ser substituida pela agcdo auténtica. (Moschkovich in TOPORKOV, 2015,
p.9.)’

Segundo Maria Knébel, Stanisldvski declarou guerra a passividade do ator em
qualquer forma que esta se manifestasse — fosse durante o trabalho sobre o papel ou durante
as atividades do coletivo teatral, durante a criacdo do espetdculo ou mesmo durante o
processo de sua execugdo (KNEBEL, 2016, p.21). Assim, ao combater a passividade do ator,

Stanisldvski sinalizou o conceito de acdo® como o cerne de seu Sistema: o ator deve estar

6 O tnico livro que foi inteiramente editado por Stanisldvski foi O trabalho do ator sobre si mesmo. Parte 1: O
trabalho sobre si mesmo no processo criador da vivéncia: O didrio de um discipulo, (publicado na Rissia logo
depois de sua morte, em 1938) o primeiro do que seria seu grande projeto de publicacdo. No total, a obra sobre o
Sistema seria composta por 8 volumes, no entanto Stanisldvski nunca conseguiu compilar e organizar de fato
como desejava seus estudos, isto porque ele sempre estava revendo suas anotagdes e modificando-as. Seus livros
na Russia foram publicados depois de sua morte. Com excecdo do primeiro, os demais foram compilados por sua
filha e seus discipulos.

7 Vassili Toporkov foi um renomado ator russo que trabalhou com Stanislavski de 1927 até o fim da vida deste,
em 1938. Toporkov, junto com Maria Knébel, é um dos responsdveis pelo registro da dltima fase de trabalho de
Stanislavski. Em 2015 um livro de Toporkov foi traduzido diretamente do russo para o portugué€s por Diego
Moschkovich: Stanisldvski ensaia.

8 Principalmente em seus tltimos anos de vida e trabalho, fase em que trabalhava intensamente sobre o que
posteriormente foi nomeado de “método das agdes fisicas”.
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sempre em acdo, sempre agindo, seja através do corpo, da palavra ou do pensamento. A agdo
¢ a unidade bdsica de trabalho do ator, como se fosse a nota musical para um mdusico.
Executar uma acdo, entretanto, vai além de apenas fazer movimentos ou estar em movimento.
Segundo Eugénio Kusnet’, um dos principais disseminadores da obra de Stanisldvski no

Brasil:

1) A acdo sempre obedece a logica.

2) A acdo é sempre continua e ininterrupta.

3) A acldo sempre tem, simultaneamente, dois aspectos: acdo interior e agdo
exterior.

4) Nao existe acdo sem objetivos. (KUSNET, 1975, p.35.)

Neste contexto, a palavra foi redimensionada enquanto expressdo. Pensar, portanto, a
palavra enquanto acdo (a¢do verbal) foi um caminho sofisticado e inovador iniciado por
Stanisldvski e posteriormente, apds a sua morte, continuado por Maria Knébel. O objetivo era

evitar a declama¢do monétona e mecanica do texto, tdo comum na época.

Naquele tempo florescia a arte da declamacao (inclusive a da melodeclamagdo), que,
na escola, era considerada a mais importante. Durante a primeira metade do primeiro
ano de ensino, em vez de se ensinar as bases da interpretagdo, ensinava-se aos
recém-chegados, apenas a arte “oratdria”, que ndo tinha relacdo direta alguma com a
arte do ator em cena. A época, claro, pouco se entendia dessa arte, e trés quartos do
ano letivo eram desperdicados com aulas intteis e de certa forma nocivas para a
nossa arte. Frequentemente se observava que um aluno que obtinha sucesso com a
declamag@o no primeiro ano mostrava-se relativa ou mesmo completamente incapaz
assim que passava propriamente a acdo dramdtica. (TOPORKOV, 2015, p.21.)

Muito cedo o realismo da dramaturgia russa obrigou seus atores a abandonar a
declamagdo convencionada, bastante comum nos palcos europeus da época.

Pelo fato de a arte da “palavra cantada com o coragdo”'? ser muito mais complicada
e dificil que a arte da afetacdo falsa, da declamagdo artificial e da retdrica estridente,
a histéria da formacdo do teatro realista russo estd repleta de buscas, reflexdes e

desbravamentos de caminhos que levassem o ator a palavra verdadeira em cena.
(KNEBEL, 2016, p. 117)

Evitando as falas decoradas e reproduzidas mecanicamente, Stanisldvski buscava

conferir verdade ao que estava sendo dito, e mais uma vez, buscava o caminho da acdo em

° Eugénio Shamansky Kuznetsov (1898 — 1995) foi um ator e diretor teatral. Nasceu na Ucrania e recebeu
influéncias da escola de Stanislavski fazendo teatro amador nos paises balticos (LetOnia, Litudnia e Estonia).
Imigrou para o Brasil em 1926, dedicando-se inicialmente ao comércio. Apés 1950 comecou a trabalhar no
teatro, tendo atuando no Teatro Oficina e no Teatro de Arena. Integrou o elenco da montagem de Pequenos
Burgueses do Teatro Oficina que estreou em 1963, ocasio que permitiu um estudo do Sistema de Stanisldvski
por este grupo devido, sobretudo, a sua presenca.

10 Expressdo de Stanisldvski para se referir a palavra dita com verdade e ndo decorada e declamada.
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cena, e nao da reproducdo. Para que algo em cena seja convincente, € necessario agir de fato,
e ndo imitar uma acdo. Neste sentido, ele passou a investigar o que estaria por tras da palavra,
0 que a motivaria € o que a transformaria em acao verbal e ndo a reduziria apenas a emissao

do texto.

Hay, ademds, otras fastidiosas condiciones que matan la comunicacién humana viva.
Resulta que el texto, frecuentemente repetido en los ensayos en las numerosas
funciones, se va banalizando y de las palavras desaparece su contenido interno,
quedando mecanizado. Para merecerse el derecho a estar sobre las tablas hay que
hacer algo en la scena!!. (STANISLAVSKI, 2009, p. 143.)

O “fazer algo em cena” a que se refere Stanislavski, esta ligado ao conceito de acdo,
alternativa apontada por ele para ndo se cair na reproducdo de uma fala mecanica. Assim, o
trato com a palavra enquanto acdo verbal estd ligado a outras questdes, como as elencadas por
Kusnet (citado anteriormente) ao se referir ao conceito de acdo: a palavra sempre obedece a
uma logica; pode ser vista como a a¢do exterior correspondente / reflexo de uma acao interior;
e ndo existem palavras sem objetivos. Aqui € importante diferenciar agdo verbal e agdo vocal.
A primeira € o objeto de estudo desta pesquisa, que entende a palavra em si como acdo; ji a
acdo vocal € centrada no ato de emitir sons (palavras ou ndo). Desta forma, a acdo verbal é
sempre ligada a um processo complexo do pensamento do ator e que tem um objetivo ao ser
externalizada através da fala.

Acreditamos que a palavra, enquanto acdo verbal, se configure como um dos
elementos chave de entendimento do Sistema de Stanisldvski, ainda que isto ndo esteja
explicitamente enunciado desta forma em seus escritos. Isto se da devido a capacidade que a
palavra possui em transpassar € unir os instrumentos fundamentais de trabalho do Sistema
para se chegar a seus alvos fundamentais'?.

Estamos chamando de alvos fundamentais do Sistema o que Stanislavski sinaliza
como objetivos ou pontos de chegada no trabalho do ator: natureza criadora, vida do espirito
humano, verdade e subtexto. Embora ele ndo os agrupe desta forma, podemos entender que
ele desenvolveu o Sistema visando ao aprimoramento de competéncias do ator. Assim, para

desenvolver-se na arte da atuacdo, busca-se atingir tais instancias. Como cada ator é diferente

' H4 outras condi¢des irritantes que matam a vida da comunicacdo humana. Acontece que o texto,
frequentemente repetido nos ensaios € em numerosas apresentacdes, vai se banalizando e o contetido interno das
palavras desaparece, tornando-se mecanico. Para ter o direito de estar no palco, deve-se fazer algo em cena.
(Trad. minha)

12 . . . ~ ~ . .
Alvos fundamentais e instrumentos fundamentais do Sistema sdo expressdes propostas por nds nesta pesquisa,
Stanisldvski ndo utiliza esta nomeagao.
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e possui poténcias especificas, Stanisldvski entendeu que um bom ator € aquele que consegue
trabalhar sobre si mesmo, empreendendo um trabalho de conhecimento constante de sua
natureza criadora, da vida do espirito humano e de sua verdade.

O subtexto foi agrupado nesta categoria porque entendemos que este elemento trazido
pelo Sistema se refere a estruturas autonomas de pensamento a serem mais acessadas do que
produzidas. O subtexto estd no campo na linguagem: diz respeito a relacdo entre linguagem e
pensamento. Tal relacdo ¢ de fundamental observacdo para o ator pois ela se d4, na maior
parte do tempo, de forma natural e autbnoma, em instancias ligadas a natureza do ator, € nem
sempre passiveis de controle racional. Diferentemente do mondlogo interior: este sim,
pressupde uma composicdo e mobilizacdo consciente por parte do ator. Assim, entendemos o
subtexto como um elemento que deve ser acessado e observado em primeiro lugar, em vez de
mobilizado como um instrumento (como podemos fazer com o se e as circunstincias
propostas, por exemplo).

Assim, para se acessar/chegar aos alvos fundamentais, o Sistema propoe instrumentos
Jfundamentais de investigac@o para o ator: se e circunstdncias propostas, que sao dispositivos
propulsores capazes de colocar o ator em ac¢do. Quando um ator se coloca nas circunstancias
propostas pela dramaturgia e se pergunta “o que eu faria se eu estivesse nessas
circunstincias?” ele se pde uma provocacao e deve responder com uma agdo. Assim, o se, as
circunstancias propostas e a a¢do (instrumentos fundamentais do Sistema) sdo dispositivos
que podem levar o ator a acessar e revelar sua natureza criadora, a vida do espirito humano, a
verdade e o subtexto (alvos fundamentais do Sistema).

Tendo em vista esses dois grupos de organizacdo que estamos propondo nesta
pesquisa, a palavra se mostra como eixo fundamental do Sistema e do trabalho do ator. Ela
seria um elemento estruturante que liga os meios de acdo do ator (os instrumentos
fundamentais) aos seus objetivos (alvos fundamentais). Isto porque a palavra enquanto agdo
verbal pode ser uma via de mao de dupla. Ela € a acdo externa de uma a¢do interna iniciada

913

nas instancias interiores do ator (“onde”’” estariam os alvos fundamentais), sendo, portanto,

uma espécie de expressividade para uma esséncia interior do ator. E ela pode também ser um

13 Coloco a palavra onde entre aspas por entender que a natureza criadora, a vida do espirito humano, a verdade
e o subtexto ndo sdo exatamente coisas que estdo em um determinado lugar. Stanisldvski parece intuir aspectos
do subconsciente, mas ndo chega a aprofundé-los, chamando este “lugar” de “bolsdo do inconsciente” em alguns
escritos. L4, o ator conseguiria acessar aspectos intimos para trabalhar sobre si mesmo. O que estamos chamando
de alvos fundamentais, estariam neste “lugar”.
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caminho de acesso a natureza criadora do ator, nos mostrando como nossos impulsos estao
relacionados as nossas instancias interiores.

O caminho mais conhecido pela maioria de todos nds é de que as palavras ddo uma
roupagem a sentimentos e sensacdes, se configurando como um vetor que opera de dentro
para fora. No entanto, seria possivel pensar também em um vetor de fora para dentro?
Pensamos que sim: a palavra pode ser também um impulso para se chegar as instancias
interiores da mente humana (relacionando-se com o subconsciente!*). Isto se dd porque a
linguagem oral funciona de forma autdonoma, ndo sendo controlada o tempo todo pelo locutor.
Nossas escolhas lexicais, por exemplo, sdo embrenhadas pela nossa trajetéria de vida e pelo
repertdrio socio cultural a que tivemos acesso e que continuamos a alimentar. Desta forma, a
linguagem que falamos, da forma como falamos, € transpassada por elementos, episodios e
trajetorias que fazem parte de nossa personalidade sem que precisemos lembrar exatamente
tudo que ocorreu em nossa trajetédria de vida o tempo todo.

A palavra liberada como impulso (principalmente em situacdes de improvisacdes, em
que o ator pode se sentir mais livre de marcas e textos) pode funcionar como um vetor de fora
para dentro, revelando aspectos de sua personalidade e, portanto, de sua esséncia criativa.
Através da palavra que falamos, conseguimos acessar nossa natureza criadora, a vida do
espirito humano, a verdade e o subtexto. Nas dinidmicas de improvisagdo propostas por
Stanisldvski mais ao fim de sua vida (os études), era importante para o diretor e ator
observarem quais palavras eles utilizavam em tais circunstancias assim como as estruturas
sintdticas, isto porque a palavra ajuda a organizar o pensamento do ator, assim como
possibilita pensar o proprio pensamento. Nossa hipotese é de a palavra perpassa todo o
Sistema estruturando o trabalho do ator ndo s6 enquanto expressividade de uma esséncia, mas
também enquanto prdpria esséncia. Assim, em vez de pensar a palavra como ponto de
chegada para o ator, propomos pensa-la como ponto de partida.

Estudar o Sistema de Stanislavski através da bibliografia deixada por ele e a partir dos
escritos de seus discipulos - sobretudo Maria Knébel - € importante enquanto processo
formador para o ator. Seu Sistema pode fornecer estratégias e pistas investigativas para que o
ator desenvolva e potencialize seu instrumental a partir do dominio técnico de certas
competéncias, como o trabalho com o texto e a a¢do verbal. As pesquisas junto ao Teatro de

Arte de Moscou foram pioneiras neste sentido, passando a ser referéncias primdrias para

14 A ideia de subconsciente no Sistema serd retomada no capitulo 3, em que busco aprofundar a relacdo entre
pensamento e linguagem no trabalho do ator.
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diversas outras escolas de teatro, por isso o interesse e a prioridade em estudar esta tradi¢cao

através do Sistema de Stanislavski.

N

Por mais justas que sejam as palavras de pessoas ligadas & cena russa sobre a
natureza da palavra na arte teatral, nenhuma delas criou uma teoria sobre a fala. Isso
foi feito pelos grandes fundadores do Teatro de Arte de Moscou: K. S. Stanislavski e
V. 1. Nemirdvitch-Dantchenko. Eles estruturaram as observacdes e reflexdes
esparsas sobre a fala cénica, sintetizaram-nas e fizeram delas um sistema que foi
sendo complementado no decorrer de longos anos de experiéncia pratica. O sistema
de Stanislavski vai além de nos revelar as leis objetivas da fala cénica. Esse sistema,
cujo cerne é a ideia de que a fala cénica em si constitui a acdo principal'®, cria
uma série coerente de procedimentos pedagdgicos e de habitos que permitem ao ator
dominar conscientemente a palavra do autor e fazer com que essa palavra seja
atuante, ativa, direcionada para um alvo especifico e cheia de vida. (KNEBEL, 2016,
p-118e119.)

Tradugdes mais recentes diretas do russo para o portugués acerca do Sistema t€m

possibilitado rever o trabalho de Stanislavski, principalmente em relacio a palavra. Em 2016,

Marina Tenério e Diego Moschkovich publicaram no Brasil uma tradug¢do inédita em

portugués de livros de Maria Knébel, organizados por Anatoli Vassiliev, importante diretor

russo, aluno de Knébel, e que trabalha com o Sistema de Stanislavski. Nesta obra, Maria

Knébel traz a palavra como elemento fundamental do sistema de trabalho de Stanislavski:

A arte dramatica € uma arte complexa, que guarda em si uma série de componentes.
O mais importante deles é a palavra, que atinge diretamente o espectador e age
sobre ele. A acio verbal é a pedra angular da arte dramatica, a base da arte do
ator em cena. A capacidade de dizer em cena o texto do autor estd intimamente
ligada a habilidade do ator de pensar e revestir seus pensamentos com as
palavras fornecidas pelo autor. A Iuta contra a prontincia mecanica e a conquista
do auténtico pensar em cena sio tarefas que devem adquirir cada vez mais
importancia no trabalho de cada grupo teatral.'® (Ibidem, p.19.)

Esta publicagdo sintetiza duas obras que ja haviam sido publicadas separadamente em

espanhol: El Ultimo Stanislavski e La Palabra en la Creacién Actoral. O primeiro volume

trata justamente do processo de uso da agdo fisica (através de improvisacdes € études) como

metodologia de andlise da obra dramatirgica e de composicio do papel. O outro da

expressividade da palavra na criacdo do ator. Reunidas numa mesma publicac@o, no conjunto,

15 Grifo meu.
16 Grifos meus.
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ambos viabilizam uma leitura mais precisa da correlagdo entre palavra e acao — especialmente
nos ultimos anos de estudo de Stanislavski.

Vale dizer que esta correlagdo ajuda a desfazer um mal-entendido frequente no estudo
acerca do “método das acdes fisicas”. Isto porque, a ultima fase de trabalho de Stanisldvski
procura tomar o improviso como forma de andlise do papel. Assim, o ator, antes mesmo de
decorar as falas da personagem, improvisa trechos e cenas a fim de se reconhecer os impulsos
geradores de acdo. Com esta proposi¢do, ndo raro, entende-se que Stanislavski, em seus
ultimos estudos, dava pouca importancia a poesia do dramaturgo. Na verdade, porém, a ideia
¢ que o ator deveria “chegar” (num caminho que inclui uma linha continua de pensamento) a
palavra do autor. Ou seja, o diretor russo pretendia confiar ao ator a tarefa (afastando-o da
passividade, portanto) de compreender através da acdo, profunda e intimamente, as palavras
do autor antes de pronuncié-las.

Desta forma, entende-se que um estudo bibliografico do Sistema de Stanislavski e
discipulos repensando a palavra torna-se pertinente e fundamental, tendo em vista as
possibilidades abertas com as tradugdes recentes no Brasil. Um mergulho nesta tradicdo pode

significar uma renovagao do interesse do uso da palavra no teatro.

Grande parte dos estudos sobre o trabalho do ator, no século XX, tem origem nos
escritos de Stanisldvski. A intensidade das descobertas do TAM em sua primeira
década de existéncia fez com que muitas das ideias ali discutidas reverberassem até
hoje nos palcos de todo o mundo. Concebendo um novo sistema, sobretudo ético,
questionou-se ali a relacdo dos atores uns com os outros, com seus papéis € com o
texto dramatico e, também, a relacdo da encenacdo com a plateia e da plateia com o
teatro. O diretor assumiu o status de encenador, orquestrando todos os detalhes do
espetdculo para garantir uma unidade a encenagdo. A relacdo com o texto dramatico
deveria ser abordada com profundidade. Os idealizadores do novo teatro russo
desejavam um teatro que se assemelhasse mais as ideias de templo da arte do que de
local de divertimento. (TISSI, 2018, p.19.)

2- A parte que me cabe

Meu interesse pela palavra enquanto objeto de estudo creio que venha de longa data,
quando desde crian¢ca me encantava com livros de literatura. Posteriormente, graduei-me em
Letras pela Universidade Estadual de Campinas — Unicamp - movida pelo interesse que a
linguagem me provoca. A linguagem € uma faculdade incrivel do ser humano: através dela

constituimos mundos e nos constituimos no mundo. E para além disso, hd uma relacdo direta
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entre estruturas de pensamento e linguagem, sobretudo se pensarmos em linguas maternas.
Nossa visao de mundo e relagdes interpessoais sao profundamente balizadas pela lingua que
temos como materna, e € por isso que aqui hd o primeiro filtro em estudar Stanisldvski: eu
falo portugués como lingua materna, ele falava russo. Muitos dos estudos e reflexdes de
Stanisldsvki s6 foram levantados porque ele falava russo como lingua materna, o que
determinava muitas especificidades em seu contexto de trabalho. Certas especificidades
jamais serdo plenamente entendidas por mim devido a esta barreira linguistica. No entanto,
isso ndo é um impeditivo para estudarmos o Sistema de Stanisldvski no Brasil, apenas
devemos ter esta ressalva em mente. Os russos pensam o teatro de uma forma diferente do que
pensamos o teatro no Brasil, sobretudo devido a lingua e aos diferentes contextos histdricos,
culturais, sociais € econdmicos.

Durante a graduacdo em Letras, consegui um intercambio para estudar um ano na UFR
d’Etudes Théatrales da Sorbonne Nouvelle Paris 3, na Franca, em Paris, periodo em que meu
interesse pelo teatro se intensificou e pude ter contato com materiais e influéncias inéditas
para mim até entdo. Foi em Paris que assisti as primeiras encenacdes de Tchékhov!’, de quem
— até entdo - sO conhecia alguns textos de forma bastante superficial.

Retornei ao Brasil em 2011 e logo que me formei em Letras ingressei no bacharelado
em Artes Cénicas em 2012, também na Unicamp. Ja no primeiro ano da graduagdo, eu € um
grupo de amigos decidimos estudar despretensiosamente as pecas curtas de Tchékhov, o que
nos valeu uma montagem de O Urso. Esta experiéncia foi fundamental para agucar meu
interesse pela escola russa de Stanisldvski e o que (convencionalmente) é chamado de featro
realista'®.

Tchékhov e Stanisldvski foram grandes parceiros de trabalho e amigos, ndo ha como
desligar a producdo dramatirgica de Tchékhov do Teatro de Arte de Moscou e vice-versa.
Sua peca A Gaivota foi encenada pelo TAM em 1898 com grande sucesso, o que lhe conferiu

grande prestigio. Este texto ja havia sido montado anteriormente por outra companhia russa e

17 Anton Pavlovitch Tchekhov (1860 — 1904) foi um médico e escritor russo, um dos dramaturgos mais montados
no mundo. Suas principais pegas foram encenadas com grande sucesso pelo Teatro de Arte de Moscou, tendo se
configurado como um grande parceiro de Stanisldvski. Foi casado com Olga Kniper, uma das principais atrizes
do TAM.

18N ¢ dificil ouvirmos (inclusive no meio teatral) que Stanisldsvki buscava o realismo em cena, na tentativa de
imitar a vida real (cotidiana) tal como ela é. Ouvi uma vez em aula que o realismo tinha como objetivo trazer
“uma fatia” da vida real para a cena; que deveria ser como olhar pelo buraco de uma fechadura e ali poderiamos
ver os personagens agindo e se relacionando como se ndo estivessem sendo observados. No entanto, as buscas de
Stanisldvski vdo muito mais no sentido de conferir veracidade ao que se estd vivendo no palco, o que hoje
conseguimos traduzir como experiéncia do vivo do que uma imita¢do da realidade. Como fazer para que a
experiéncia teatral c€nica seja, de fato, uma experiéncia viva e real?
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foi um verdadeiro fracasso, mas Stanisldvski entendeu que a acao em Tchékhov é movida
mais pelas pausas e siléncios do que pelo texto escrito. Ou seja, € como se houvesse uma
corrente submarina, em que os elementos fundamentais se movem por baixo do que esta
sendo visto em cena. E como olhar para o mar: vemos sua superficie e as ondas, mas estas s6
existem por causa do movimento das correntes que existem por baixo. Era preciso trabalhar
principalmente sobre o que ndo é mostrado, isso faria a dramaturgia de Tchékhov funcionar

€m cena.

Para interpretar Tchékhov, € preciso antes de tudo escavar até atingir o seu veio
aurifero, entregar-se ao poder do sentido de verdade que o distingue aos encantos
do seu charme, crer em tudo e entdo, juntos com ele, seguirmos para a linha
espiritual das suas obras em dire¢io as portas secretas da proépria supra
consciéncia artistica. Ali, nas misteriosas oficinas da alma, cria-se o “clima
tchekhoviano”, aquele recipiente que conserva todas as riquezas e valores invisiveis
da alma tchekhoviana que frequentemente ndo se prestam a conscientizagdo. Mas a
técnica desse complexo trabalho interno e os caminhos para a supra consciéncia
criadora sio diversos. (STANISLAVSKI, 1989, p. 306.)"°

Este aspecto da dramaturgia de Tchékhov € um paralelo direto com o trabalho do ator:
devemos trabalhar mais e intensivamente sobre o que ndo é mostrado ao publico, sobre aquilo
que ndo vai aparecer de forma direta durante uma apresentacdo. Isso € uma primeira abertura
de caminho para o que o Sistema passou a representar em minhas buscas pessoais e
profissionais. Como eu cresci em um contexto rural no interior do estado de Sdo Paulo,

20 com facdo. Simbolicamente,

sempre via meus avos e tios carpindo mato e “abrindo picada
eu me imaginava diante de um terreno repleto de mato: eu precisaria de um facdo para
comecar a abrir uma passagem no meio daquilo. Entender que para ser uma boa atriz eu teria
que empreender um trabalho constante em minha vida sobre mim mesma, dia apds dia, foi
como cortar a primeira touceira de mato com o meu facdo.

Assim, ao me deparar com um texto de Tchekhdv (ainda que fosse um texto curto e
mais simples se comparado as suas obras primas como A Gaivota ou O Jardim das
Cerejeiras) e colocid-lo em cena, milhares de questdes comegaram a povoar minha mente e a
me inquietar, sobretudo em relacdo ao trabalho com a palavra — “as falas”. Como falar bem

um texto? Como estudar um texto de teatro? Como colocar-se em cena € como trabalhar um

personagem?

19 Grifos meus.
20 “Abrir picada” é uma expressdo do interior que se refere ao ato de abrir caminho no mato, ou seja, ir cortando
0 mato para conseguir passar.
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Eu era recém-formada em Letras, trabalhava profissionalmente como professora de
francés e inglés e agora acabara de chegar a uma escola profissionalizante de teatro. Ou seja,
enquanto estudante e pesquisadora da linguagem (do discurso oral), a minha relacdo com esta
era a partir de uma perspectiva espontinea, ou seja, como se dao as relagdes linguisticas em
contextos naturais, da “vida real”: como falamos e somos falados pela lingua em diferentes e
determinadas situagdes do nosso cotidiano. No teatro, as situacdes s@o outras: sao contextos
“criados” de forma induzida em cena. Os encontros e relacdes entre os personagens sSao
propostos pela dramaturgia e feitos em cena de forma ndo natural nem cotidiana. Por
exemplo: “na vida real” quando eu saio de minha casa para ir a padaria e encontro uma amiga,
estabelecemos um didlogo de forma espontinea de acordo com a nossa relacdo de amizade,
momentos que vivemos juntas € outros momentos que planejamos viver. A linguagem e a
nossa conversa sao espontaneas. Mas se, em uma peca, um personagem sai de sua casa para ir
a padaria e encontra uma amiga, essa situacao ja estd proposta anteriormente pelo texto ou
encenagdo, da mesma forma como a conversa que eles terdo ja estd escrita, ela ndo serd
inventada na hora pelos atores. Como, entdo, em cena, fazer que um encontro com uma amiga
e seu respectivo didlogo se deem de forma natural e verdadeira? Assim, eu estava diante de
uma outra perspectiva de trabalho com a linguagem.

O curso de Artes Cénicas na Unicamp possibilitou muitos encontros preciosos, como
por exemplo com o orientador desta pesquisa, Eduardo Okamoto, com quem trabalho desde
2013, desenvolvendo trabalhos tedricos e praticos. Okamoto também dirigiu o espetaculo
Noites Arabes (estreado em 2016, de cujo elenco faco parte), que tem dramaturgia de Isa
Kopelman e aposta na for¢a da palavra de narrativas como resisténcia e sobrevivéncia. Os
materiais com os quais trabalhamos durante 3 anos para compor o espetidculo foram,
principalmente, histérias de As Mil e Uma Noites misturadas a relatos contemporaneos de
palestinos na Faixa de Gaza. Neste trabalho, os 5 atores permanecem o tempo todo sobre um
tapete de 2mX3m, ndo havendo, portanto, espaco para grandes deslocamentos fisicos. Uma
vez ndo podendo se dilatar concretamente no espago, o espetdculo acaba por exigir, assim,
uma dilatacdo do imagindrio e projecao espacial das imagens, alcangadas através da palavra.

Outro importante episddio que motivou a investigacao do Sistema de Stanisldvski foi a
montagem de Pequenos Burgueses, pega de Maximo Gérki?!, dirigida por Marcelo Lazzaratto

também no Departamento de Artes Cénicas da Unicamp em 2015. Esta peca foi escrita por

2l Maksim Gorki (pseudénimo de Aleksei Maksimovich Peshkov, conhecido no Brasil como Médximo Gérki —
1868 - 1936) foi um escritor e dramaturgo russo, tendo sua obra conhecida por fortes tracos politicos. E autor de
Pequenos Burgueses (1901) e No fundo (1902), duas pecas que foram montadas com sucesso pelo TAM.
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Gorki em 1901, tendo uma montagem de sucesso no TAM em 1902 dirigida por Stanislavski.
Dada a ocasido de monta-la na Unicamp, iniciamos um mergulho nos estudos de Stanisldvski
para a composicdo dos personagens, o que me possibilitou estudar com mais afinco pela
primeira vez o Sistema e alguns de seus principios. Este periodo foi muito precioso para que
cada ator do elenco trabalhasse sobre si mesmo na constru¢do das vivéncias e das
personagens, descobrindo e desenvolvendo potencialidades. A mim, seduziu-me novamente o
poder da palavra, pois pude descobrir a capacidade que esta tem para alimentar e impulsionar
o trabalho do ator em cena, podendo ser um ponto de partida para nosso trabalho.

Principalmente nestes dois trabalhos (Noites Arabes e Pequenos Burgueses)**, ao me
observar em cena durante os ensaios € apresentacOes, percebia que dizer o texto me sugeria
imagens € me impulsionava a agir, € ndo o contrdrio (que frequentemente aprendemos nas
escolas: construir um percurso para chegar 2 emissdo bem apoiada da palavra.) As vezes nos
cansamos na busca por estados que nos afetem para poder dizer o texto cheio de emocdes,
mas o simples prestar atencio no que estamos dizendo ja basta. E mais simples do que parece.
Desta forma, a palavra passou a ser um ponto de partida para mim e ndo de chegada.

Interessada pela potencialidade da palavra do ator, os estudos de Stanislavski
pareceram-me um campo instigante de estudo: ele foi um dos primeiros a debrucar-se
incansavelmente sobre o trabalho do ator e a esmiugar nossas ferramentas de trabalho,
incluindo a palavra que, até entdo, no século XIX, sobretudo na Europa, era ligada a
declamacdo e ndo a acdo. Pareceu-me entdo, que estudar a palavra no Sistema de Stanislavski
seria uma rica oportunidade de reflexdo e campo investigativo.

Para tal, realizei um levantamento de materiais em diferentes linguas, buscando fontes
do Sistema que foram traduzidas diretamente do russo em espanhol (El trabajo del actor
sobre si mismo en el processo creador de la vivencia, El trabajo del actor sobre si mismo en
el processo creador de la encarnacion - ambos do proprio Stanislavski -  El ultimo
Stanislavksi e La palabra en la creacion actoral — de Maria Knébel, todos traduzidos por
Jorge Saura); em francé€s (Mise en scene d’Othello — traduzido por F. V. Hugo, Christine e
René Lalou); publicacdes recentes em portugués no Brasil de discipulos de Stanislavski
traduzidas por Marina Tendrio e Diego Moschkovich (Stanisldvski ensaia -de Vassili
Toporkov -, Stanisldvski e o yoga - de Serguei Tcherkdsski -, Andlise-acdo — de Maria

Knébel), além da versdo da autobiografia de Stanislavski Minha Vida na Arte que conta com

22 Textos trabalhados nos anexos. Em ambos os mondlogos, meu impulso ao estudar a cena foi me sentar e
apenas falar o texto, sem deslocamentos fisicos. Estas duas experi€ncias foram cruciais para que o conceito de
acdo verbal passasse a ser uma inquietag@o para mim: como agir através da palavra?
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traducdo direta do russo feita por Paulo Bezerra para o portugués no Brasil em 1989. Somam-
se ainda preciosas fontes de materiais de pesquisas publicadas no Brasil por Elena Vissina,
Aimar Labaki (Stanisldvski, vida, obra e Sistema) e Nair D’ Agostini (Stanisldvski e o Método
de Andlise Ativa), dentre outras obras. Tais materiais, sua maioria de publicacdo recente,
permitiram-me um entendimento mais aprofundado do Sistema em seu contexto de produgao,
além de proporcionar um novo olhar para os trabalhos de Stanisldvski no Brasil que, até o
momento, ainda é permeado por muitos mal-entendidos e confusoes.

Além das obras citadas anteriormente, cursei como ouvinte a disciplina “A. Tchékhov
e K. Stanisldvski: da Poética do Drama Tchekhoviano as Novas Formas da Encenacdao”
ministrada pela Profa. Dra. Elena Véssina na Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias
Humanas (FFLCH) na USP no segundo semestre de 2017. No ambito pratico, em 2018
participei do curso “Dois olhares, dois sistemas - K. Stanislavski e o trabalho sobre si mesmo
e V. Meierhold e a musculatura da imagina¢do” ministrado por Maria Thais em Campinas no
Programa de Cursos da SIM! Cultura e em 2019 da oficina “Introdugdo a analise ativa para
diretores” ministrada por Diego Moschkovich em Sdo Paulo na Oficina Cultural Oswald de
Andrade. Ainda em 2019 estudei o Sistema com Diego Moschkovich através do curso tedrico
“Introducdo ao pensamento de Stanislavski”. Também integra a metodologia de pesquisa uma
entrevista a Nair D’ Agostini (que consta nos anexos). Ainda que timidamente, € preciso dizer
que estudei um pouco de russo no Centro de Estudos de Linguas da Unicamp.

Tais ocasides e materiais possibilitaram-me uma maior no¢do de contexto em relacdo a
cultura russa e o Sistema de Stanislavski, assim como permitiram que eu comegasse a
organizar reflexdes, dividas e inquietacdes que ja “andavam comigo” héd algum tempo em
relacdo a pratica de atuagdo enquanto atriz.

Assim, esta dissertacdo estd dividida em 3 capitulos:

-1°. Mapeando o terreno. Contextualizacdo sobre Stanislavski, o Teatro de Arte de

Moscou e o Sistema, em que busco localizar o contexto em que Stanislavski desenvolveu sua
obra.

-2°. Abrindo caminho: alvos e instrumentos. Apresento os elementos essenciais do

Sistema para esta pesquisa € uma proposta de organizacdo em alvos fundamentais (espirito
humano, verdade, natureza criadora e subtexto) e instrumentos fundamentais (se,
circunstancias propostas e acdo), sinalizando a palavra como elemento transversal e

estruturante.
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-3°. Penetra inquietamente no reino da palavra. Aprofundamento do estudo da palavra

como elemento que atravessa o Sistema ndo s6 como expressividade de uma esséncia, mas
enquanto a propria esséncia e elemento organizador do trabalho do ator. Palavra ndo s6 como

ponto de chegada, mas como ponto de partida. A palavra é impulso e pulsao de fic¢ao.

Desta forma, desejando prolongar os estudos no Sistema de Stanisldvski investigando

as potencialidades da palavra no trabalho do ator, c4 estou.
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Capitulo 1 — Mapeando o terreno

Konstantin Serguéievitch Alexeiev, mais conhecido como Konstantin Stanisldvski, foi
um renomado ator, diretor e pedagogo do teatro russo do fim do século XIX e primeira
metade do século XX. Nasceu em Moscou em 1863 e desde a infancia teve contato com
varios tipos de arte, tendo crescido em meio a encontros de musicos, atores, pintores e
escritores. Filho de Ielisavieta Vasilievna Aleksi€ievna e Sergui€i Vladimirovitch Aleksiéiev,
que construiu um pequeno teatro na fazenda Liubimovka, onde ocorriam apresentacdes
artisticas feitas pela familia e por amigos, o chamado Circulo de Alekséiev. Sua familia
provinha de uma abastada classe de comerciantes da Russia e mantinha contato com diversos
amigos também entusiastas das artes. Foi neste lugar que Stanisldvski fez suas primeiras

apresentacdes € iniciou-se como ator no teatro amador.

As artes e sobretudo o teatro sempre estiveram presentes na casa dos Alexeiev. Seja
porque o seu “cultivo” era um valor aristocratizante nas camadas superiores da
burguesia russa de entdo, seja porque a avé comediante?’, inclusive do teatro francés
de S. Petersburgo, mesclara ao sangue da familia o seu amor pelo palco, que se
manifestou vivamente em quase todos os netos, o fato é que a musica, a 6pera, o
circo, o balé e o jogo dramdtico faziam parte do repertério das ocupagdes e
preocupacdes familiares, quer como refinamento, ao lado da educagdo formal, quer
como divertimento. Na verdade, pode-se dizer que reinava ali o “prazer do teatro”.
(GUINSBURG, 1985, p.19.)

Ha uma passagem muito divertida e “fofa” no inicio de sua autobiografia Minha Vida
na Arte, em que Stanisldvski conta como desde cedo o teatro nunca esteve separado da vida

para ele (ou: de algo que pudesse ser uma experiéncia viva).

Outra lembranca clara do meu passado distante estd ligada a minha estreia no palco.
Isto aconteceu numa casa de campo na fazenda Liubimovka, a trinta verstas de
Moscou, perto do apeadeiro Tarassovka da estrada de ferro de Iaroslavl. O
espetdculo aconteceu numa pequena casa situada no fundo do pdtio da casa
senhorial. No arco da casinha semidestruida montou-se um pequeno palco com
cortinas feitas de mantas. Como era de praxe, foram montados os quadros vivos “As
quatro estagdes do ano”. Eu — ndo me lembro se com trés ou quatro anos —
representava o inverno. Como sempre ocorre nesses casos, colocaram no centro do
palco um pequeno abeto cortado, enfeitado com flocos de algoddo. Sentaram-me no
chao, metido numa peli¢a, um chapéu de pele na cabeca, uma longa barba branca
presa e bigode que subiam constantemente, e eu ali sentado sem saber para onde
olhar e o que fazer. A sensag¢do de embarago diante de uma absurda inag@o no palco
provavelmente me atingiu o inconsciente jd naquele momento, pois até hoje eu a
temo mais que tudo nos tablados. Depois dos aplausos, que muito me agradaram,
deram-me outra postura. Diante de mim acenderam uma vela oculta em ramos secos,

2 A av6 materna de Stanislavski, Mary Varley, foi uma atriz parisiense.
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representando uma fogueira, e puseram-me nas maos um pedaco de pau, para eu
fazer de conta que ia meter no fogo.

“Estas entendendo? E para fazer de conta, e ndo de verdade!” — explicaram-me.

E af proibiram rigorosamente de levar o pau ao fogo. Tudo isso me pareceu absurdo.
“Por que fazer de conta, se eu posso botar de verdade o pedago de pau na fogueira?”
Mal abriram a cortina para o bis, eu estirei o brago com grande interesse e
curiosidade e levei o pau ao fogo. Eu achava que isto seria um ato perfeitamente
natural e légico, no qual havia sentido. E mais natural ainda foi o algoddo pegar
fogo e comecar um incéndio. Todos se alvorogaram e comecaram a gritar.
Agarraram-me e levaram-me pelo patio para casa, para o quarto das criancas, e eu
chorei amargurado. (STANISLAVSKI, 1989, p. 17 —18.)

Em 1888 ele fundou a Sociedade Literdria de Moscou, onde, juntamente com outras

personalidades da época, estudava a arte teatral e fazia apresentacdes toda semana. Tal

empreendimento lhe rendeu pouco retorno financeiro, mas o fez, aos poucos, ser reconhecido

como um bom ator.

4

Em 1897 conheceu Vladimir Ivanovitch Niemirévitch-Dantchenco®*, escritor e

professor de arte dramdtica do Conservatério de Moscou, com quem fundou o Teatro de Arte

de Moscou (TAM) em 1898, grupo que passaria a ser referéncia para o teatro.

Depois de ter adquirido uma larga experi€ncia e prestigio com o teatro amador,
Stanislavski funda com Vladimir Nemirévitch-Dantchenko o Teatro de Arte de
Moscou (TAM), inaugurando uma nova época no teatro russo e, posteriormente,
mundial: a formagdo de um conjunto harmonioso que rejeita a figura do ator/estrela
central, bem como o estilo declamatério vigente, e o desenvolvimento de uma
metodologia para o treinamento do ator baseado no equilibrio entre a mais profunda
vivéncia da personagem e a sua mais afinada e precisa expressdo fisica e vocal.
(TAKEDA, 2003, p. 373.)

A fase em que comeca notadamente a projecdo da carreira de Stanisldvski foi junto ao

TAM, assim sendo, € impossivel falar de seu trabalho e do Sistema sem a contextualiza¢dao

deste empreendimento teatral.

1.1 - Stanislavski e o Teatro de Arte de Moscou (TAM)

O marco oficial de fundacio do TAM foi uma reunido entre Stanisldvski e

Niemirévitch-Dantchenco que comegou no Slavidnski Bazar de Moscou e terminou na casa

24 Vladimir Ivanovitch Niemirévitch-Dantchenco (1858 — 1943) foi diretor teatral, escritor, pedagogo e

dramaturgo russo.
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de Stanisldvski, tendo durado cerca de 16 horas, ocasido em que tracaram os principios do
empreendimento teatral que viriam a fundar. Ambos possuiam peso igual nas decisdes, por
isso, um tinha o direito de vetar alguma decisdo do companheiro com a qual estivesse em

profundo desacordo.

De inicio jé identificaram o desejo comum de criar um teatro em que fosse possivel
trabalhar nas condicdes e do jeito que consideravam ideais. Discutiram entdo nao
somente 0s aspectos estéticos e técnicos da revolucao dramdtica que buscavam, mas
também problemas de organiza¢do, financiamento e as relagdes desse projeto com o
publico e a sociedade russa daquele momento. Segundo Stanislavski, “o programa
da atividade que se iniciava era revoluciondrio”. Na sua “aspira¢do revoluciondria
destruidora em prol da renovagdo da arte”, Konstantin Stanislavski e Vladimir
Nemirévitch-Dantchenko declararam guerra sem trégua ao teatro velho. Ambos se
revezariam na dire¢do dos espetdculos, mas Nemirdvitch-Dantchenko teria a dltima
palavra sobre o repertério e a administragdo, enquanto Stanislavski responderia
sobre direcdo e atuacdo. Um comité seria a autoridade maxima sobre gestdo e
finangas. A inauguracdo do Teatro de Arte de Moscou (TAM), no dia 14 de outubro
de 1898, marcou o inicio de uma nova era no teatro. (VASSINA, LABAKI, 2016, p.
29 e 30.)

A primeira peca montada pelo TAM foi Czar Fidédor Ioanovich do conde Aleksei
Konstantinovich Tolst6i, em outubro de 1898, trabalho que surpreendeu devido a cuidadosa

composi¢do detalhada da cena e da montagem como um todo, uma inovacao para a época.

Cumpre admitir, porém, pelo que consta das reacdes preservadas, que os que foram
ao Hermitage naquela quarta-feira, 14 de outubro de 1898, as sete horas e meia da
noite, para a estreia do Teatro de Arte de Moscou e de seu primeiro espetdculo, Czar
Fiodor Ioanovitch, sentiram que estavam assistindo nao apenas a uma pega historica,
mas também a uma historica peca. E a primeira fala de André Schuiski, “Nesta
empresa eu deposito uma firme esperanga”. Logo se confirmaria: ali comecava uma
nova era no teatro russo.

O quadro era de um luxo e uma riqueza de detalhes sem paralelo até entdo na cena
moscovita. Os espectadores mal podiam crer que se encontravam no teatro, ndo sé
devido a exatiddo da réplica da Catedral de Archangel ou dos aposentos do Czar no
Kremlim — tdo semelhantes aos originais que os atores tinham de curvar-se quando
passavam pelas portas baixas que levavam para fora do palco — mas igualmente pela
aud4cia das solugdes cenograficas. (GUINSBURG, 1985, p.52.)

A partir disto, o grupo montou diversas outras pecas de variados autores, dentre eles,
Anton Pavlovitch Tchékhov, nome que viria a ser um dos principais dramaturgos do TAM,
assinando os textos de A Gaivota (1896), O Tio Vania (1897), As Trés Irmds (1901) e O
Jardim das Cerejeiras (1904). Um dado histérico importante para o teatro nesta época foi a
disseminagdo da energia elétrica, que no final do século XIX e inicio do século XX passou a

ser usada em grande escala na Europa em industrias, casas e - obviamente — no teatro. A
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substituicao da iluminacdo dos espetdculos que até entdo era feita com velas por luz elétrica
possibilitou inimeras inovagdes nas encenagdes € no trabalho do ator. Efeitos com diferentes
cores de luz produzidas com gelatinas nos refletores ajudavam a construir nuances nas cenas
que agora podiam atingir sutilezas impossiveis até entdo. Savva Morozov?, inclusive, estudou
quimica e eletricidade para o teatro.

O trabalho do TAM passou por diferentes fases, ndo apresentando somente uma tnica
proposta artistica. Em sua autobiografia, Minha Vida na Arte, Stanisldvski menciona algumas
linhas e pegas importantes para seu trabalho no TAM:

-Linha de obras de costumes e historicas, mais especificamente compreendendo o periodo
inicial do TAM. Estas montagens trabalhavam com pecas que envolviam uma pesquisa
histérica profunda: O Czar Fiddor loanovitch; A Morte de Ivan, o Terrivel; O Mercador de

Veneza; Antigona; Henschel; O poder das trevas; Jiilio Cesar; e outros.

O género histérico e de costumes teve grande éxito. Passamos a ser comentados na
imprensa e na sociedade. Fomos definitivamente classificados como teatro de
costumes, de detalhes naturais e de museu e encenacgdo externa. (STANISLAVSKI,
1989, p. 289.)

-Linha do fantdstico, com pegas como Branca de Neve e O Pdssaro Azul.

O fantéstico no palco era minha paixdo antiga. Por ele eu estava disposto a montar
uma peca. Era alegre, bonito, divertido; era o meu descanso, a minha brincadeira,
que vez ou outra é necesséria ao artista. [...] E alegre inventar o que nunca sucede na
vida, mas que, ndo obstante, é verdade, aquilo que existe dentro de nds, no povo, nas
suas crengas e imaginagdo. (Ibidem, p. 292.)

- Linha do simbolismo e do impressionismo: Um inimigo do povo e O pato selvagem.

-Linha da intui¢do e do sentimento. Aqui se encontram todas as pecas de Tchékhov, algumas
de Hauptmann, Griboi€édov, Turguéniev, as encenagdes de Dostoievski entre outras. As
montagens das pecas de Tchékhov, em especial A Gaivota, conferiram grande prestigio e
reconhecimento ao TAM, devido a dramaturgia refinada que o autor propunha e a habilidade
de Stanisldvski em esmiugar o texto com o trabalho dos atores.

-Linha politico-social, principalmente com as pecas de Gorki, Pequenos Burgueses € No

Fundo.

2> Savva Timofeyevich Morozov (1862 — 1905) foi um industrial do ramo téxtil, pertencia a uma das familias
mais ricas da Russia no inicio do século XX. Entusiasta do teatro, foi um grande parceiro e investidor no Teatro
de Arte de Moscou.
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A peca e o espetidculo que excitam os animos sociais sdo capazes de suscitar
tamanho éxtase na multiddo que adquirem significado politico-social e t€ém o direito
de ser incluidas na linha do nosso repertdrio. (Ibidem, p. 337.)

Importante dizer que estas classificacdes sdo categorias de organizacdo propostas pelo
préprio Stanisldvski em sua autobiografia Minha Vida na arte, entretanto, os periodos de
trabalho do TAM ndo eram fixados rigidamente por nomenclaturas; uma série de fatores
contribuiram para que em determinado periodo pecas com caracteristicas semelhantes fossem
montadas. Suas produgdes eram influenciadas e balizadas por uma série de questdes como o
contexto histérico e social da Riissia naquele periodo turbulento?®. Achei vélido trazer estes
dados porque hé, no Brasil, uma ideia comum de que Stanisldvski trabalhou apenas com o que
€ chamado de realismo, e para além disso, o realismo € superficialmente entendido como uma
reproducdo fiel da vida cotidiana. Mesmo tendo se proposto a investigacdo de diferentes
linhas, Stanisldsvki se indagava se os principios que norteiam a criacdo artistica e o trabalho

do ator ndo seriam os mesmos, independentemente a que “linha classificatoria” uma peca

pudesse pertencer.

Serd que ndo existe em nossa arte apenas uma Unica linha verdadeira — a da intuicdo
e do sentimento? Serd que a linha da intuicdo e dos sentimentos ndo observa e
entrelaca todas as outras linhas, envolvendo a prépria esséncia espiritual e a esséncia
externa da peca e do papel? (Ibidem, p. 337.)

Algumas atitudes e propostas de Stanisldvski eram pioneiras e inovadoras para o teatro
naquela época, nem sempre sendo acatadas. Além de instituir uma pesquisa profunda para o
trabalho do ator e composi¢do das personagens, o trabalho de formacio de publico era uma

preocupagao.

Nao menos inovador e ousado foi seu projeto de formacdo de publico. Hoje em dia
ndo se costuma lembrar que o nome original da companhia era Teatro de Arte de
Moscou Acessivel a Todos. No seu estatuto, dois objetivos principais: primeiro, a
criacdo de um novo tipo de teatro ao alcance do puiblico democritico que desejasse
tomar consciéncia dos problemas de seu pais e de seu povo. Na sua visdo, 0s
espectadores deveriam deixar de ser passivos apreciadores da arte dramdtica e se
tornar cocriadores do espeticulo. Como segundo objetivo, a formacdo de um
repertorio “sério”, composto de pecas cldssicas e contemporaneas que abrissem a
possibilidade de reflexdo sobre os problemas mais atuais e profundos da realidade

26 0 TAM foi fundado e iniciou seus trabalhos em uma época em que a Rissia passava por uma mudanca
crucial, tendo derrubado o regime mondrquico czarista na Revolugdo de 1917.
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russa e sobre o lugar do ser humano na histéria e no mundo. (VASSINA; LABAKI,
2015, p. 30 -31.)

Para isso, agdes concretas eram propostas, como apresentacdes mais baratas em locais
mais acessiveis ao publico diversificado (operdrios, estudantes e profissionais liberais de

baixa renda).

No dia 13 de fevereiro de 1917, ou seja, dez dias antes da Revolugdo, acontecia uma
assembleia do grupo de “Atores de Moscou — para o exército russo e as vitimas da
guerra” (nome da sociedade beneficente constituida em 1°. de dezembro de 1914,
por ocasido do inicio da Primeira Guerra Mundial e que se tornara uma espécie de
foro deliberativo dos atores moscovitas). Neste dia, reunida no foyer do Teatro de
Arte de Moscou (TAM), a assembleia aprovou a transformagdo da sociedade no
Sindicato de Atores de Moscou, para cuja dire¢do Stanislavski entrou imediatamente
ap6s a Revolucdo de Fevereiro. [...] Entrando mais adiante pelo ano de 1917,
encontramos um manuscrito datado do més de agosto, intitulado Ob estetitcheskom
vospitdni nardédnikh mass (Sobre a educagdo estética das massas populares), onde
Stanislavski propde um amplo programa de educagdo das massas através do teatro.
Partindo de uma concepc¢do ainda iluminista, muito similar a que guiava o TAM
desde a sua origem, Stanislavski considera que na estética “nos espera um trabalho
importantissimo no processo de construgdo coletiva da Russia.” Assim, elabora um
plano onde cada teatro se apresentaria duas vezes por semana em teatros populares e
a pregos também populares. (MOSCHKOVICH, 2016, p. 84 — 85.)

Um ponto fundamental era a ideia de coletividade (ensemble), centrada em um forte
trabalho de grupo com disciplina rigorosa a todos, combatendo a figura do “ator estrela”. Uma
frase famosa de Stanislavski era “um dia Hamlet, no outro figurante”. Embora alguns atores
do TAM tenham atingido grande sucesso e projecdo na época, como Olga Knipper e o préprio
Stanislavski, ali comecou-se a pensar fortemente as relagdes de grupo, procurando evitar

beneficios consagrados aos “primeiros atores”.

A primeira preocupacao foi a de criar um verdadeiro ensemble, sem estrelas — “Hoje
Hamlet, amanha figurante”. Atores histridnicos, autocentrados ou falsos eram
automaticamente rejeitados. Todas as produgdes deveriam ser produzidas desde o
rascunho, com seus proprios cendrios e figurinos. As condi¢des de trabalho
deveriam ser decentes e confortdveis. A disciplina seria estrita, tanto para o elenco —
nada de conversa durante as apresentacdes — quanto para o piblico. (VASSINA,
LABAKI, 2016, p. 30.)

Stanisldvski ndo trabalhou toda sua vida unica e exclusivamente no TAM. Como o
grupo tinha cariater de empreendimento e companhia, o ritmo de apresentacdes e producdes

era intenso, pois sempre havia repertério em cartaz e outras pecas sendo montadas
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simultaneamente. Esta velocidade de produgdo acabava nao dando o espago e tempo para o
estudo e pesquisa pretendidos por Stanislavki, por isso, a partir de 1912, ele passou a criar os
estidios, espécie de nucleos experimentais cujo foco era a pesquisa com estudantes de teatro.
Em 1935 ele fundou um estidio de Spera, o Estidio de Opera e Arte Dramitica’’, onde
trabalhou até a sua morte em 1938.

Outra faceta importante de Stanisldvski era a pedagogia, ele foi um grande pedagogo.
Isto tem muita influéncia no teatro russo até hoje: os encenadores sdo também pedagogos e
formam discipulos. Suas buscas ndo almejavam apenas construir um bom espeticulo, mas
também investigar praticas que auxiliassem os atores e os estudantes a descobrirem suas

potencialidades e aprofundé-las, ou seja, conhecer e trabalhar com sua natureza criadora.

Em cada ponto do papel, procure por certos desejos, seus desejos, e elimine todos os
desejos triviais — sobre a senhora e o publico. Esse trabalho psicoldgico ird enfeiti¢a-
la. Quando isso acontecer, a senhora se distanciard daquilo que é indigno de um
verdadeiro artista: o desejo de agradar ou de bajular o ptblico?. (TAKEDA, 2003,
p. 325.)

Ante cualquier papel que interprete el actor deberd siempre acionar con su yo
préprio, con su personal responsabilidad y de acuerdo a su propia consciéncia. Esos
sentimentos los puede dar al personaje creado, s6lo y exclusivamente el artista. Por
eso en cada papel actuén ustedes mismos a pesar de las circunstiincias supuestas
que haja desterminado el autor. De esa manera van a sentirse a si mismos en el
papel®. JIMENEZ, 1990, p. 247.)

O aprendizado no teatro € unico e s6 pode ser aprofundado através de um
conhecimento honesto do ator sobre sua prépria natureza criadora, dai sua insisténcia no
trabalho do ator sobre si mesmo, pois ndo ha outra possibilidade de inicio de trabalho se nao
for a partir de si. Visando as suas praticas investigativas, Stanisldvski sempre atrelou seus
trabalhos a praticas pedagogicas, dialogando com estudantes e registrando suas observacoes
para que pudessem ser acessadas posteriormente. Ou seja, era uma alma inquieta, ndo apenas
para descobrir caminhos, mas também em deixar pistas para que outros pudessem saber por

onde comegar.

27 A 6pera era uma das paixdes de Stanisldvski, que era também formado em musica.

28 Trecho de uma carta escrita por Stanisldvski para Olga Knipper em 1909, compilada por Cristiane Takeda no
livro O Cotidiano de uma lenda. Cartas do Teatro de Arte de Moscou.

2 Em qualquer papel desempenhado pelo ator, ele deve sempre agir com seu préprio eu, com sua
responsabilidade pessoal e de acordo com sua prépria consciéncia. Os sentimentos dados ao personagem criado
s6 podem ser Unica e exclusivamente do artista. Por isso, em cada papel, atuem voc€s mesmos, sejam quais
forem as circunstincias propostas que o autor determinou. Dessa forma, vdo sentir-se a si mesmos no papel.
(Trad. minha.)
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Eu tenho tido sorte. Minha vida se arranjou sozinha. Fui um instrumento nas maos
dela. Mas essa sorte obriga-me a transmitir antes de motrer o que a vida me tem
dado. Mesmo que seja muito dificil comunicar a prépria experiéncia para outras
pessoas em um processo tdo complexo como o da arte do ator. Na relacio pessoal
com um aluno, pode-se demonstrar, representar, apresentar coisas que sao dificeis de
serem colocadas em palavras. A representacio é o campo do ator. Mas, quando pego
a caneta, faltam-me palavras para definir as emog¢des. Desde que nés viemos para
Capri, onde o senhor se deu ao trabalho de ler minhas primeiras linhas, minhas
tentativas em escrever algo como uma “gramatica da arte dramatica”, tenho treinado
meu pensamento para transpor para o papel, da maneira mais clara e ldcida possivel,
o que um novato do palco deve saber.* (STANISLAVSKI, 1989, p. 361.)

1.2 — Traducdes e versdes

H4 uma defasagem de fontes relacionadas a Stanislavki no Brasil, sobretudo devido a
questdes de tradugdes.

Além de Minha Vida na Arte, hi trés obras traduzidas para o espanhol e para o
portugués. Em espanhol ha El trabajo del actor sobre si mismo en el processo creador de la
vivencia, El trabajo del actor sobre si mismo en processo creador de la encarnacion, e El
trabajo del actor sobre su papel. Em portugués os equivalentes seriam A preparagdo do ator,
A construcdo da personagem e A criacdo de um papel. Entretanto, ndo se trata das mesmas
obras, as versOes em espanhol foram traduzidas direto do russo por Jorge Saura, ja as versoes
a que temos acesso no Brasil vieram via EUA, havendo grandes diferencas em relacdo a
traducdo de expressdes e paginas faltantes.

Durante toda sua vida, Stanisldvski produziu muito material escrito, nao
necessariamente organizando-os em livros. O unico livro de estudos compilado inteiramente
por Stanislavski foi o que seria El trabajo del actor sobre si mismo en processo creador de la
vivencia, em 1938, ano de sua morte. Os demais foram reunidos e editados por sua filha e

discipulos apds sua morte.

Como regra, quando se refere ao Sistema de Stanislavski, sao citados 3 livros:

1. O trabalho do ator sobre si mesmo. Parte 1: O trabalho sobre si mesmo no
processo criador da vivéncia: O didrio de um discipulo.

2. O trabalho do ator sobre si mesmo. Parte 2: O trabalho sobre si mesmo no
processo criador da encarnagdo: Os materiais para o livro.

3. O trabalho do ator sobre o papel: Os materiais para o livro.

O primeiro foi publicado poucas semanas depois da morte de Stanisldvski, em 7 de

agosto de 1938. E ¢ o tnico que foi redigido por ele até o fim. E talvez o livro de

teatro mais influente do século XX, o que ndo significa que tenha sido o mais bem

compreendido. Erros de traducdo e interpretacdo levaram a que seu trabalho

30 Carta de Stanisldvski para Gérki em 1933.
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permanecesse por décadas prisioneiro de lugares-comuns e de simplificacdes — aqui
e em quase todo o mundo.

A rigor, O trabalho do ator sobre si mesmo. Parte 1: O trabalho sobre si mesmo no
processo criador da vivéncia: O didrio de um discipulo ndo foi pensado como um
volume isolado. Stanisldvski planejou a publicacdo de seu trabalho, sintese de mais
de trinta anos de estudo, elaboragdo e experimentacdo pratica, em um conjunto de
oito volumes, do qual este seria apenas o primeiro. (VASSINA, LABAKI, 2015, p.
84 - 85.)

O primeiro livro deste macroprojeto de 8 volumes de Stanisldsvki, O trabalho do ator
sobre si mesmo. Parte 1: O trabalho sobre si mesmo no processo criador da vivéncia: O
didrio de um discipulo publicado na Russia em 1938 foi lancado nos EUA como An actor
prepares em 1936, ou seja, dois anos antes da publicacdo oficial russa finalizada por
Stanislavski. Isto se deu porque o0 TAM empreendeu uma turné no inicio dos anos de 1920
pelos EUA, motivados principalmente pelas dificuldades em se trabalhar sob o regime
soviético na Riissia. Elizabeth Hapgood®! e seu marido Norman Hapgood, dada a ocasido,
ficaram impressionados com os trabalhos e as pesquisas do mestre russo, tornando-se amigos
de atores do TAM e do proprio Stanislavski. Anos mais tarde, em 1930, Stanislavski cedeu
todos os direitos do primeiro livro a Elizabeth, movido principalmente pela necessidade de

pagar um tratamento médico de um de seus filhos.

Ambos [Elizabeth e Norman] sabiam que Konstantin [Stanislavski] precisava muito
de dinheiro, e, por isso, em 1930, criaram a Fundagdo Stanisldvski, que deveria
coletar doagdes e receber pagamentos das publicacdes de seus livros no exterior. Era
a unica possibilidade de ajuda-lo financeiramente sem interferéncia da Unido
Soviética. Foi assim que, em 22 de abril de 1930, Stanislavski assinou um contrato
com Elizabeth Hapgood que lhe dava todos os direitos do primeiro livro, An Actor
Prepairs, assim como os de outros futuros quatro livros, incluindo direitos de
publicacdo dos trechos em jornais e revistas e das versdes cinematograficas.
Segundo esse contrato, Elizabeth deveria receber todos os direitos autorais, que
seriam repassados posteriormente a ele. Vale a pena mencionar que ela sempre zelou
pelos interesses financeiros de Stanisldvski e de seus herdeiros e os ajudou
muitissimo. (Ibidem, p. 61.)

Importante dizer que, embora ela falasse russo e se empenhasse em realizar uma
cuidadosa tradugdo, se correspondendo com Stanislavski, ele ndo falava inglés, ou seja, nao
haveria meios de saber se a traducdo feita pela amiga correspondia, de fato, ao que ele
desejava. Ademais, entre 1930 e 1938, Stanislavski continuou modificando este livro até ser
lancando em russo em 1938, ou seja, a versdo dada a Elizabeth para a tradug@o para o inglés

ndo € a mesma que Stanislavski finalizou para a publicacdo em russo. Os demais volumes O

31 Elizabeth Reynolds Hapgood (1894-1974) foi uma tradutora e estudiosa da cultura russa nos EUA. Famosa
pelas traducdes que fez das obras de Stanisldvski para o inglés.
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trabalho do ator sobre si mesmo. Parte 2: O trabalho sobre si mesmo no processo criador da
encarnagdo: Os materiais para o livro (lancado na Russia em 1948); e O trabalho do ator
sobre o papel: Os materiais para o livro (publicado na Rissia em 1957) também decorrem de
processos conturbados de tradugdes, sendo lancados nos EUA respectivamente como Building
a character em 1946 (dois anos antes da versdo oficial russa, portanto) e Creating a role em
1961.

Devido a sua inquietude e insatisfacdo (somados, € claro, ao volume gigantesco de
material produzido ao longo dos anos), Stanisldvski nunca conseguiu organizar os demais
livros, trabalho feito posteriormente por sua filha e discipulos, tratando-se de uma tarefa

hercilea.

Todos os manuscritos e rascunhos de Stanisldvski foram revisados e editados por
Liubov Gurévitch*. Sua antiga e fiel amiga, trabalhou com ele desde os anos 1910
até o inicio dos 1930. Mas em maio de 1932, esgotada ou, como ela prépria disse,
“aleijada” pelas constantes e intermindveis correcdes que o autor fazia nos
manuscritos ja prontos para publicacdo, desistira do trabalho conjunto com ele.
(Ibidem, p. 85.)

Até o momento, em portugués temos o livro Minha Vida na Arte que foi traduzido
direto do russo por Paulo Bezerra e ndo apresenta problemas de tradu¢des ou defasagem de
materiais que comprometam o entendimento de seu contetido. No entanto, A preparagcdo do
ator, A construgdo da personagem e A cria¢do de um papel, traduzidos por Pontes de Paula
Lima do inglés estadunidense An actor prepares, Building a character e Creating a role,
respectivamente, como vimos, tratam-se de versdes problematicas. Para além destes episddios
citados, ha outros que influenciaram as diferentes traducOes e versdes das obras de
Stanislavski para o resto do mundo, fazendo com que muitos clichés e entendimentos
equivocados surgissem.

Em 2017 foi lancado no Brasil O Trabalho do ator: didrio de um aluno, que se trata
de uma versao que compila os dois primeiros livros de Stanisldvski traduzidos do russo para o
inglés por Jean Benedetti e deste para o portugués por Vitoria Costa, ou seja, € a traducdo da
traducdo. Atualmente estd em andamento uma tradu¢do dos dois primeiros livros do Sistema
feita diretamente do russo (portanto, inédita no Brasil) por Marina Tendrio e Diego

Moschkovich.

3 Liubov Gurévitch (1866-1940) foi uma escritora, critica teatral e historiadora de teatro.
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Podemos compreender, assim, a dificuldade e complexidade em se falar sobre o
Sistema, tendo em vista que este se trata de todo o trabalho investigativo que Stanislavski

empreendeu durante sua vida.

Como garimpeiro de ouro, posso transmitir a posteridade ndo o meu trabalho, as
minhas perquiricdes e privagdes, alegrias e frustragdes, mas apenas o mineral
precioso que extrai. Esse mineral precioso no meu campo artistico, esse resultado
das perquirigdes de toda minha vida é o chamado meu “sistema”.
(STANISLAVSKI, 1989, p. 538.)

1.3 - Sistema e método

E importante diferenciar os termos sistema e método. Pensar sistemicamente
pressupde movimento - um exemplo didatico pode ser o sistema solar, em que cada planeta
possui seu devido lugar, mas sempre em relagdo aos demais astros, € sempre em movimento.
Isto € diferente de um método, que pressupde etapas fixas para um percurso pré-estabelecido.
Ha muita confusio ao se referir a Stanislavski como se “Sistema Stanislavski” fosse 0 mesmo
que “método Stanislavski”. Pensar sistemicamente é diferente de pensar metodologicamente.
O primeiro € o mais adequado para o trabalho de Stanisldvski, que nunca almejou escrever um
manual para o trabalho do ator, e sim investigar caminhos de trabalho. Desta forma, ao fazer
referéncia aos trabalhos do mestre russo, a expressao “Sistema (de) Stanisldvski” (com S
maitsculo) é a mais adequada e a utilizada pelos pesquisadores atuais. Nao € dificil ler em
livros mais antigos ou ouvir pessoas se referindo a obra de Stanislavski como “método
Stanislavski” ou como “o método”; tais expressdes sdo inadequadas. Muito provavelmente
sdo influenciadas pelas versdes dos EUA, onde, de fato, o trabalho de Stanislavski é
conhecido como “método”. Vale ressaltar também que o trabalho de Stanislavski nos EUA foi
muito utilizado e adaptado no Actors Studio, visando, sobretudo, ao trabalho do ator em uma
linguagem cinematogréfica. Assim, “o braco” do Sistema de Stanislavski que se desenvolveu
nos EUA ndo se trata propriamente da esséncia dos trabalhos dele para o teatro.

Outra possivel confusdo entre “método” e “sistema” talvez se dé por conta do que foi
batizado como “método das agdes fisicas”, dindmica de trabalho praticada mais intensamente

33

por Stanislavski em sua ultima fase™ (reforcando que esta expressdo ndo foi cunhada por ele).

Embora sempre tenha trabalhado buscando uma postura ativa para o ator, ou seja, estando

33 H4 manuscritos de Stanisldvski de 1936 € 1937, sendo os registros mais préximos que temos de sua concepgio
de a¢do na ultima fase de trabalho.
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sempre em ag¢do, foi no fim de sua vida que ele pds a tonica de seu trabalho sobre a agdo — ou
acdo fisica / psicofisica®®. Isto é, a unidade bésica de trabalho para o ator seria a acdo. A partir
de entdo, ele comec¢a um trabalho para esmiucar esta unidade bésica, investigando o que seria
acdo, o que daria origem a acdo, quais seriam seus objetivos, como encontrar as acdes
adequadas e como sistematiza-las no trabalho do ator. Stanisldvski, no entanto, nunca chegou
a nomear seu procedimento de trabalho de “método das agdes fisicas”, ele dizia “meu novo
procedimento de trabalho”, meu “método atual”. Este “método atual” ndo seria uma
referéncia ao seu Sistema, mas a dinamica/procedimento de trabalho que ele estava utilizando
no momento.

Isto se deu porque, anteriormente, o trabalho sobre um texto teatral partia do texto
escrito, com estudos de mesa. Ou seja, escolhia-se o texto a ser montado e entdo o trabalho
principiava com longas reunides entre o elenco e diretor para estudar e discutir as camadas do
texto, o percurso das personagens, contexto histérico em que aquela obra estava inserida e
todos os pormenores que suas investigacdes pudessem suscitar. A partir desta pesquisa
intelectual, os atores decoravam o texto e entdo, era montada a encenagdo. Esta era uma
dindmica de trabalho, era um método. No entanto, Stanislavski percebeu que isto colocava o
ator em uma postura um tanto quanto passiva, apenas acatando as coordenadas do diretor,

com pouco espago para proposigdes pessoais e criagdes.

[...] para a sua criacdo [dos espetidculos do TAM], na primeira etapa era utilizado o
chamado “ensaio de mesa”, em que, por meio de uma cuidadosa analise da ideia, das
personagens, dos objetivos e do superobjetivo, compreendia-se intelectualmente a
obra, para s6 numa segunda etapa passar-se para o espago c€nico e a atuacgdo.
Stanislavski, sempre inquieto em relacdo aos resultados artisticos de suas
investigacdes, percebeu o papel preponderantemente ativo do diretor nesse processo
da criacdo, enquanto ao ator era relegada uma posicdo passiva. (D’AGOSTINI,

2018, p. 22)

E entdo ele muda sua abordagem em relacdo ao texto ao propor que, antes de decorar
as falas, os atores improvisassem as situacdes da dramaturgia livremente com suas proprias
palavras. Através de improvisagcdes, os atores conseguiriam encontrar acdes adequadas aos

seus personagens € ao desenvolvimento da peca. Isto seria o método das acdes fisicas, uma

3 Embora possamos encontrar em diferentes momentos na literatura a respeito de Stanislavski os termos acdo,
agdo fisica e agdo psicofisica, na verdade podemos entender que para ele o significado seria 0 mesmo: a acdo
auténtica do ator mobiliza todo seu aparato fisico e mental (psicofisico). O conceito de a¢do para Stanisldvski ja
traz essa nogdo subentendida. Se o ator faz movimentos aleatérios sem engajamento psicofisico, sem estar
justificado pelas circunstincias ou tampouco visando a um objetivo, ndo estd em acao.
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metodologia de trabalho. Portanto, ao falarmos em Sistema, nos referimos a obra macro de
Stanislavski: todas suas ddvidas, investigacdes e sinteses, isto é: como relacionar e trabalhar
os elementos mapeados por ele no trabalho do ator (se, circunstdancias propostas, acdo,
memoria afetiva, sentir-a-si-mesmo cénico, experiéncia do vivo, circulos de atengdo, etc).
Meétodo das acgdes fisicas diz respeito a uma dindmica de trabalho, portanto, uma metodologia,
utilizada dentro do Sistema mais ao fim da vida de Stanisldvski. O Sistema estd para além de
um método, ndo € uma receita. Elena Viéssina, docente do Departamento de Letras Russas da
FFLECH (Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas) da USP faz uma ilustrativa
comparacio entre os elementos do Sistema a letras de um alfabeto. E como se cada elemento
do Sistema trabalhado por Stanislavski fosse uma letra do alfabeto. Ele nos deu o estudo das
letras, mas cada ator deve combinar as letras que lhe convém na escrita de suas proprias
palavras. Por isso o Sistema € amplo e aberto e depende essencialmente do engajamento do
ator sobre si mesmo; ndo é um manual com passos pré-estabelecidos e fixados (como é um
método).

A insisténcia e cuidado no uso da palavra Sistema em vez de método decorre do
entendimento de que o Sistema proposto por Stanisldvski vai além de um manual de trabalho,
€ uma visao sobre a vida — que inclui referéncias culturais € mesmo uma visdo espiritual. Nao
raro encontramos livros de estudos sobre Stanisldvski no Brasil se referindo ao Sistema como
“método Stanislavski”. As recentes tradugdes e pesquisas sobre o Sistema tém possibilitado

rever e reparar tal confusdo.

1.4 — “O Ultimo Stanislavski”

A expressio “Ultimo Stanislavski” vem de um livro de Maria Knébel e faz referéncia
a sua ultima fase de trabalho, a que ele trabalhou mais intensamente sobre o conceito de acdo.
Importante dizer mais uma vez que ele ndo nomeou sua “nova metodologia de trabalho”, a
expressdo “método das acdes fisicas” foi cunhada posteriormente por Mikhail Kédrov>>.

Os chamados “estudos de mesa” anteriormente eram o ponto de partida dos trabalhos
do TAM e foram amplamente utilizados por Stanisldvski. H4 indicios de que esta metodologia

de trabalho tenha sido influéncia da Companhia de Meiningen, fundada pelo Duque de Saxe-

35 Mikhail Nicoldevitch Kédrov (1894-1972), ator, diretor e pedagogo do TAM. Apés a morte de Stanislavski,
continou trabalhando sobre a metodologia mais recente de Stanislavski, nomeando-a como “método das acdes
fisicas”.
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Meininger (Jorge II), da Prissia, e sua esposa, a Baronesa Helene von Heldburg36. Apoés a
Guerra Franco-Prussiana (1870- 1871), o casal dedicou-se completamente ao teatro e
juntamente com Ludwig Chronegk criaram e desenvolveram a Companhia Meiningen, com

trabalhos que impressionaram a Europa em turnés, principalmente o proprio Stanislavski.

Mais ou menos nesse periodo [1885] chegou a Moscou a famosa companhia do
conde de Meiningen, encabecada pelo diretor Kronek?. Seus espetdculos mostraram
pela primeira vez a Moscou uma nova modalidade de montagem, com fidelidade
histérica a época, cenas populares, magnifica forma externa de espetdculo, uma
admirdvel disciplina e toda a estrutura de uma excelente festa de arte. Ndo perdi uma
Unica apresentacdo, ndo s6 assistindo como estudando todas. [...] Apreciei o que de
bom nos havia trazido o pessoal de Meiningen, ou seja, as suas técnicas de direcdo
de cena destinadas a revelar a esséncia espiritual de uma obra. Por isso lhes sou
profundamente grato, e esta gratidao serd eterna em minha alma. (STANISLAVSKI,
1989, p.176 € 179.)

Embora a companhia levasse o nome de Meiningen devido ao Duque, que dava a
ultima palavra em relacio a todos os aspectos de dire¢do das montagens, e porque era mantida
com recursos do Ducado de Saxe-Meiningen, suas outras duas figuras ocupavam papel central
no funcionamento dos trabalhos. Chronegk era o diretor que trabalhava
diretamente com os atores e sobre a encenagdo e a Baronesa desempenhava trabalhos com o

texto, figurino e preparacdo de atores.

A Baronesa Helene von Heldburg fazia as vezes de dramaturgista e professora de
interpretacdo e diccdo. Desde seu casamento com o Duque, em 1874, ela se tornou a
principal responsdvel pela sele¢do dos textos que seriam montados; também era ela
quem escolhia a versdo e/ou traducdo mais idonea dos mesmos e realizava
adaptacdes necessdrias. Como veremos, deve-se a ela o fato de os Meiningen serem
reconhecidos por sua fidelidade e respeito aos textos originais. Helene se encarregou
de instruir os atores no tocante a interpretacio e dic¢do. (SIMON, 2007, p. 6)*8

3% Jorge II (1826 — 1914) era um homem extremamente culto e tinha grande apreco pelas artes. Seus dois
primeiros casamentos foram com mulheres procedentes da nobreza e que morreram jovens (Carlota Frederica da
Priissia e Feodora de Hohenlohe-Langenburg, respectivamente). Em seu terceiro casamento, contrariando muitos
membros da realeza, o Duque casou-se com uma antiga atriz, Ellen Franz (1829 — 1923), que pouco antes do
casamento recebera o titulo de nobreza, passando a ser Baronesa Helene von Heldburg.

37 Ludwig Chronegk (1837 — 1891), que na autobiografia de Stanisldvski, Minha vida na arte, traduzida para o
portugués, aparece escrito como Kronek. Optei por conservar a grafia de acordo com os originais que sdo
citados.

38 Gostaria de sinalizar a importancia que a Baronesa Helene von Heldburg tinha na companhia, ocupando um
dos lugares do que Pablo Iglesias Simon chamou de triunvirato teatral na Companhia dos Meiningen (p. 4), ou
seja, equiparando-se em fun¢do e importancia. No entanto, pouco ou quase nada se sabe sobre esta mulher em
funcdo, principalmente, dos apagamentos histéricos frequentes de narrativas femininas, através dos quais,
comumente, se perpetuam para a posteridade os nomes de seus companheiros (homens) de trabalho, conferindo-
lhes maior destaque. No préprio relato de Stanislavski, no capitulo em que ele dedica aos Meiningen em Minha
vida na arte (paginas 176 a 179) sdo citados apenas o Duque e Chronegk, ndo havendo sequer uma mencéio a
Baronesa Helene. J4 no final do século XIX, portanto, uma mulher ocupava um lugar fundamental em uma
companhia teatral de destaque na Europa, trabalhando com texto teatral.
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Possivelmente as grandes produ¢des dos Meiningen tiveram influéncia na fase inicial
do TAM, em que os diretores e atores buscavam realizar um estudo intelectual profundo sobre
o contexto das obras e das personagens em primeiro lugar para depois passar a cena. O
“Oltimo Stanislavski”, fase posterior em que o ponto de partida sdo improvisacdes no espago —
portanto as acdes dos atores — para depois estudar mais profundamente o texto do dramaturgo,
no entanto, nao seria uma negacgao dos procedimentos e descobertas anteriores, mas sim uma
mudanca no ponto de partida.

Em 1928 durante uma apresentacdo de As trés irmds (Gltima montagem em que atuou),
Stanislavski teve um ataque cardiaco, o que fez os médicos lhe proibirem de atuar e trabalhar.
A contragosto, retirou-se para uma propriedade rural em Badenweiller, na Alemanha e depois
para Nise, na Franca, junto com sua esposa, Maria Lilina®, para poder se recuperar. Nesta
época, o TAM estava montando Otelo, de Shakespeare, e Stanisldvski entdo, alma inquieta,
comecou a escrever em 1929 coordenadas para a montagem que estava sendo realizada em
Moscou. Essas indicacOes de direcdo foram nomeadas de partituras de encenagdo,
posteriormente publicadas (ndo hd em portugués)*’. Nessas anotacdes, Stanislavski comegou a
centrar seus apontamentos nas agdes dos atores, por isso esta obra é um importante
documento do que seria o embrido do “método das acdes fisicas”. A tdnica do trabalho recai
sobre a unidade basica acao, ficando, portanto, cada vez mais claro a Stanislavski que o
trabalho do ator estd em suas acoes.

La tiche des acteurs est de se rappeler, de comprendre et de déterminer comment il
faut se comporter en un moment pareil, pour retrouver 1’équilibre et continuer a
vivre ; qu’ils pensent que la chose leur est arrivée a eux, étres vivants, et non point a
leur rdle qui n’est encore qu’un schéma sans vie, une idée abstraite. En d’autres
termes, que [’acteur n’oublie pas que toujours, et surtout dans la scéne dramatique,
il doit vivre sur sa propre substance et non sur le role, qu’il ne peut emprunter a ce
dernier que les circonstances proposées. Par conséquent, voici a quoi se réduit la
tache : que l’actuer me réponde en toute sincérité ce qu’il fera physiquement, c’est-
a-dire comment il va agir (et non point resentir, que Dieu le préserve d’y songer !)
dans les circonstances crées par le poete, le metteur en scéne, le décorateur, par
lacteur lui-méme dans son imagination, par I’électrochnicien, etc etc... ? Lorsque
ces actes physiques se seront nettement précisés, il ne restera plus a 1’acteur qu’a les
accomplir physiquement. Je dis bien : les accomplir physiquement, et non : les vivre,

parce que l’acte physique correct engendre spontanément le revivre.*!
(STANISLAVSKI, 1948, p. 43 - 45.)

39 Maria Petrovna Lilina (1866 — 1943) foi atriz do TAM e também pedagoga teatral nos estidios.
40 Em francés: Mise en scéne d’Othello.

41 A tarefa dos atores é lembrar, compreender e determinar como se comportar em tal momento, encontrar o
equilibrio e continuar a viver. Pensem que a coisa aconteceu a eles, seres vivos, e ndo ao seu papel que ainda é
um esquema sem vida, uma ideia abstrata. Em outras palavras, que o ator ndo esquegca que sempre, €
especialmente em cena, ele deve viver sobre sua propria substincia e ndo sobre o papel, a quem ele nao pode
emprestar se ndo as circunstancias propostas. Portanto, aqui estd o que € a tarefa: que o ator me responda com
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O ingrato desta histdria € que essas anotacdes feitas a distancia por Stanisldvski nunca
foram usadas na montagem do espeticulo. Devido a pressa em estrear a montagem em
Moscou e a pouca sensibilidade e paciéncia do encenador I1hid Sudakov, essas partituras de
Stanislavski foram completamente ignoradas sem que ninguém lhe avisasse. A peca estreou e
foi um fracasso, tendo sido retirada do repertério ap6s 10 apresentacdes. Entdo, tiveram a
coragem de reportar o ocorrido a Stanisldvski. Embora essas anotagdes nao tenham sido
usadas em sua finalidade primeira, elas se transformaram em um documento importantissimo
de estudo teatral e para o trabalho com as a¢des fisicas no “Gltimo Stanislavski”.

Estes ultimos anos de trabalho de Stanisldvski sdo importantes momentos de sintese.
N3do hd uma quebra entre tudo o que ele havia mapeado anteriormente, nem negacio a
aspectos importantes como, por exemplo a busca pela vida do espirito humano, mas sim é um
momento de entendimento de que tudo o que ele havia investigado até entdo sé seria possivel
de ser trabalhado se partissem do trabalho com as acdes fisicas. A acdo, portanto, € o cerne de

trabalho do ator, € sobre ela que devemos trabalhar.

E um equivoco reduzir toda a pritica da elaboragdo do Sistema de Stanislavski a
dois periodos que, como regra, na maioria das abordagens sdo contrapostos um ao
outro: a primeira etapa de um Stanisldvski jovem, dedicado principalmente a
memoria afetiva, e a segunda, do “Gltimo” Stanislavski, que se foca nas agdes
fisicas.

Ele nunca abriu mao da memdria afetiva, muito pelo contrario. S6 que, na ultima
etapa de sua busca, ela era incorporada ao método das agdes fisicas, o que resultou
em uma sintese dialética, na fundicdo dos elementos basicos do Sistema.
(VASSINA; LABAKI, 2016, p.108.)

Lidar com sentimentos e inspiracdes faz parte de nosso oficio, e deve haver espacgos
para emocgdes, no entanto ndo devemos busca-las prioritariamente. Nao € possivel trabalhar
com emogdes e sentimentos porque eles independem de nossa vontade, sdo indomesticaveis.
O que podemos fazer € trabalhar com a¢des concretas. A partir das a¢gdes, hd espacos para que
emog¢des surjam e que possamos nos emocionar. Assim, em vez de realizar primeiramente
estudos de mesa, o método das acdes fisicas colocava os atores em improvisagdes (éfudes)
para depois estudar o texto do dramaturgo. Em seu “novo método de trabalho” havia uma

breve exploracdo mental sobre a peca e os personagens, e entdo os atores se dedicavam a

toda a sinceridade o que ele fard fisicamente, isto &, como ele agird (e ndo como se sentird, que Deus o preserve
de pensar nisso!) nas circunstincias criadas pelo poeta, pelo diretor, pelo cendgrafo, pelo préprio ator em sua
imaginac¢do, pelo eletricista, etc etc. Assim que essas acoes fisicas sdo claramente especificadas, sé resta ao ator
realizd-las fisicamente. Eu digo: realizd-las fisicamente, e ndo as viver, porque a a¢do fisica correta engendra
espontaneamente o reviver. (Trad. minha.)
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improvisagdes para encontrar as agdes fisicas adequadas. Se antes o inicio dos trabalhos era o
estudo de mesa e depois a cena, o ultimo Stanisldvski inverteu esta ordem: cena
(improvisacao / a¢do) e depois o estudo de mesa.

Ja no fim de sua vida, Stanisldvski convocou seus principais discipulos, entre eles
Maria Knébel e Mikhail Kédrov, conferindo-lhes a missdao de continuar seu trabalho sobre as
acoes fisicas. Assim, Maria Knébel se dedicou sobretudo ao estudo da agdo verbal, isto €, ao
trabalho com a acdo através da palavra. Vale dizer que apds a morte de Stanislavski, muitos
de seus discipulos atribuiram a ele a autoria e créditos de estudos devido a censura do regime
soviético e a forca do seu nome, o que validaria mais facilmente os estudos. Por Stanislavski
ter sido considerado um padrdo permitido de teatro dentro do regime soviético, 0 que ndo
estava em alinhamento com ele poderia ser fortemente censurado e reprimido*?. Por isso,
muitas das descobertas de Knébel foram atribuidas a Stanislavski. Para além de tudo, era a
voz de uma mulher, mais suscetivel a apagamentos historicos.

Stanislavski faleceu em 7 de agosto de 1938 em Moscou, devido a um ataque cardiaco.
Trabalhou incansavelmente pelo teatro toda a sua vida, deixando um legado inestimével para

atores, diretores e pesquisadores teatrais.

42 Mesmo gozando de certo prestigio dentro do regime soviético, nem o TAM nem o préprio Stanislavski
escaparam a censura e repressao stalinista. H4 episédios de censura a pegas e a diversos escritos € nomeacdes
que Stanisldvski utilizava.
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Capitulo 2 — Abrindo caminho: alvos e instrumentos

Stanislavski foi um homem inquieto que pesquisou durante toda a vida movido pela
busca do aperfeicoamento do trabalho do ator. Formado em musica, ele acreditava que assim
como um musico é capaz de exercitar suas habilidades em tocar um instrumento musical e ler

partituras, deve haver meios para que o ator exercite sua técnica para fazer teatro.

Stanislavski se ressentia pelo fato de o teatro ser a Unica arte que ndo possuia um
instrumental tedrico-prético sistematizado para desenvolver as qualidades artisticas
daquele que queria se dedicar a arte teatral. O ator s6 podia contar com sua boa
vontade, sua intui¢do, sua inspiracdo e seu talento. O musico e o pintor possuiam um
conjunto de principios e exercicios que faziam parte da alfabetizacdo nessas 4areas.
Tal inquietacdo levou Stanisldvski a buscar fundamentos sélidos em que o ator
pudesse se apoiar, além de sua natureza espontanea e criativa. Foi essencialmente
pela observacdo da natureza humana e da vida, que Stanisdvski construiu o seu
“sistema”, que tem como base o dominio dos elementos da agdo cénica.
(D’AGOSTINI, 2018, p.78.)

Assim, muitos foram os exercicios desenvolvidos e testados nos estidios, sempre
anotando e revendo seus escritos, deixando um vasto e rico material de pesquisa. Infelizmente
0 acesso a tal material no Brasil € restrito, primeiramente porque nem tudo foi publicado em
russo, algumas coisas se encontram apenas em seus manuscritos ainda, e muitos deles foram
censurados pelo regime soviético, o que levava Stanisldvski a mudar nomeagdes que

encontrava em suas pesquisas.

O medo entrou na casa de Stanisldvski; a sensacdo de inseguranga se tornou
permanente. Comegaram os ataques ideolégicos a seu Sistema. Na secdo teatral da
Associagdo Russa de Escritores Proletarios (RAPP), o Sistema e todo o método do
Teatro de Arte foram criticados como idealistas e inimigos do teatro proletario. A
censura soviética passou a proibir as pecas escolhidas pelo TAM para montagem,
uma apds a outra. A relativa independéncia que o teatro ainda tinha na década de
1920 acabara.

Stalin decidiu ser o censor pessoal do TAM — talvez querendo seguir o exemplo do
czar Nicolau I, que foi censor pessoal de Puchkin. Ele assistiu a muitas pegas no
TAM; chegou a ver Os dias de Turbin 15 vezes! Isso ndo o impedia de censurar
varias pecas. Moliere, de Bulgdkov, que fora ensaiada durante cinco anos, foi
sumariamente proibida. (VASSINA, LABAKI, 2016, p. 71 e 71.)

Além da censura a seu trabalho, impedindo publicagdes e apresentagdes na Rissia, hd
ainda no Brasil a questao linguistica, ndo hd muita coisa traduzida para o portugués.
Assim, dentro do caminho de busca a que temos acesso, conseguimos enxergar alvos

de suas perquiricdes e caminhos trilhados e testados para tal. Propomos, portanto, uma
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investigacdo dos alvos fundamentais do Sistema através dos instrumentos fundamentais do

Sistema®.

2.1 - Alvos fundamentais do Sistema: natureza criadora, vida do espirito humano, verdade e

subtexto

2.1.1 — Verdade

Toda a busca de Stanislavski objetivava que o trabalho teatral fosse vivo, ou seja, nao
era buscado representar como se fosse a vida em cena (“tal e qual” a vida cotidiana), mas sim
viver em cena. Esta vida a que ele se refere frequentemente aparece em seus livros como a
vida do espirito humano. Aqui ha uma questdo linguistica que merece atencdo: Stanislavski
utiliza-se muito das palavras verdade e vida, entretanto, os usos destes termos e conceitos sao
diferentes na lingua russa e em portugués. Em russo, a palavra verdade possui duas grafias:

- mpaBaa — “verdade” (com letra inicial mintscula) ligada a verdade factual, “veritas” romano,
0 que ndo se pode contestar (como por exemplo, quando chove em algum lugar, é verdade que
esta chovendo).

- uctuHa — “Verdade” (com letra inicial maiuscula), ligada a um sentido mais amplo, de
evolucdo espiritual.

Nas escrituras em russo de Stanislavski, ¢ mais facil diferenciar a qual verdade ele
estava se referindo dada a grafia diferente de cada conceito, o que em portugués nao €
possivel. Semelhantemente, outra palavra importante para entender o Sistema € vida, que
também em russo possui diferentes possibilidades:

- BeiT — sobre a vida cotidiana e suas condicdes; ambiente social, vida urbana e vida rural.
- )KM3Hb — N0 a vida cotidiana que levamos no dia a dia, mas a vida no sentido mais amplo da
existéncia, relacionada a vida no mundo, as leis da vida**.

Assim como esses dois exemplos, outros vocdbulos em russo possuem especificidades
e entendimentos conceituais distintos do portugués, o que determina modos de pensar e visoes

de mundo diferentes. A maneira como entendemos os conceitos de vida e verdade influencia

43 Gostaria de reforgar mais uma vez que esta organizagdo em alvos fundamentais € instrumentos fundamentais
do Sistema sdo expressdes propostas por nds nesta pesquisa, Stanisldvski ndo as utiliza.

# No titulo do livro Minha vida na arte (a autobiografia de Stanisldvski), a palavra “vida” ¢ escrita xu3ab: Mog
sKM3HB B uckycctBe. Este detalhe ajuda a compreender a sua obra. O livro ndo ¢ somente a biografia de
Stanisldvski, os fatos de sua vida ordindria. Trata, antes, de como construiu um modo de ver a Vida a partir da
artesania da atuacdo.
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diretamente a maneira como pensamos o teatro. Ter isso em mente € essencial para
estudarmos o Sistema, que trabalha de maneira concreta com conceitos ‘“espirituais e

metafisicos”™.

2.1.2 — Subtexto

Investigando a palavra no Sistema, chegamos a outros elementos “destrinchados” por
Stanisldvski, como as estruturas de pensamento acessadas pelo ator - o subtexto - que
possibilitam a emissdo de uma palavra bem apoiada. O subtexto foi agrupado como um alvo
Jfundamental por entendermos que se trata de estruturas de pensamento autonomas. Uma vez
em aula, um professor propds uma dinimica para criarmos o “subtexto” da personagem em
uma cena, o objetivo era “criar estofo” para podermos falar bem o texto. Ao tentar fazer o
exercicio, aquilo me pareceu deveras estranho e desconfortdvel. Por mais que eu tentasse
pensar coisas relacionadas a cena e a personagem, o que me vinha a cabega era: “mas que
saco isso, ndo € possivel criar pensamentos. Nao € possivel criar esse tal de subtexto. Os
pensamentos sdo para serem observados, eles surgem sozinhos, ndo é possivel criar
pensamentos nesse contexto.” A partir de entdo, eu comecei a cogitar a possibilidade de o
subtexto ser um fluxo autdbnomo, uma estrutura de pensamento a que podemos chegar e

observar, e nao cria-la.

[el subtexto] es la vida del espiritu humano*s, no manifesta, sino interiormente

sentida, que fluye ininterrompida bajo las palabras del texto, dandole
constantemente justificacion y existéncia. En el subtexto se entrelazan multiples y
diversas lineas interiores de la obra y el papel, hecho de sies mdgicos, todo tipo de
ficciones de la imaginacion, circunstancias dadas, movimentos internos, objetos de
atencion, verdades pequenas y grandes, y la creencia en ellas, adaptaciones, ajustes y
otros elementos similares. Es el subtexto lo que nos hace decir las palavras del
papel.’ (STANISLAVSKI, 2016 b, p.145.)

O que podemos fazer € criar circunstancias para acessarmos o subtexto. Ou seja,
podemos chegar ao subtexto e observa-lo através nossas ag¢des, mas ele nao € algo cridvel, por

isso agrupamos este elemento como um alvo a ser buscado. Podemos condicionar um trabalho

45 Aspas minhas. O que € espiritual e metafisico também € balizado por questdes culturais e linguisticas.

46 Grifo meu.

47[0 subtexto] € a vida do espirito humano n3o manifesta, mas percebida interiormente, fluindo
ininterruptamente embaixo das palavras do texto, dando-lhes constantemente justificativa e existéncia. No
subtexto se entrelacam multiplas e diversas linhas internas da obra e do papel, ele € feito de ses mdgicos, de
todos os tipos de ficcdes da imaginagdo, das circunstincias propostas, movimentos internos, objetos de atencao,
pequenas e grandes verdades e a crenga nestas, adaptacdes, ajustes e outros elementos semelhantes. E o subtexto
que nos faz dizer as palavras do papel. (Trad. minha.)
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sobre o pensamento: afastar os pensamentos que ndo nos convém e cultivar aqueles que nos
interessam, mas o fluxo de pensamento € algo vivo e constante em nossa mente. Também
podemos incitar o pensamento: estimuléd-lo através de imagens, cangdes, cores, situagdes etc,
a partir de entdo, pensamentos diversos (e muitas vezes inesperados) surgem em nossa mente.
O subtexto entdo, seriam os fluxos de pensamentos relacionados ao texto, a personagem, as
circunstincias propostas®®. A observacdo dos pensamentos e do subtexto é um exercicio
precioso de autoconhecimento, revelando aspectos intimos de nossa natureza organica e sua
ligacdo com a linguagem oral. Se o ator entende isso, consegue potencializar seu trabalho em
cena.

“Para nos, em cena, ¢ muito mais facil distorcer a nossa natureza do que viver uma

vida humana diferente”, dizia Konstantin Serguéievitch Stanislasvki.

Com persisténcia, Stanisldvski buscava procedimentos que pudessem conduzir a um

sentir-a-si-mesmo natural em cena. Para ele, seu sistema tinha a fungdo de,

justamente, lidar com as inevitdveis distor¢des, restabelecer as leis da natureza

criativa que foram violadas pelas préprias condi¢des do trabalho em publico e fazer

o0 ator voltar a um sentir-a-si-mesmo organico e humano em cena. (KNEBEL, 2016,
p-120e 121.)

2.1.3 — Vida do espirito humano e natureza criadora

A expressao vida do espirito humano frequentemente € usada por Stanisldvski como
sendo um objetivo em suas buscas. Revelar a vida do espirito humano em cena seria chegar a
natureza criadora do ator, a verdade. Referindo-se ao subtexto, isto €, as estruturas de
pensamento do ator, como a vida do espirito humano, Stanisldvski aponta um caminho
complexo de investigacdo para o ator: seu subconsciente. Em diversos capitulos de seus
livros, ele faz mencdo ao subconsciente, superconsciente e supra consciente do ator,

apontado como um campo investigativo de trabalho.

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. Naquela época nds sabiamos suscitar arbitrariamente em nés
mesmos o estado natural, normal em cena. Nao sabfamos criar na nossa prépria alma

4 0 subtexto e o mondlogo interior sdo elementos investigados por Stanislavski no Sistema. Ambos se referem a
estruturas de pensamento e linguagem, mas ndo sdo a mesma coisa. O subtexto seriam as estruturas de
pensamento autdnomas a serem acessadas pelo ator, enquanto o mondlogo interior é criado, como se fosse um
texto “falado” em pensamento, ndo através da linguagem oral. Assim, é possivel mobilizar conscientemente o
mondlogo interior, até mesmo escrevé-lo. Nesta pesquisa ndo aprofundamos o conceito de mondlogo interior
pois o subtexto, sendo as estruturas autdbnomas, é o que mais se adequa ao raciocinio que pretendemos
desenvolver.
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o terreno propicio para a supraconsciéncia. Filosofdvamos demais, exibiamos
erudi¢do, mantinhamo-nos na superficie da consciéncia. O nosso simbolo vinha da
mente e ndo do sentimento, era forjado e ndo natural. Em suma, éramos incapazes de
polir para tornar simbolo o realismo espiritual das obras que interpretivamos.” —
(STANISLAVSKI, 1989, p.299.)

Stanislavski ora usa subconsciente, ora inconsciente, ora supraconsciente, Nnao
chegando a diferenciar tais conceitos entre si. Pela leitura de suas obras, podemos apreender
que ele se refere a “um campo / local*”” da mente humana onde estaria a fonte de inspiracio

para a criagdo artistica.

Stanisldvski ndo define estritamente, em lugar nenhum, o que sdo o subconsciente e
o superconsciente. Provavelmente, ndo o faz porque cada artista é capaz de sentir,
pelo menos uma vez na vida, a poderosa forca da inspiracdo que vem quando o
superconsciente se ativa. (TCHERKASSKL 2019, p. 98.)

Entre aquellas sensaciones hubo completas vivencias durante las cuales sentia que
me operaban realmente. Hasta tuve el presentimiento de que me desvanecia, por
supuesto sélo por unos segundos. Fue asi como senti por primera vez un indicio de
esse estado en el que hay mucho de subconsciente y que ahora conosco tan bien en
la escena — dijo Arkadi Nikoldievich, concluyendo su relato.

-S1, pero esto no es la linea de la vida; no son mds que fragmentos.

-Y usted cree tal vez que la linea de la creacién subconsciente es ininterrompida, y
que el artista en el escenario experimenta todo de igual manera que en la vida real?
Si asi fuera, el organismo fisico y espiritual del hombre no soportaria el trabajo que
le exige el arte. Como usted sabe, vivimos en el escenario los recuerdos emotivos de
la realidad verdadeira, que en ciertos instantes producen la ilusién de la vida
auténtica.’® (STANISLAVSKI, 2016 a, p. 346.)

Nos livros, Stanislavski escreve em forma de diario, como se fosse um aluno chamado
Nazvanov em um curso de teatro orientado pelo professor Tortsov, por isso muitas passagens

aparecem em forma de didlogos e descrevem exercicios (que teriam sido feitos em realidade

4 Escrevi tais conceitos entre aspas devido a complexidade dos estudos relacionados a2 mente humana. Este
subconsciente criativo que busca Stanisldvski seria um lugar da mente humana? Seria uma dimensao espiritual?
Ou ainda: estaria “dentro” do ator ou fora dele, na relacdo com os outros? Segundo Elena Vdssina, Stanislavski
intufa que a inspiragdo artistica teria uma fonte ndo consciente e desejava, portanto, atingi-la. Atingir o
subconsciente através do consciente: objetivo fundamental do Sistema.

30 Dentre aquelas sensacdes, tive experiéncias completas durante as quais realmente senti que me influenciavam.
Até tive a sensacdo de que eu estava desaparecendo, € claro, apenas por alguns segundos. Foi assim que senti
pela primeira vez um indicio deste estado em que ha muito do subconsciente e que agora eu conheco tdo bem em
cena - disse Arkadi Nikolaievich, concluindo sua historia.

-Sim, mas esta ndo € a linha da vida; sdo apenas fragmentos.

-E vocé acredita que a linha da criacio subconsciente ¢ ininterrupta, e que o artista no palco experimenta tudo
da mesma maneira que na vida real? Se fosse assim, o organismo fisico e espiritual do homem nao suportaria o
trabalho exigido pela arte. Como vocé sabe, vivemos em cena memorias emocionais da realidade verdadeira, que
em certos momentos produzem a ilusdo da vida auténtica. (Trad. e grifos meus.)
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por alunos de Stanisldvski, mas que agora sdo transcritos nos livros nas aulas de Tortsov).

Através desta ficcionalizagdo, as obras nos apresentam os estudos de Stanisldvski.

Traten de repetir mecdnicamente todas las acciones que necesité Viuntsov antes de
constestar a mi pregunta. Para qué ha hecho todo eso? Sélo el subconsciente conoce
el sentido de esos actos absurdos. Ha visto usted? — me dijo -. Todo lo que dijeron
Pushin y Vieselovski y todo lo que hizo Viuntsov se produjo sin la menor
inspiracién, y sin embargo en sus palavras y actitudes habia momentos del
subconsciente. Significa que éste se manifiesta no sélo en el proceso de la creacion,
sino también en los momentos mds sencillos del deseo, la adaptacién y la accién.
Estamos en muy buenos términos con el subconsciente. En la vida real se aparece a
cada passo. Quien sugirio a Pushin la palabra “lanza”, quién le cre6 esa imagén?
Quien indicé a Vieselovski sus extrafios movimientos de las manos, su mimica, su
entonacion ; en una palabra, todas las inflexiones con que expresé su desconcierto a
proposito de la pifia? A quién se le pueden ocurrir los actos fisicos inesperados que
realizé Viuntsov antes de contestar a mi pregunta? También aqui intervino el
subconsciente.

-Eso significa — dije, intentando compreender — que cada imagen, cada adaptacion,
es en uno u outro grado de origen subconsciente?

-En la mayoria de los casos — confirmo Tortsov -. Por eso sostengo que en la vida
real estamos en muy buenos términos con el subconsciente. Es lamentable que
justamente donde mds lo necessitamos, esto es, en el teatro, en la escena, lo
encontramos raras veces. Veamos qué passa con el subconsciente en un espeticulo
perfectamente ajustado, aprendido, bien ejercitado. Todo estd fijado en él por los
ensayos de los actores. Y sin embargo, sin la creaciéon subconsciente de nuestra
naturaleza organica y espiritual, toda la actuacion del actor resulta falsa, razonada,
convencional, arida, sin vida, formal.

Traten entonces de abrir un amplio cauce en la escena al subconsciente creador!
Que se elimine todo cuanto lo obstaculiza y se fortalezca cuanto lo ayuda. De ahi un
objetivo fundamental de la psicotécnica: llevar al actor a un estado en que el
processo creador subconsciente surja de la propia naturaleza organica.

En nuestra psicotécnica utilizamos ampliamente esta propriedad de la naturaleza,
que nos permite cumplir con una de las bases esenciales de nuestra orientacion en el
arte: forjar la creacion subconsciente del actor a través de la psicotécnica
consciente.”’ (Ibidem, p. 347 e 348.)

3! Tentem repetir mecanicamente todas as acdes que Viuntsov precisou fazer antes de responder a minha
pergunta. Por que vocé fez tudo isso? Apenas o subconsciente sabe o significado desses atos absurdos. Vocé se
observou? - me disse -. Tudo o que Pushin e Vieselovski disseram e tudo o que Viuntsov fez foi produzido sem a
menor inspiracdo, e ainda assim, em suas palavras e atitudes, havia momentos do subconsciente. Isto significa
que este se manifesta ndo apenas no processo de criacdo, mas também nos momentos mais simples de desejo,
adaptacdo e acdo.

Estamos em condi¢des muito boas com o subconsciente. Na vida real, ele aparece a cada passo. Quem sugeriu a
Pushin a palavra "lan¢a", quem criou essa imagem? Quem indicou a Vieselovski seus estranhos movimentos das
maos, seu mimetismo, sua entonacdo; em uma palavra, todas as inflexdes com as quais ele expressou sua
confusdo sobre o abacaxi? Quem pode pensar nas acdes inesperadas que Viuntsov realizou antes de responder a
minha pergunta? Aqui também o subconsciente interveio.

- Isso significa - eu disse, tentando entender - que cada imagem, cada adaptacdo, ¢ em um ou outro grau de
origem subconsciente?

- Na maioria dos casos - confirmado Tortsov -. E por isso que argumento que na vida real estamos em condic¢des
muito boas com o subconsciente. E lamentavel que exatamente onde mais precisamos, isto €, no teatro, na cena,
raramente o encontramos. Vamos ver o que acontece com o subconsciente em um espetdculo perfeitamente
ajustado, aprendido e bem executado. Tudo esta fixado nele através dos ensaios dos atores. E, no entanto, sem a
criacdo subconsciente de nossa natureza organica e espiritual, toda a performance do ator é falsa, fundamentada,
convencional, arida, sem vida, formal.
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Este trecho traz reflexdes apds um breve exercicio em que Tortsov pede para que
alguns alunos rapidamente, sem pensar falem o nome de um objeto que ndo esteja presente
naquele lugar. Os alunos, entdo, dizem coisas como: lanca e abacaxi, sem saberem explicar
depois o porqué se referiram a estes objetos. Esta passagem consta no capitulo 16: El
subconsciente y la actitud escénica del actor, em El trabajo del actor sobre si mismo en el
processo creador de la vivencia. Neste capitulo, Stanisldsvki investiga a relacdo entre a
palavra dita pelo ator, sua imagem e o processo subconsciente. Podemos entender que a
palavra enunciada muitas vezes ndo passa pelo campo racional, ou seja, seu impulso é mais
rapido do que poderia ser apreendido e entendido pelo consciente. Sua justificagdo plena e
origem estaria, portanto, no subconsciente, “local” essencial para se chegar a natureza
criadora do ator, mas como acessar o subconsciente? Stanisldvski cré que ha caminhos através
de uma psicotécnica consciente que possibilitem acessar e trabalhar com o subconsciente de
maneira criativa: ai estaria o trabalho do ator sobre si mesmo, sobre sua natureza criadora.
Entretanto, ndo ha manuais de trabalho para tal, pois cada ator possui uma natureza propria e
especifica, portanto, os caminhos de acesso para cada subconsciente sdo diferentes e devem
ser descobertos por cada ator.

O subconsciente parece ser para Stanisldvski um campo existente para além do
consciente do individuo, onde estaria uma profusdo de pensamentos, imagens e impressoes.
Alguns desses pensamentos, imagens e impressoes frequentemente sao expressados através da
linguagem oral, ou seja, através da palavra. Assim sendo, podemos pensar a palavra como
uma via de externaliza¢do do inconsciente. Com isso nos perguntamos se € possivel também
uma via oposta: a palavra seria um dos caminhos de acesso ao inconsciente/subconsciente do

ator? Parece-me que sim.

2.2 — Instrumentos fundamentais do Sistema: se, circunstdncias propostas e acdo

Os elementos do Sistema, na verdade, sdo dispositivos para que o ator, em situacdo de

jogo, portanto, em cena, possa investigar-se. Para atingir os alvos fundamentais do Sistema

Tente entdo de abrir um canal amplo na cena para o subconsciente criador! Que tudo o que o impede seja
eliminado e tudo que o ajuda seja fortalecido. Dai um objetivo fundamental da psicotécnica: levar o ator a um
estado em que o processo criador subconsciente surja da prépria natureza organica.

Em nossa psicotécnica, usamos extensivamente essa propriedade da natureza, o que nos permite cumprir uma
das bases essenciais de nossa orientacdo na arte: forjar a criagdo subconsciente do ator através da psicotécnica
consciente. (Trad. minha)
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(natureza criadora, espirito humano, verdade e subtexto, pontuados no subtépico anterior), ha
elementos que consideramos fundamentais: se e as circunstdncias propostas, que levam ao

impulso para a agdo.

2.2.1 - “Se magico”

Esta pequena particula € um dos mais importantes elementos de trabalho para o ator,
pois atua diretamente em sua imagina¢do colocando o ator em si em situacdo, aproximando-o
das circunstancias. A dinadmica € simples: ao investigar um personagem em uma obra, em vez
de perguntar “o que eu faria se fosse tal personagem”, devemos nos indagar “o que eu faria se
estivesse nessas circunstancias?”’. Aqui a diferenciacdo entre os verbos ser e estar é
fundamental, sobretudo levando em consideracio a lingua portuguesa, na qual € possivel essa
distingdo”. Ser nos sugere uma esséncia mais estavel. Falar “eu sou” parece nos colocar em
uma condi¢do mais fixa e rigida, ndo muito passivel a mudancas e transformagdes do que
falar “eu estou”. O verbo estar, portanto, engendra uma condicdo tempordria, aberta a
mudangas e transformagdes. Pensar “o que eu faria se eu fosse” ¢ menos potente do que

questionar “o que eu faria se eu estivesse em tal situacao”.

Como podemos perceber, Stanislavski, pelo “se”, estabelece e atribui a autoria da
criagdo cénica unica exclusivamente ao ator. O “se” transporta o ator para o mundo
da imaginag@o, unico espago onde pode ser realizada a criacdo. Ele possui o poder
de produzir um estimulo interno que leva o ator a atuar de maneira auténtica e
orgéanica. (D’AGOSTINI, 2018, p. 92.)

O ator nunca vai deixar de ser ele mesmo e ser um outro, ou ser o personagem. O
personagem existe apenas na literatura. Em uma peca, o que tomamos por personagem € o
ator nas circunstancias da personagem, por isso o verbo estar € o mais adequado.

Assim, o se mdgico traz a condi¢do do ator ndo poder “sair de si mesmo”, mas sim
imaginar-se em outros contextos. Isso imprime a concretude do trabalho do ator, sobretudo no

que diz respeito a ndo tentar imitar algo exterior e distante, mas sempre trabalhar a partir de si.

52 Essa diferenciacdo dos verbos ser e estar é possivel em portugués, por isso proponho o comando “se eu
estivesse” em vez de “se eu fosse” para estudar o “se magico”. Tal diferenciagdo nao ¢ possivel em todas as
linguas, nem mesmo latinas, como no caso do francés, por exemplo, em que o verbo éfre € usado tanto para ser
como para estar (je suis). Em inglés, o mesmo se dd com o verbo fo be (I am). Em portugués ha diferencas entre
falar “eu sou” e “eu estou”. Em russo as estruturas frasais dos verbos ser e estar sdo diferentes, assim como seus
usos, sendo muito dificil estabelecer um paralelo comparativo com o portugués nesta questao.
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No trabalho de criagdo, Stanislavski indica a palavra magica “se” para o ator poder
concretizar e levar a cabo as proposi¢cdes das circunstancias. A pergunta antes
utilizada por Stanisldvski — “o que eu quero na presente situagdo?” — foi substituida
por outra, que coloca o “se” diante das circunstincias eleitas, que estabelece
imediatamente o ator dentro da situag¢do e o leva a agir concretamente: “O que eu
faria se me encontrasse em tais circunstancias?” Isso estabelece como principio que
toda a acdo é gerada ndao s pelo objetivo externo, mas também pelo impulso
interno, por um motivo, uma causa, ou seja, pelas circunstincias propostas que se
constituem no estimulo para invencdo do “se”. As circunstancias propostas sdo as
causas pelas quais se realiza a acdo, e o “se” ¢ o impulso para a sua realizagdo que
vem do préprio ator. (Ibidem, p.91.)

O uso do verbo estar em vez do ser nesta dindmica do se mdgico fortalece ainda mais
a imaginacdo do ator, tirando-a de uma abstracio e conferindo-lhe concretude. E impossivel
que eu deixe de ser eu mesma e seja outra pessoa ou outro ser, mas ¢ absolutamente possivel
que eu me coloque no lugar de outrem. Feito isto, o que eu faria estando naquela situacao? A

partir dai, posso imaginar e passo a agir, ndo “fazendo de contas”, mas agindo de fato.

2.2.2 - Circunstincias propostas

As circunstancias propostas sdo as informacdes contextuais que temos sobre os
personagens e a obra. Apenas dentro das circunstancias propostas pela obra eu consigo agir:
toda e qualquer acdo que eu venha a executar tém que estar coerente e dentro das
circunstincias propostas. Elas sdo um bom parimetro de dosagem ao ator. As vezes temos
impulso para fazer diversas acdes, mas sempre temos que nos perguntar se elas cabem dentro

daquelas circunstancias.

La fébula de la obra, sus hechos, acontecimentos, la época, el tempo y el lugar de la
accidn, las condiciones de vida, nuestra idea de la obra como actores y diretores, lo
que agregamos de nosostros mismos, la puesta en escena, los decorados y trajes, la
utilerfa, la iluminacién, los ruidos y sonidos, y todo lo démas que los actores deben
tener en cuenta durante su creacion. Las “circunstincias dadas”, como el “si”, son
una suposicion, un invento de la imaginacién. Su origen es el mismo. En un caso se
trata de una presuncion (el “si”’); en el outro, de su complemento (las “circunstancias
dadas” la desarrollan. Sin ellas el “si” no puede existir ni adquirir su fuerza de
estimulo. Pero sus funciones son algo distintas: el “si” da un impulso a la
imaginacion adormecida, mientras que las “circunstancias dadas” dan fundamento al
“s1”.33 (STANISLAVSKI, 2016 a, p.67.)

3A fébula da obra, seus eventos, acontecimentos, a época, o tempo e o lugar da acdo, as condi¢des de vida, a
nossa ideia da obra enquanto atores e diretores, o que acrescentamos de ndés mesmos, a encenagdo, 0s cenarios e
figurinos, os aderecos, a iluminacdo, os ruidos e sons e tudo mais que os atores devem levar em conta durante
sua criacfo. Tanto as "circunstancias propostas" como o "se" sdo uma suposicdo, uma inven¢do da imaginacdo.
Sua origem € a mesma. Em um caso, é uma presuncdo (o "se"); no outro, seu complemento (as "circunstancias
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Interessante reparar que neste fragmento Stanisldvski inclui dados como a iluminagdo
do local, os sons do espaco, a ideia do ator sobre a obra etc. Isto reforca, mais uma vez a
concretude do real em seu trabalho, ou seja, o aspecto realista de seu trabalho € vinculado a
experiéncia real e contextual que o ator estd vivendo no palco e ndo a uma tentativa de
imitagdo da vida cotidiana de fora do teatro.

Durante muito tempo, em muitos meios, usou-se o termo circunstancias dadas no
Brasil, provavelmente decorrente de questdes de traducdes. O mais adequado, no entanto, é
usar propostas em vez dadas. Parece um simples detalhe, mas estas palavras podem balizar de
formas diferentes o entendimento do ator. Se as circunstincias sdo dadas, ndo ha possibilidade
de mudancgas ou adaptagdes, elas ja estdo fechadas e resolvidas. A palavra proposta sugere um
convite: a dramaturgia propde um jogo para o ator desenvolver a partir daquelas
circunstancias. Se o Sistema de Stanisldvski € pensado para o desenvolvimento do trabalho a
partir do ponto de vista do ator e assim investigar suas potencialidades criativas, pensar que as
circunstancias da dramaturgia sdo propostas nos d4 mais autonomia do que apenas aceitar que

elas estdo dadas e prontas.

2.2.3 —Acdo

A pergunta fundamental para o ator € “o que eu faria se estivesse nesta situacdo”? Ou
seja, utilizando-se do se nas circunstdancias propostas pela dramaturgia, o ator consegue agir.
A grande questdo do ator € saber resolver, através de agdes, os problemas que as
circunstancias da dramaturgia trazem. Em uma improvisa¢do, devemos responder aos
estimulos do(s) parceiro(s) através de acdes e ndo “ficar sentindo” o que determinado
problema nos causa. Depois de investigar agdes que surgem em uma improvisacdo, o ator
pode compor uma partitura de agoes, que serd a sua “musica”’ a ser executada durante um
espetéculo.

O trabalho sobre as acdes vai muito além de encontrar as a¢des adequadas a um
contexto e fixa-las. Mesmo sendo a unidade basica de trabalho e estudo para o ator, o objetivo
do trabalho sobre as acdes fisicas dentro do Sistema € investigar seus impulsos, o que nos leva

a nossa natureza criadora. Em dindmicas de improvisagdo, as acdes estdo diretamente ligadas

aos impulsos de cada ator, “surgindo naturalmente”. Escrevi entre aspas que o surgimento é

propostas" o desenvolvem). Sem elas, o "se" ndo pode existir ou adquirir sua forca de estimulo. No entanto, suas

funcdes sdo bem diferentes: o "se" d4 um impulso a imaginacdo adormecida, enquanto as "circunstincias
propostas" dao fundamento ao "se". (Trad. minha.)
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natural porque nos parece automatico quando estamos improvisando, mas se investigarmos
essas acdes que surgem, elas se mostram perfeitamente coerentes com nossa personalidade,
por isso mesmo, sdo curiosas pistas de andlise para o ator investigar sua natureza criadora e
trabalhar sobre si mesmo.

A partir do momento que identificamos as acdes que surgem durante as
improvisagdes, comeca 0 processo investigativo dos impulsos que levam a essas acdes. (Por
que agi desta forma? Poderia ter feito outra a¢do? Qual? De que forma?) Mais do que
descobrir quais sdo as acdes adequadas, a pesquisa neste contexto visa a encontrar o que leva
o0 ator a agir naquelas circunstancias.

A montagem de um espetdculo teatral ndo € a simples transposi¢cdo de um texto escrito
para o palco, isto permite que cada montagem conserve seu valor. Quando o ator fala uma
palavra que estd escrita, ele imprime particularidades ao texto, estas particularidades estdo
direta e intensamente ligadas a sua personalidade. Da mesma forma sdo as acdes: o que o
personagem vai fazer j4 esta escrito na dramaturgia e todos sabem (pelo menos quem conhece
a obra). O ator deve encontrar como fazer o que o personagem faz. E como ele encontra isto?
Através das acdes fisicas executadas pelo ator, e ndo pelo personagem. Assim, cada ator ird
executar as acOes de uma forma diferente, peculiar, por isso que o ator deve centrar sua
atencdo ndo apenas em o0 qué fazer, mas principalmente no como. “Se ocurriera’... Esta
palabra nada afirma. Solo presume, plantea un problema para su solucion, y el actor trata de

dar su respuesta. (STANISLAVSKI, 2016 a, p. 65.). Segundo Anatoli Vassiliev>*:

E o que € ag¢do? Vocé comete um erro de principio, fundamental, quando a tarefa é
transformada em ac¢do. Porque a agdo é algo que é gerado, aquilo que ndo deve
nomear e sim gerar, uma atras da outra. A¢éo é aquilo que nio pode ser feito, porque
aquilo que ¢ feito, faz-se por si mesmo. N6s podemos apenas criar um meio para a
acdo acontecer. Claro que a escola realista comegou a aperfeicoar esse problema, ou
seja, como fazer para que a acao seja gerada. (apud DELDUQUE, p. 140 e 141.)

Como fazer para que a acado seja gerada? Através dos dispositivos se e circunstdancias
propostas. Estes trés elementos (se, circunstdncias propostas e agdo) se relacionam como
uma espécie de espinha dorsal do sistema. O se € um dispositivo para acionar a imaginacao do

ator, as circunstancias propostas estao no texto do dramaturgo e vao balizar o contexto da

54 Esta citagdo € um trecho de uma entrevista feita no ECUM — Encontro Mundial de Artes Cénicas, em Belo
Horizonte, 2010 transcrita por Carol Delduque.
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acdo, que se concretiza na materialidade do corpo do ator. Isto nos d4d a concretude e

materialidade do trabalho do ator: as a¢des fisicas.

Desse modo, o “e se” impulsiona a imaginagdo do intérprete. Mas essa imaginagao
ndo estd livre, e sim restrita pelas circunstincias propostas da peca. Ela age nos
limites dessas circunstancias. Stanisldvski rechacava a imaginacdo cega, aleatdria,
ndo direcionada, capaz de afastar o ator do material da vida na obra dramadtica. Ele
dizia: “O ‘se’ sempre inicia a criagdo, enquanto as ‘circunstiancias propostas’ a
desenvolvem. Sem elas, o ‘se’ ndo pode existir nem receber o estimulo necessario.
Suas fungdes, no entanto, sdo um tanto distintas: o ‘se’ impulsiona a imaginagéo
adormecida, ao passo que as ‘circunstincias propostas’ ddo o embasamento para
esse ‘se’. (KNEBEL, 2016, p. 121.)

As ac0es fisicas ndo sdo um objetivo final do Sistema, e sim um caminho. Encontradas
as acgoes justas, a tarefa maior do ator € descobrir como executd-las, e isto ele vai descobrir
apenas em cena e em relacdo com os outros atores naquelas circunstincias propostas. O
Sistema, portanto, fornece instrumental para que o ator, em cena, busque seus impulsos que
podem leva-lo aquelas acoes.

Os caminhos trilhados por cada ator a partir destas pistas estdo profundamente
atrelados a questdes contextuais, assim sendo, é impossivel que um processo de trabalho seja
igual a outro. Cada um ¢é especifico, sobretudo porque os atores sdo sempre diferentes entre si
e, logo, suas relacdes serdao diferentes. Enxergar as peculiaridades e especificidades de cada
contexto e grupo de trabalho € uma das coisas mais bonitas para as quais Stanisldvski nos
chama a aten¢do. Notar que cada processo de montagem € aberto, diferente e unico €, de certa
forma, entender o movimento da vida, a mutabilidade das coisas, das relagdes e, com isso,
abrir-se para a mudanca a cada dia de apresentacdo, de ensaio, de trabalho. Entender-se a si
como sendo aberto a mudangas e em relacdo com os outros parceiros de cena, que também
devem estar vivos em seus processos de mudangas, constréi uma teia que coloca todos os
individuos em relacdio e em movimento, tal como o sistema solar. Este é o Sistema de

Stanislavski.

2.3 — Palavra: eixo estruturador do Sistema

Se os principios se, circunstdncias propostas e ac¢do podem ser vistos como uma
espinha dorsal do Sistema, a palavra seria uma nervura que estrutura essa espinha, levando-

nos aos alvos natureza criadora, vida do espirito humano, verdade e subtexto. Ainda que nao
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haja mencdo nos escritos de Stanisldvski sobre a palavra como elemento estruturador do
Sistema dessa forma, ela tem a capacidade de estabelecer contato entre esses dois campos: 0s

instrumentos e os alvos.

Eu, particularmente, nao sou muito adepta a desenhos e esquemas porque tenho receio
de reduzir demais 0s conceitos ou restar uma tentativa de compor um manual, tudo o que
Stanislavski ndo queria. Entretanto, senti vontade de desenhar a relacdo entre esses conceitos,

por isso, vou fazer uma tentativa:

ALVOS DO SISTEMA

verdade/\

subtexto

NATUREZA
CRIADORA

SE, CIRCUNS

vida do espirito humano

—* Se e circunstincias propostas

Acdo fisica

/\/V\ Palavra

O se e as circunstancias propostas sao os principios disparadores da a¢do, sdo eles que
“preparam a cama” para que surja o impulso que leva a agdo fisica. Por sua vez, as agdes
fisicas sdo o percurso que podem nos levar aos alvos do Sistema: a vida do espirito humano, a
verdade e o subtexto, que estariam na natureza criadora do ator. A palavra perpassa este
trajeto como sendo uma via de mao dupla: pode ser um caminho para acessar o subconsciente
e também € o impulso externalizado do subconsciente em forma verbal (e por isso pode ser a

propria acdo verbal e o impulso para demais agdes fisicas).
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A veces esas fuerzas psiquicas empienzan a trabajar de modo subito, espontdnea,
subconscientemente, al margen de nuestra voluntad. En esos momentos
afortunados, aleatorios, debemos entregarnos al flujo espontdneo de su actividad.
Pero qué haremos cuando la mente, la voluntad y el sentimento no respondan al
Ilamamiento creador del artista? En tales casos hay que recurrir a los sefuelos.
Existen también en cada una de las fuerzas motrices de la vida psiquica. No los
despierten a todos a la vez. Tomen uno de ellos, la mente, por ejemplo. Es mas
tratable, mas obediente que las otras fuerzas; cumple de buen grado las 6rdones. En
este caso, de la idea del texto el actor recibe la imagen mental correspondiente, y
empieza a ver aquello de que hablan las palabras. A su vez, la imagen provoca el
correspondiente juicio préprio, con lo cual se crea uma idea nada drida ni formal,
sino vivificada por las representaciones mentales, y que estimula naturalmente a la
voluntad-sentimiento.® (STANISLAVSKI, 2016 a, p. 300.)

2.3.1 - Acao verbal

As palavras que “escolhemos” e a maneira como elaboramos uma frase traz marcas de
nossa trajetoria e personalidade, tudo isso € extravasado através da linguagem oral, por isso as
palavras sdo como pilulas que sintetizam anos de histéria e visdes de mundo. Coloquei o
verbo escolher entre aspas porque a escolha lexical que usamos em nossa comunicagdo e
elaboragcdes nem sempre € consciente. A conexao entre pensamento e linguagem € tdo rapida
e direta que € impossivel escolhermos racionalmente todas as palavras que vamos utilizar o
tempo todo. Esta selecdo € inconsciente, rapida e autbnoma, por isso que, em determinados

contextos, apenas podemos observar nosso pensamento e nossa linguagem, e ndo os controlar.

13

Assim, é a palavra — “o sinal dos sinais” — que proporciona ao ser humano a
possibilidade de abstrair e generalizar as impressdes imediatas recebidas do mundo
exterior, elaborando-as em relacdes mais profundas. E precisamente a fala que
distingue o ser humano do animal, incapaz de ultrapassar as impressdes e imagens
que lhe sdo dadas de forma imediata pelos 6rgdos dos sentidos. Toda a milenar
experiéncia histérica dos povos estd fixada na palavra; a palavra, como um
condensador sensivel, absorve em si a sabedoria extremamente complexa da
humanidade. A palavra pronunciada provoca na consciéncia do ser humano uma
cadeia de representacdes e associagdes, imagens visuais € emotivas, que sao muitas
vezes tdo acabadas quanto as imagens recebidas por meio da percepcdo sensorial do

3 As vezes, essas forcas psiquicas comecam a trabalhar stbita, espontinea e inconscientemente,

independentemente de nossa vontade. Nestes momentos fortuitos e aleatérios, devemos nos render ao fluxo
espontineo de sua atividade. Mas o que faremos quando a mente, a vontade e o sentimento nao responderem ao
chamado criativo do artista? Em tais casos vocé tem que recorrer a iscas. Elas também existem em cada uma das
forcas motrizes da vida psiquica. Ndo as acordem de uma sé vez. Tomem uma delas, a mente, por exemplo. E
mais tratdvel, mais obediente que as outras forgas; ela cumpre as ordens de bom grado. Nesse caso, a partir da
ideia do texto, o ator recebe a imagem mental correspondente e comeca a ver o que as palavras falam. Por sua
vez, a imagem provoca o juizo correspondente, que cria uma ideia que nao é nem drida nem formal, mas
animada por representacdes mentais, e que naturalmente estimula a vontade-sentimento. (Trad. minha.)
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mundo. A “sinalizacdo pela fala” ¢ o fundamento dos fundamentos da arte cénica.
Todo o trabalho de teatro se sustenta nessa faculdade de ver fendmenos vivos da
realidade por trds da palavra, de suscitar na consciéncia a representacdo das coisas
sobre as quais se fala e de agir por meio dessas visdes. (KNEBEL, 2016, p. 123.)

Sendo uma via de mado dupla (externalizacdo do subconsciente e acesso a ele), a
palavra pode ser disparadora de muitos processos criativos. Deixar-se conduzir pela palavra
pode ser um caminho investigativo para o ator descobrir e ampliar poténcias. Se o Sistema
tem como objetivo guiar o trabalho do ator sobre si mesmo, a palavra, entdo, enquanto agcao

verbal, pode ser a pedra angular de apoio para o ator.

2

Ao dizer que o resultado final da arte do ator é a criacdo de uma acdo
verdadeiramente produtiva, estreitamente ligada a “concepg¢@o intima e profunda” da
peca, Stanisldvski toca na esséncia da arte cénica. Teatro é acdo, e tudo o que
acontece em cena € sempre acdo, ou seja, uma expressdo ativa do pensamento, da
ideia intima, uma transmissdo ativa e atuante dessa ideia ao espectador. A arte
dramdtica é uma arte sintética mas, na concep¢do de Stanisldvski, a palavra
permanece sempre como o principal e decisivo meio de impacto ativo
[vozdéistvovat]. Agdo verbal — eis o que torna o teatro dramdtico uma das mais

fortes e emocionantes atividades artisticas do ser humano. (Ibidem, p. 122.)

No entanto, esta relacio e poténcia da palavra no teatro néo é 6bvia nem automdtica. E
preciso abrir-se a escuta das palavras, isto €, precisamos entender, de fato, que podemos agir
através da fala. Nem toda palavra dita em cena € acdo. A arte do ator é justamente o
procedimento que transforma a palavra em agdo verbal. O que Stanislavski comegou
chamando de fala cénica aos poucos foi chegando ao conceito de agdo verbal. Ou seja, no
comeco de sua trajetoria, ele ja intuia e sabia que a palavra no trabalho do ator merecia
especial atencdo, tanto por sua complexidade como por sua poténcia. A mudanga de
metodologia de trabalho no fim de sua vida, partindo de improvisagdes para que depois 0s
atores decorassem o texto do dramaturgo deu-se devido a ag@o verbal: decorar primeiramente
0 texto e ir para a cena nao bastava para que as palavras faladas pelos atores fossem vivas.
Assim, era preciso antes entender os impulsos, ou seja, a acdo verbal que estaria por trds das

letras enunciadas.

O sistema de Stanislavski vai além de nos revelar as leis objetivas da fala cénica.
Esse sistema, cujo cerne ¢ a ideia de que a fala cénica em si constitui a acio
principal, cria uma série coerente de procedimentos pedagdgicos e de habitos que
permitem ao ator dominar conscientemente a palavra do autor e fazer com que essa
palavra seja atuante [aktivni], ativa [diéistvennii], direcionada para um alvo preciso
[tselena-pravlenni] e cheia de vida. (Ibidem, p. 118 e 119)%

36 Grifos meus.
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Assim, colocar a acdo fisica no inicio dos trabalhos é também colocar a palavra no
principio do trabalho do ator. Esta abordagem permite enxergarmos de forma mais viva e
ativa o que dizemos em cena, ndo sendo apenas uma roupagem para uma esséncia que se
encontra em nosso interior, mas sendo a propria esséncia. A acdo verbal entende a palavra dita

pelo ator como impulso gerador e ndo reproducio do texto escrito.

Ao colocar diante de si um determinado alvo [tsel], o ator passa a persegui-lo com a
palavra, levando consigo o parceiro, o espectador e a plateia. Eis porque para o
artista da cena sdo tdo importantes a capacidade de observar, a experiéncia de vida, a
memoria emotiva e a habilidade de pensar por associacdes. Quanto mais agugado €
seu o olhar sobre a vida, quanto mais concretos sdo os detalhes da vida que ele nota
e fixa, quanto mais nitidas sdo as suas visdes, mais ativo [diéistvennii] é o contetido
que ele pode colocar nas palavras propostas pelo autor. (Ibidem, p. 124)

Além de possuir a capacidade de alimentar o ator em cena, a palavra € elemento de
ligacdo com a vida, visto que, como dito anteriormente, escolhas lexicais sdo repletas de
historias e trajetdrias. Ao prestar atencdo ao nosso discurso (nosso 1éxico e estruturas
sintdticas, principalmente), conseguimos mapear instancias frequentemente pouco acessadas
conscientemente na vida cotidiana. Assim, a palavra nos permite organizar o pensamento €
também pensar o préprio pensamento.

A palavra constitui mundos e nos constitui no mundo.
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3. Capitulo 3 — Penetra inquietamente no reino da palavra

3.1 — Improvisacdo como instrumento de andlise

Os métodos de trabalho de Stanisldvski ndo foram os mesmos durante toda sua vida.
Como um pesquisador inquieto, estava sempre revendo e buscando formas de melhorar seu
trabalho. Propor uma divisdo em duas fases da vida de Stanisldvski ndo € exato nem
adequado, mas € possivel evidenciar o fim da sua vida como um momento especial de
trabalho e sintese. Nesta fase, ele percebeu que todo o trabalho desenvolvido até entdo em seu
Sistema sé seria possivel se o ator trabalhasse sobre a ac¢do. Importante ressaltar que foi a
palavra ou seja, a acdo verbal que o fez mudar sua metodologia de trabalho. Em um primeiro
momento, o trabalho se iniciava com estudos de mesa e uma compreensao intelectual da obra
para que os atores decorassem o texto e o espetdculo fosse montado. No entanto, esta
dindmica de trabalho, além de favorecer uma postura passiva dos atores (em que estes
cumpriam as orienta¢des do diretor), nem sempre proporcionava condi¢des para que a palavra

dos atores fosse viva.

O que compeliu Stanisldvski a analisar profundamente a pratica de ensaios vigente
foi a cisdo que existe entre o sentir-a-si-mesmo calmo de um ator sentado com um
lapis na mao e a sensacdo real da vida psiquica e corporal do papel, sensacdo esta
que o intérprete deve visar desde o primeiro minuto de seu encontro com o papel.
Stanislavski partia do fato de que a andlise da peca a mesa €, basicamente, um
exame da vida psiquica do papel. Sentado a mesa, o ator sempre olhava para o
personagem como se estivesse de fora, por isso, quando precisava agir, essa
atividade fisica era muito dificil. Criava-se uma cisdo artificial entre os lados
psiquicos e fisico da vida do her6i, dentro das circunstincias propostas na pega.
(KNEBEL. 2016, p.26.)

Stanislavski, observando e analisando a experiéncia dos melhores mestres do palco,
assim como sua prépria experiéncia de muitos anos, e considerando a palavra,
segundo uma 6tima expressdo de Nemirdvitch-Dantchenko, tanto o apice como o
principio da cria¢do®’, chegou a conclusdo de que o maior perigo para o ator no
caminho da acdo organica em cena é uma abordagem demasiado direta do texto do
autor. [...] Konstantin Serguéievitch frequentemente dizia que, quanto mais
primorosa a obra dramdtica, mais ela nos contagia logo no primeiro contato. Os
feitos dos personagens, suas inter-relacdes, emog¢des € pensamentos nos parecem tao
claros, tdo préximos, que involuntariamente comecamos a achar: é s decorar o
texto que, sem perceber, dominaremos as figuras criadas pelo autor.

Mas é s6 decorar o texto e tudo aquilo que antes era extremamente Vivo na
imaginacdo do ator torna-se, imediatamente, morto. Como evitar esse perigo?
Stanisldvski chegou a conclusdo de que o ator s6 pode alcangar a palavra viva como
resultado de um trabalho preparatdrio. Este trabalho, em suas palavras, deveria fazer

57 Grifo meu: a palavra é ponto de chegada, mas também de partida.
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com que as palavras do autor se tornassem as Unicas necessdrias ao ator para
expressar os pensamentos do personagem. Toda memoriza¢cdo mecanica do texto faz
com que a palavra, segundo uma expressdo do proprio Stanislavski, “assente-se no
musculo da lingua”, ou seja, vire cliché, palavra morta. Em sua opinido, no inicio do
trabalho o ator precisa das palavras do autor ndo a fim de decord-las, mas para
conhecer os pensamentos colocados no texto pelo autor. Dominar todas as
motivagdes interiores do personagem, que o levam a dizer tal ou qual palavra, ¢ um
processo extraordinariamente complexo. (Ibidem, p. 28 e 29.)

A palavra, entdo, foi o principal elemento que levou Stanisldvski a comecgar a
desenvolver o que resultou no método das agées fisicas’® (o trabalho sobre as a¢des do ator),
mudando a forma de abordar o material e o texto. Se nos estudos de mesa a palavra decorada
vinha antes dos atores irem para a cena, nesta outra etapa os atores iam a cena antes de
decorar o texto. Esta nova dindmica possibilitava um outro tipo de entendimento da
dramaturgia e personagens, fazendo que posteriormente, ao decorar o texto do dramaturgo, a
relagcdo dos atores com a agdo verbal se consolidasse de forma viva e concreta no corpo.

Importante dizer que, embora o método das agdes fisicas e o trabalho sobre a acdo
verbal sejam atribuidos ao “altimo Stanislavski”, o mestre parece intuir desde muito antes que
o trato com a palavra pelo ator deveria se dar por um caminho diferente do que era
comumente abordado pelas demais escolas ou nos estudos de mesa, e por isso que, mais uma
vez, a divisdo em duas fases ndo € exata. No livro de memorias Stanisldvski ensaia de
Toporkov, o autor nos mostra que logo quando comecou a trabalhar com Stanisldvski em
Moscou nos anos de 1920, a abordagem do texto lhe parecia deveras estranha. Vassili
Toporkov era formado pelo Liceu Imperial de Teatro Alexandrinski, em Sdo Petersburgo e foi
convidado a ingressar no TAM em 1927. Embora Stanislavski nunca o havia visto atuar até
entdo, devido a fortes elogios e recomendagdes de pessoas de extrema confianca e gabarito,
convidou-o a integrar o grupo em Moscou em 1927. A primeira montagem em que trabalhou
foi Os Esbanjadores, de Valentin Kataev, em que interpretava o caixa Vanetchka. Ao ensaiar

com Stanislavski, ele conta como as solicitagdes deste lhe pareciam perda de tempo:

Muito bem, posso conseguir um ou outro resultado ao trabalhar com a linha que ele
sugere. Mas na grande maioria das vezes ela diz respeito aquilo que ndo € mostrado
aos espectadores. E a prépria cena, que precisa ser feita, como fica? A Stanisldvski,
por mais estranho que pudesse parecer, 0 que menos interessava era o texto do papel
que deveria ser proferido diante do puiblico. Eu era interrompido assim que tentava
abrir a boca. Stanisldvski continuava insistindo que eu prestasse atencdo a
“bobagens” que, a0 meu ver, ndo tinham nenhuma relacdo com a coisa em si! [...]
Comecamos a nos ocupar das questdes do caixa: contar o dinheiro, conferir

>8 Nomenclatura dada por seus discipulos ap6s sua morte, ele ndo chegou a nomear este procedimento de
trabalho.
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documentos, dar vistos, etc., etc. Mais uma vez comecou a me atormentar o
pensamento sobre o tempo perdido: era preciso ensaiar a peca! Meu papel era
imenso! Verdade que por vezes era bem divertido ficar brincando de caixa, por
outras era até possivel acreditar seriamente no que ocorria. Nessas horas, se pudesse
pronunciar esta ou aquela palavra do papel, percebia como ela soava cdlida,
verdadeira, e causava 6tima reagdo em quem assistia. Mas tudo parecia-me “casual”:
algo que poderia desaparecer para sempre da mesma forma acidental como havia
aparecido. E assim era: tdo logo surgia o desejo de fixar e repetir algo exatamente,
parava de funcionar. (TOPORKOV, 2015, p. 43 e 44.)

Este registro refere-se a 1927, periodo anterior ao tltimo estidio (o Estidio de Opera e
Arte Dramatica, que foi de 1935 a 1938), mostrando, assim, que para Stanislavski, a palavra
dita em cena (fala cénica) j4 estava ligada a outros elementos presentes no ator (em sua
natureza criadora, ou nos bolsoes do inconsciente), nao passando necessariamente pelo texto
dramatirgico. Assim, seguindo suas intui¢des e estudos, Stanisldvski passou a trabalhar cada
vez mais sobre o que o ator deveria fazer em cena, ou seja, as acdes fisicas. Neste fragmento
de Toporkov, podemos ver claramente a insisténcia de Stanisldvski para que o ator se
ocupasse em realizar acOes: contar dinheiro, conferir documentos etc. Aqui a ideia de impulso
ligada a palavra comega a aparecer muito timidamente quando Toporkov diz que “se pudesse
pronunciar esta ou aquela palavra do papel, percebia como ela soava célida, verdadeira, e
causava 6tima reacao em quem assistia” ou seja, quando ela surge naturalmente, quando € um
impulso. No entanto, “tdo logo surgia o desejo de fixar e repetir algo exatamente, parava de
funcionar”, ou seja, quando desejava-se reproduzir algo ndo funcionava, era preciso que a
palavra acontecesse a cada vez que fosse emitida. Como? Talvez a tratando como agao.

Na fase “ultimo Stanislavski”, os atores estudavam sim o texto dramaturgico mas a
partir da estrutura das cenas, mapeando as circunstancias € os pontos principais para poderem

improvisar. Estas improvisacdes eram feitas com as proprias palavras dos atores.

Definitivamente, as palavras com que o intérprete operard ndo tém a menor
relevancia. O importante é que essas palavras sejam sugeridas pelas ideias do autor,
localizadas no fragmento concreto sobre o qual se realiza o éfude. (KNEBEL, 2016,
p-52)

Ao trabalhar com as proprias palavras, os atores poderiam investigar-se em jogo,
descobrir acdes e aprofundar a relagdo cé€nica entre os atores para aquela peca. Ou seja, a
palavra ocupa papel central nesta fase. Embora em uma improvisagdo nem sempre 0s atores
estdo falando (€ possivel agir também através do siléncio), falar com suas préprias palavras

em situacdo de jogo possibilita que o ator organize o seu pensamento. Mais ainda: a palavra
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pode modelar o impulso. Esta organizag@o ndo € légica, racional, ela é orginica, porque tem
como premissa uma liberdade discursiva do individuo. Esta metodologia de trabalho
possibilita também que o ator observe a si mesmo a partir de suas palavras e perceba como
seu pensamento discursivo tenta se organizar. Isto porque as estruturas de pensamento
independem da vontade racional do sujeito, algumas se ddo espontaneamente e de forma
muito rdpida. Como o discurso verbal é uma possibilidade de organizacdo do pensamento
(quando falamos, organizamos nosso pensamento), a necessidade de relatar experiéncias
através da palavra € uma necessidade e € ligada diretamente aos nossos impulsos internos para
a acao.

A muitos pode parecer 6bvio que o importante € transmitir a ideia do texto, ndo
exatamente com as mesmas palavras do autor, mas com as préprias, desde que seja mantida a
intencdo. No entanto, vale lembrar que Stanisldvski estava trabalhando no inicio do século
XX e até entdo, no teatro Europeu, nem mesmo a ideia de diretor teatral tal como conhecemos
hoje era consolidada. Buscar um trabalho cuidadoso para a interpretacdo teatral do ator e um
trato especifico com o texto ndo era 6bvio a essa época, a logica era, basicamente, decorar o
texto e ir para a cena. Por isso, cair em uma declamacido mecanica das palavras do texto do
autor ndo era dificil, o que deixava a interpretacdo morta e entediante. Os estudos de mesa ja
foram um grande passo para se discutir o texto e suas estruturas, mas em um dado momento,
Stanislavski percebeu que eles ndo eram suficientes e precisaria buscar outros procedimentos

para cuidar da palavra do ator.

Stanislavski considerava que a acdo verbal era a principal ag¢do do espeticulo, e via
nela o modo fundamental de dar corpo as ideias do autor. Seu desejo era que em
cena, assim como na vida, a palavra estivesse inseparavelmente ligada aos
pensamentos, tarefas e acdes da figura cénica. (Ibidem, p. 27.)

Assim, buscando outras formas de trabalho que pudessem proporcionar maior
liberdade discursiva aos atores, ele passa a trabalhar partindo de improvisacdes, tais

dinAmicas de improvisacdo ficaram conhecidas como études”.

3.1.1 - Etudes

% A palavra étude ¢ francesa, literalmente traduzida por estudo. Como na bibliografia acerca de Stanisldvski o
vocédbulo sempre aparece em francés, o conceito acabou ficando para a posteridade desta forma.
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Um étude nada mais é do que uma dinamica de improvisagao a partir de um material
dramatirgico. Parte-se de um entendimento inicial das circunstancias da dramaturgia e logo ja
se passa a cena para improvisar. Os études entram oficialmente na histéria do Sistema no
“Oltimo Stanislavski”, mas o episédio descrito anteriormente por Toporkov em seu ensaio, por
exemplo, pode ser considerado um étude®.

Discipulos e discipulos dos discipulos de Stanisldvski continuaram e continuam a
fazer études, com adaptacdes e novas perspectivas, por isso € dificil delimitar regras rigidas
para um étude ou feché-los em uma férmula. Stanislavski mesmo sempre se mostrou atento as
especificidades de cada montagem e cada ator, por isso tentar propor um manual para definir
0s études seria ingénuo de minha parte. Temos muitos registros do que seriam a proposta
pedagoégica e os objetivos dos études pelos escritos de Maria Knébel), através dos quais
podemos entender a esséncia da proposta: improvisa¢do com as palavras do ator a partir de

um material dramatdrgico.

O étude constitui o fundamento metodoldégico na investigacdo da acdo de qualquer
processo criativo, como recurso de ensaios no trabalho sobre o papel, como também
meio de trabalho do ator sobre si mesmo, em que podem ser exercitados todos os
elementos do “sistema”. Nele, estdo contidos todos os mais importantes
ensinamentos de Stanislavski. Na esséncia, o étude esta ligado a todas as etapas da
formacao do ator e do diretor. Seu principal objetivo, além de investigar a acdo, €
desvelar o cardter da personagem e expressar o tema e o seu contetido. (Ibidem,
p-66.)

Um érude pode se dar sobre um trecho da pega. Escolhido o trecho, os atores
combinam um inicio. O inicio corresponde a situagdo inicial em que os personagens se
encontram, que € proposta pela dramaturgia e surge de um acontecimento inicial. Aqui é
importante trazer a nocao de acontecimento e suas valoracdes. Na estrutura macro — da peca
toda - um acontecimento (chamado por Stanislavksi de fato ativo) € algo que ocorre e traz
transformagdes aos personagens. E impossivel que um acontecimento se dé e os personagens
continuem da mesma forma. Para Vassiliev, no Sistema de Stanisldvski podemos trabalhar
com as nogdes de acontecimento original (as vezes chamado de inicial) e o acontecimento

principal.

Chez Stanislavski — et je désignerai par le nom de Stanislavski les sources et la
continuité de 1’école du Théatre d’Art de Moscou -, deux notions essentielles
viennent structurer le texte et le jeu dramatique. Deux notions trés simples. L une

% Um étude é uma dindmica de improvisa¢io a partir de um texto, mas sem texto decorado. O étude é uma
improvisacio, mas nem toda improvisacio € um érude.
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concerne son début — [’évenement originel -, et 'autre, la fin — [’evenement
principal ® (VASSILIEV, 1999, p. 20.)

As circunstancias propostas nos fornecem uma situacdo inicial ¢ uma situac¢do final
dos personagens. A diferencga entre essas situacdes dd a dimensao de transformacio e € o que
permite que haja movimento na peca: a peca se movimenta porque OS personagens se
transformam conforme os acontecimentos. Toda pec¢a se inicia devido a um acontecimento
inicial. Esse acontecimento inicial é fundamental para que a fabula e os personagens cheguem
ao acontecimento principal, que é onde a peca se resolve e termina. Entre o acontecimento
inicial e o principal, hd diversos acontecimentos menores que ocorrem ao longo da peca e

fazem com que esta va para frente.

[...] a determinacdo do acontecimento inicial, e do principal, ajuda na percepcdo da
totalidade e da orientacdo a andlise. [...] Do acontecimento inicial emerge a principal
circunstancia proposta, e através dela acontece a transgressdo da ordem e a quebra
da “estabilidade” do mundo existente, gerando o acontecimento fundamental, a
partir do qual a histéria, também chamada fdbula passa a transcorrer e dd inicio a
linha transversal de agdo. [...] Entre os acontecimentos inicial e final devem ser
desvendados todos os acontecimentos sequenciais, que constituem a histéria
propriamente dita, o enredo, juntamente com as circunstincias que lhe ddo origem e
todos os elementos da acdo que fazem parte de cada acontecimento singular.
(D’AGOSTINI, 2018, p. 54 ¢ 55.)

O que vai ser tomado como acontecimento pelos atores decorre de um ponto de vista
na analise, o que Nair D’ Agostini chama de valorizagdo.
[...] para conseguir determinar os acontecimentos na obra, faz-se necessario estudar
atentamente todas as circunstincias que os geraram. Estudar todos os motivos que
levaram as personagens a agir desta ou daquela forma exige o conhecimento dos
fatos acontecidos, para compreender e julgar quais fatos da obra sdo importantes ou
secunddrios. Mas valorizar e determinar quais circunstincias da obra e

acontecimentos sdo determinantes ou episédicos para as personagens exige um
julgamento pessoal. (Ibidem, p. 43.)

Assim, a ideia de acontecimento € essencial para que os atores possam improvisar. Ao
dizer que os atores improvisam livremente a partir de um material dramatirgico pode parecer
um tanto quanto aberto, mas tal improvisagcdo nao € aleatéria ou — como se diz popularmente
— “ao Deus dard”. A liberdade em uma improvisacao se da por ndo haver texto decorado nem

marcas cénicas, mas ela deve ocorrer a partir de parametros que possam nortear € apoiar o

5! Em Stanislavski — e eu vou designar com o nome de Stanislavski todas as fontes e a continuidade da escola do
Teatro de Arte de Moscou — duas nocdes essenciais vém estruturar o texto e o jogo dramatico. Duas nocdes
muito simples. Uma se refere ao seu comego - o acontecimento original — e outra, ao fim — o acontecimento
principal. (Trad. minha.)
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ator. Desta forma, as no¢des de acontecimento inicial e principal constituem um ponto de
partida e de chegada para os atores, que, colocando-se nas circunstancias das personagens,
passam por diversas transformagdes. Dentro deste panorama, os atores improvisam e

encontram as acoes fisicas justas aos seus objetivos.

[Stanisldvski] propunha comecar a andlise sistemdtica da obra dramdtica pela
definicdo dos acontecimentos, ou, em suas palavras, dos fatos ativos [diéistvennii]
de suas consequéncias e interagdes. Ao definir acontecimentos e agdes, o ator
involuntariamente se apropria de camadas cada vez mais amplas das circunstincias
propostas a vida da peca. Stanisldvski insistia em que os atores aprendessem a
decompor a pega a partir de acontecimentos maiores. [...] Ele propunha que,
definindo um acontecimento principal de sua vida, o ator observasse como, no
decorrer desse tempo, haviam ocorrido também acontecimentos menores, que o
moveram ndo por um més ou uma semana, mas por um dia ou por algumas horas,
até que outro acontecimento o distraisse e encobrisse o anterior. (KNEBEL, 2016, p.
37.)

Estabelecidos quais serdo os acontecimentos, o ator consegue ter uma no¢ao maior do
percurso que deve percorrer “seu” personagem. Assim, dentro das circunstancias propostas,
tendo em vista os acontecimentos que lhe afetardo durante este percurso, o ator improvisa
para encontrar as acdes que contemplem seus objetivos. Como saber se uma agdo fisica
encontrada durante uma improvisagcdo é adequada ao personagem? Aqui a no¢do de objetivo
(ou tarefa) € outro ponto fundamental. Ao estudar um personagem, o ator deve entender seu
objetivo — “qual € a meta de tal personagem?”. Tendo em vista esta meta do personagem, o

ator consegue discernir qual acdo lhe cabe ou ndo.

Os acontecimentos, ou, como Stanislavski os chamava, os fatos ativos, compdem a
base sobre a qual o autor constréi a agdo. O ator deve estudar profundamente toda a
cadeia de fatos ativos. Apenas isso, no entanto € insuficiente: a agdo ndo pode existir
sem motivos que a gerem. E impossivel imaginar a pergunta “O que estou fazendo?”
sem a pergunta paralela: “Por que estou fazendo desta forma?”. Ou seja, cada agdo
possui necessariamente motivagdes que a suscitam. Estudando os acontecimentos da
peca, a logica e a sequéncia dos atos e acdes dos personagens, 0 ator comega pouco
a pouco a avalid-los, comeca a ganhar consciéncia dos motivos profundos por trés
dos feitos. (Ibidem, p. 40 e 41.)

O objetivo da personagem tem ligacdo direta com as acdes. Para concretizar
determinada meta, o ator deve realizar um conjunto de a¢des. Vassiliev faz uma distin¢gdo

detalhada entre os termos objetivo / tarefa / aco:

Porque na verdade o objetivo e a tarefa ndo sd@o a mesma coisa. Por exemplo, o
cacador, qual é o objetivo do cacador? Eu vou falar e vocés vdo se espantar. O
objetivo do cacador é o pdssaro, o porco, a lebre. Qual o objetivo do Don Juan? A
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mulher. Por exemplo, o atirador de arco e flecha, qual seu objetivo? O alvo. E a
tarefa? Atirar. E qual a tarefa do cacador entdo? Matar o animal. Porque se a sua
tarefa € atirar, entdo ndo € claro se ele é cagador ou ndo. Cagador € apenas aquele
que atira e mata. Ou seja, tarefa e objetivo néo sdo a mesma coisa. E o que € a agdo
do cacador? Sdao muitas agdes diferentes: cacar, atirar, correr... Vocés viram?
Quantas agdes diferentes para uma tunica tarefa e um tnico objetivo. Parte dessas
acdes € consciente, parte é espontinea, parte é inconsciente. E todas essas acdes para
realizar a tarefa. Se a tarefa do Don Juan ¢ seduzir uma mulher, isso é uma agdo ou
nao? Nao, isso ndo pode ser uma a¢do. Mas os atores entendem isso como acdo e
eles comegcam a seduzir. Af comega o problema. No instante em que a tarefa se
transforma em acdo, comeca a acontecer algo estranho, ndo correto. (apud
DELDUQUE, p. 140)°?

Knébel usa apenas os termos (super)tarefa e agdo. A supertarefa € a meta da
personagem e para chegar a isso, ela deve encontrar as acdes. E possivel que em cada
fragmento da pega a personagem tenha diversas e diferentes tarefas, o que levard o ator a
executar diversas e diferentes acdes. A grande meta final da personagem, aquilo que justifica

a sua existéncia na fabula, seria, entdo, a supertarefa.

A supertarefa deve ser consciente, partindo do intelecto e da mente criativa do ator;
emocional, excitando nele toda sua natureza; e, por fim, volitiva, emanando de seu
ser psiquico e fisico. A supertarefa deve despertar a imaginacdo criativa do artista,
deve excitar toda a sua vida psiquica. (KNEBEL, 2016, p. 47.)

Ou seja, a tarefa e a supertarefa levam o ator as acoes.

Sdo muito importantes, na busca pela supertarefa, a precisdo ao defini-la, ao nomea-
la e ao escolher as palavras ativas com as quais expressa-la, ja que sua designacdo
incorreta pode levar os intérpretes a um caminho falso. Um dos exemplos
apresentados por Stanislavski diz respeito a sua pratica artistica pessoal. Ele conta
como interpretou Argan em O doente imagindrio, de Moliere. No comego, definiu a
supertarefa da seguinte forma: “Quero estar doente”. Porém, apesar de todas as suas
tentativas, ele se distanciava cada vez mais da esséncia da peca. A alegre comédia de
Moliere se transformava numa tragédia, justamente porque houve uma defini¢do
incorreta da supertarefa. Mais tarde, ele entende o erro e comecga a procurar uma
nova defini¢do para a supertarefa: “quero que pensem que estou doente”. Tudo se
encaixou. Imediatamente se configuraram as inter-relagdes corretas com os médicos-
charlataes e imediatamente o talento cdmico e sarcastico de Moliere ecoou. (Ibidem,
p.47.)

A andlise de Vassiliev é mais detalhada e esmiugada. No entanto, o que nos interessa
aqui € o fato de haver uma tarefa/objetivo que leva o ator a encontrar as acOes adequadas a

esta meta.

%2 Trecho de entrevista feita no ECUM — Encontro Mundial de Artes Cénicas, em Belo Horizonte, 2010.
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Supertarefa
/ objetivo

acoes

Essas acdes, podem se dar através da palavra, ou seja, acdo verbal. Assim, os éfudes
foram dindmicas importantes para abrir espaco ligando a palavra ao impulso do ator e
comprovando-a enquanto acdo. A partir disso, o trabalho verticaliza-se para outros campos da

linguagem, como, por exemplo, as escolhas lexicais e as estruturas sintaticas.

Ja dissemos que, imediatamente apds a realizacdo do éfude com o texto
improvisado, é necessario que os atores releiam mais uma vez o episédio ou a cena,
confrontando com o texto do autor tudo o que acaba de ser feito no éfude. Durante
essa andlise de controle, ¢ bom chamar a atencdo do ator ndo apenas para a
correspondéncia l1dgica entre o texto improvisado e o texto do autor, mas também
para a construcio léxica, a estrutura gramatical que ele usou para expressar as
ideias de determinado personagem em determinada cena. E importante agucar a
atencdo do intérprete também nesse ponto, pois a fala é sempre individual, € parte
inseparavel do carater da pessoa®. (Ibidem, p. 54.)

Aqui vemos a palavra ligada ao impulso do ator, que, por sua vez, é ligado a sua
natureza criadora.

A titulo de exemplo e ilustracdo, tentarei fazer uma andlise inicial de um fragmento da
peca Tio Vinia, de Tchékhov, que serviu de base para études que realizei em 2018 em um
curso ministrado por Maria Thais®* em no Programa de Cursos da SIM! Cultura em Campinas
sobre o Sistema Stanisldvski. Durante o curso nos debru¢amos de modo pratico sobre as pecas
A Gaivota, As Trés Irmas, Tio Vinia e O Jardim das Cerejeiras, todas de Tchékhov,
estudando principios do Sistema e realizando études. Importante ressaltar o tipo de étude que
realizamos durante este curso esté ligado a um tipo de abordagem. Essa abordagem estd ligada
a pedagogia de Maria Knébel e ao préprio Stanisldvski: vem de Stanisldvski, passa por
Knébel, depois por Anatoli Vassiliev (que foi seu discipulo e que organiza seus estudos no
mundo inteiro) e depois por Maria Thais que trabalhou com Vassiliev na Russia. Tal
metodologia também dialoga com os trabalhos de Jurij Alschitz®, que ministra cursos de

andlise com études. Tal abordagem, portanto, representa “um brago” de desenvolvimento do

63 Grifos meus.
64 Maria Thafs Lima Santos € diretora teatral, professora e pesquisadora. Fundadora da Cia Teatro Balagan.
85 Jurij Leonowitsch Alschitz (1947 - ) € ator, diretor e pedagogo ucraniano, com grande atuagfio na Rissia.
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Sistema (assim como ha outros), nao devendo ser tomada como um manual para realizacdo de
études.

A andlise que segue seria o que Maria Knébel chama de exploracdo mental do
material, ou seja, a definicdo de bases que irdo nortear a improvisacao que se seguird. Apos a
improvisacdo (étude) os atores voltam ao material dramatirgico para continuar a analisar o
material, discutir e refletir, mas agora a partir do ponto de vista da acdo concretizada e
experienciada no corpo. Ou seja, a partir de suas proprias acdes realizadas em situacdo de
jogo, o ator analisa o texto do autor. Apds esta andlise, é possivel realizar outros éfudes e
outras andlises e assim sucessivamente. Todo esse processo dialético € o que Knébel chamou
de andlise ativa ou andlise através da agdo, porque prioriza a a¢ao do ator enquanto ponto de

vista para o entendimento da peca.

Durante o étude, a palavra vem ao ator involuntariamente, resultado de uma
percepcao interior correta daquela que o dramaturgo concebeu. A comparacdo do
texto improvisado com o texto original serve precisamente para verificar o quanto o
ator avangou no dominio do material. (KNEBEL, 2016, p. 55)

3.1.2 — Tio Véania

Tio Vania foi escrita em 1897 por Anton Tchékhov. A acdo se passa na propriedade
rural de Aleksander Vladimirovitch Serebriakov, um professor universitario aposentado e com
a saude debilitada. A fazenda, durante muitos anos, foi administrada por Sofia Aleksandrova
(Sonia), filha de seu primeiro casamento, e por Ivan Petrovitch Voinitskii (Vénia), irmdo de
sua primeira esposa, ja falecida. Ao comecar a peca, temos a informacao de que Serebriakov
estd casado com lelena Andréievna, de 27 anos (embora o texto ndo forneca a idade de
Serebriakov, ele indica que hd uma grande diferenca de idade entre os dois). Apds encerrar
sua carreira como professor universitdrio na cidade, Serebriakov, juntamente com Ielena, vai
morar na fazenda, levando um casamento infeliz. Abaixo, transcrevo a cena escolhida por

mim e um companheiro de curso para realizacdo de um étude:

SEGUNDO ATO

Sala de jantar de Serebriakov. E noite. Do jardim se ouve o matraquear do guarda.
Serebriakov estd sentado numa poltrona diante da janela, tirando uma soneca, e
lelena Andréievna, sentada a seu lado, estd cochilando também.

SEREBRIAKOV: (despertando) Quem esta ai? E vocé, Sonia?
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IELENA ANDREIEVNA: Sou eu.

SEREBRIAKOV: E vocé, Lenotchka... E uma dor insuportavel!

I[ELENA ANDREIEVNA: Seu cobertor caiu no chio. (Envolve os pés do marido no
cobertor). Vou fechar a janela, Aleksander.

SEREBRIAKOV: Nao! Esse ar me sufoca! ... Adormeci hd pouco e sonhei que a perna
esquerda ndo era minha. A dor lancinante me fez despertar... Nao, isso ndo é gota, mais
parece reumatismo. Que horas sdo agora?

IELENA ANDREIEVNA: Meia noite e vinte. (Pausa.)

SEREBRIAKOV: De manha procure na biblioteca o livro de Batiuchkov. Acho que nds
temos.

IELENA ANDREIEVNA: Como?

SEREBRIAKOV: Veja se encontra de manha o livro de Batiuchkov. Parece que nés tinhamos
um. Mas por que tenho tanta dificuldade de respirar?

IELENA ANDREIEVNA: Vocé estd cansado. E a segunda noite que nio dorme.
SEREBRIAKOV: Dizem que a angina de Turgueniev foi causada pela gota. Meu medo € que
0 mesmo aconte¢a comigo. Maldita asquerosa velhice, que o diabo carregue! Desde que
envelheci, sinto nojo de mim. Alids, todos devem sentir repugnancia de olhar para mim.
IELENA ANDREIEVNA: Fala da velhice num tom como se nés todos tivéssemos culpa de
voce estar velho.

SEREBRIAKOV: Vocé é quem mais me detesta. (lelena Andréievna levanta-se e vai se
sentar um pouco mais longe.) Naturalmente, vocé tem razdo. Na@o sou tolo, e compreendo.
Vocé é jovem, bonita e sauddvel, quer viver, e eu sou um velho, quase um cadéver. E entdao?
Acha que ndo compreendo? E tolice, claro, eu ainda estar vivo. Esperem sé mais um
pouquinho, logo vou liberar todo mundo. Ja ndo me resta muito.

IELENA ANDREIEVNA: Nio aguento mais! ... Por Deus, cale-se!

SEREBRIAKOV: No fim, parece que voc€s ndo aguentam mais por minha causa, que se
aborrecem e desperdicam a mocidade por minha causa, e sO eu desfruto a vida, s6 eu estou
satisfeito. Naturalmente!

IELENA ANDREIEVNA: Cale-se! Vocé me martiriza!

SEREBRIAKOV: Eu martirizo a todos. Naturalmente!

IELENA ANDREIEVNA: E insuportdvel! Diga-me, o que vocé quer de mim?
SEREBRIAKOV: Nada.

IELENA ANDREIEVNA: Pois entdo, cale-se, por favor.

SEREBRIAKOV: Nio deixa de ser estranho: se Ivan Petrovitch ou Maria Vasilievna, aquela
velha idiota, dizem alguma coisa, entdo sim! Serdo ouvidos por todos. Mas basta que eu diga
uma Unica palavra e todos se sentem infelizes. Até minha voz causa repugnancia. Senao
vejamos: sou insuportavel, sou um tirano e egoista; mas serd que nem na velhice tenho direito
a um pouco de egoismo?

IELENA ANDREIEVNA: Ninguém nega seus direitos. (O vento bate as folhas da janela.)
Esta ventando, vou fechar a janela. (Fecha a janela.) Vai chover logo. Ninguém nega seus
direitos. (Pausa; o guarda-noturno matraqueia no jardim e canta.)

SEREBRIAKOV: Trabalhei em prol da ciéncia a vida inteira, acostumei-me a cdtedra, ao
auditdrio, aos respeitaveis colegas... E agora, de repente, me encontro nesta cripta; dia apds
dia s6 vejo gente tola, sé ouco seu palavreado insosso... Eu quero viver, gosto do sucesso, da
fama, do burburinho, da vida... E aqui vivo como no exilio. A todo momento sentir saudade
do passado, observar o sucesso de outros, temer a morte... Nao aguento! Faltam-me forcas! E
ainda por cima nao querem me perdoar porque estou velho!
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IELENA ANDREIEVNA: Espere! Tenha paciéncia: dentro de cinco ou seis anos eu também
estarei velha. %

Eu e meu parceiro de étude nos perguntamos: por que lelena ndo deixa Serebriakov?
Se ela € jovem, bonita, forte, ndo tem filhos com ele, por que ela se sujeita a tal situacdo
ficando na fazenda com este marido? Um éfude pode servir a investigacdo de diversos
aspectos referentes a relagdo dos personagens; o que vai guid-lo, no entanto, é a pergunta que
os atores se poem para lhes nortear o estudo. No caso desta cena descrita, poderiamos
formular diversas perguntas, mas pareceu-nos que a mais proveitosa e fértil seria investigar a
relacdo dos dois a partir deste questionamento: por que lelena continua ao lado de
Serebriakov?

Desta forma, os personagens iniciam a cena dentro daquele contexto: Serebriakov e
Ielena estdo juntos, cochilando em uma sala, vivendo um casamento infeliz. Serebriakov é
muito mais velho que a esposa e estd doente. Ela, por sua vez, € jovem, bonita e dedica seu
tempo a cuidar do marido.

No étude, os atores ndo vao “fazer de conta” que sdo os personagens € estdo na
fazenda de Serebriakov. A dindmica ndo é um faz de contas, mas um estudo baseado na
concretude do aqui e agora. Nao vamos tentar ver os personagens em uma fazenda, vamos ver
os atores no lugar em que estamos, com tudo o que nos rodeia, estando em circunstincias
semelhantes as propostas pela dramaturgia. Assim, eu ndo vou tentar “fazer” uma lelena
distante de mim, mas pensar que sou eu, a atriz, Vanessa, naquela circunstancia. Meu parceiro
de étude nao é Serebriakov, € meu parceiro, naquela circunstancia. Isso faz muita diferenca,
porque conseguimos realizar agdes concretamente, a partir do contexto imediato que nos
rodeia, e ndo fingindo que estamos realizando uma acio apenas porque ela estd no texto.
Quem realiza as acdes € o ator.

A partir de entdo, temos de identificar pontos de conflito no texto: os nés®’. Sdo
momentos em que hd um encontro e atrito de vontades e objetivos das personagens, gerando
mudancas nestes. Neste fragmento da cena, identificamos um nd logo no inicio quando

Serebriakov acorda e Ielena fala “sou eu”:

SEREBRIAKOV: (despertando) Quem esté ai? E vocé, Sonia?

% TCHEKHOV, Anton. Teatro I — A Gaivota; O Tio Vania. Editora Veredas, 1998, p. 82 — 84.

67 Maria Thafs chama de “nds” tais momentos.
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IELENA ANDREIEVNA: Sou eu.*% )
SEREBRIAKOV: E vocé, Lenotchka... E uma dor insuportavel!

Ao acordar, Serebriakov ndo tem certeza de quem o acompanha, ou nao se lembra.
Logo que ele toma conhecimento que € sua esposa que o acompanha, comega a reclamar de
sua dor, portanto, pode haver um ponto de mudangca no comportamento de Serebriakov.
Conversando sobre este fragmento antes de irmos para a cena, durante a exploracdo mental
sobre o fragmento, circunstancias e personagens, pareceu-nos haver um jogo de manipulagdo
de Serebriakov em relacdo a Ielena. Ele sempre refor¢a sua condicdo de doente, deixando
subentendido sua necessidade e que ela ndo pode deixd-lo. Entdo ja temos uma primeira
possibilidade para investigar e experimentar no éfude: a manipulagdo sentimental que
Serebriakov faz com lelena vitimizando-se a maior parte do tempo. Serd que ele estd mesmo
tao doente e tdo debilitado quanto parece? Talvez ele nem estivesse sentindo dor neste
momento, mas logo que Ielena fala que € ela quem estd no recinto ao seu lado (poderia ser
Sonia, sua filha) ele comeca a queixar-se de uma dor insuportavel.

O segundo no estaria quando Ielena se cansa das reclamagdes do marido e se afasta.

SEREBRIAKOV: Dizem que a angina de Turgueniev foi causada pela gota. Meu medo € que
0 mesmo aconte¢a comigo. Maldita asquerosa velhice, que o diabo carregue! Desde que
envelheci, sinto nojo de mim. Alids, todos devem sentir repugnancia de olhar para mim. *
I[ELENA ANDREIEVNA: Fala da velhice num tom como se nds todos tivéssemos culpa de
voceé estar velho.

SEREBRIAKOV: Vocé € quem mais me detesta. (lelena Andréievna levanta-se e vai se
sentar um pouco mais longe.)

No inicio da cena, lelena mostra-se paciente, mas conforme as reclamagdes do marido

continuam, ela se cansa e altera seu comportamento:

IELENA ANDREIEVNA: Nio aguento mais! ... Por Deus, cale-se!

SEREBRIAKOV: No fim, parece que voc€s ndo aguentam mais por minha causa, que se
aborrecem e desperdicam a mocidade por minha causa, e s6 eu desfruto a vida, s6 eu estou
satisfeito. Naturalmente!

IELENA ANDREIEVNA: Cale-se! Vocé me martiriza!

SEREBRIAKOV: Eu martirizo a todos. Naturalmente!

IELENA ANDREIEVNA: E insuportivel! Diga-me, o que vocé quer de mim?

% O simbolo * aqui representa um né.
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Talvez nem mesmo Ielena saiba o porqué continua ao lado de Serebriakov. Seria por
conta do compromisso matrimonial? Ela teria para onde ir? Ela ainda amaria aquele homem?
Seria uma relacdo abusiva? Todas essas dividas, entdo, podem ser resumidas naquela questao
macro que nos pusemos no inicio do exercicio: por que Ielena nao deixa Serebriakov? Tanto
para mim quanto para meu parceiro, esta questdo suscitava possibilidades investigativas e de
jogo.

O terceiro e ultimo n6 que identificamos neste fragmento € quando Serebriakov revela

seu gosto pelo sucesso e vontade de reviver seus dias passados de gldria:

SEREBRIAKOV: Trabalhei em prol da ciéncia a vida inteira, acostumei-me a cdtedra, ao
auditdrio, aos respeitdveis colegas... E agora, de repente, me encontro nesta cripta; dia apos
dia s6 vejo gente tola, s6 ouco seu palavreado insosso... Eu quero viver, gosto do sucesso, da
fama, do burburinho, da vida...*

Ao se lembrar de seus dias passados, do prestigio de que gozava, Serebriakov
demonstra sentir saudades e ainda possuir vontade de viver, o que pode tird-lo (neste
momento) de seu estado de lamentagdo e leva-lo a um estado de vontade ativa, mesmo que
dure instantes. Isto leva Ielena a manifestar seu desdnimo com a vida, aceitando sua velhice

precoce.

SEREBRIAKOV: Trabalhei em prol da ciéncia a vida inteira, acostumei-me a cdtedra, ao
auditdrio, aos respeitdveis colegas... E agora, de repente, me encontro nesta cripta; dia apds
dia sé vejo gente tola, s6 ouco seu palavreado insosso... Eu quero viver, gosto do sucesso, da
fama, do burburinho, da vida... E aqui vivo como no exilio. A todo momento sentir saudade
do passado, observar o sucesso de outros, temer a morte... Nao aguento! Faltam-me forcas! E
ainda por cima nao querem me perdoar porque estou velho!

IELENA ANDREIEVNA: Espere! Tenha paciéncia: dentro de cinco ou seis anos eu também
estarei velha.

Ou seja, os dois passam por estes momentos fundamentais na cena:
- Juntos, Serebriakov se lamenta. Ielena cuida.
-Serebriakov reclama. Ielena se cansa.

-Serebriakov se lembra do passado, deseja revivé-lo. lelena conforma-se.

Necessariamente, temos que passar por estes momentos na improvisagao, uma vez que
0s mapeamos e os acordamos como sendo nés fundamentais. No meio disso, tanto eu quanto

meu parceiro podemos fazer indmeras proposicdes de jogo, e principalmente, estar abertos a
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impulsos que possam surgir durante o exercicio. Vale ressaltar que quando estamos
improvisando, podem nos surgir muitos impulsos e vontades de realizar agdes diversas, no
entanto, nem tudo cabe em tais circunstincias. Fazer um éfude ndo € abrir espaco para fazer
qualquer coisa, € criar possibilidades para a investigacdo a partir da relacdo que estabeleco
com meu parceiro. Se tenho vontade de realizar uma ac¢ao, rapidamente preciso decidir se
aquilo cabe naquela circunstancia: se sim, eu realizo a a¢do e meu parceiro deve reagir a
minha proposicdo, isso faz o exercicio andar. Depois que passamos por todos os nds e
chegamos a conclusdo da cena, o éfude se encerra. Nao hd tempo exato de duracdo para um
étude, ele pode ser rapido como pode durar muito tempo, depende dos atores que estdo
realizando. Por ser um exercicio e ndo uma cena, ele nao tem a obrigatoriedade de apresentar
materiais claros e definidos para os colegas que estdo observando, pois o éfude, acima de
tudo, € para os atores que estdo fazendo.

Em relacdo aos acontecimentos na estrutura macro da peca, podemos tomar como
acontecimento principal a vinda de Ielena e Serebriakov para a fazenda devido a
aposentadoria e doenca deste. Isto desencadeia os diversos conflitos que vao surgindo ao
longo da peca (devido ao conflito de vontades e contra vontades entre os personagens) €
culmina no acontecimento principal (que, neste caso, pode ser a tentativa de Véania matar
Serebriakov ao fim da peca com um tiro, ou Serebriakov e Ielena deixarem a fazenda apds a
tentativa de Vania matar Serebriakov). Esses exemplos de acontecimentos original e principal
que citei para Tio Vdnia sdo uma possibilidade. E impossivel delimitar qual acontecimento é o
certo ou o errado em uma peca. Isto depende de uma questdo de ponto de vista e pode
funcionar ou ndo, dependendo dos atores e diretores que estdo trabalhando. Se tais
valorizagdes dos acontecimentos vao funcionar ou ndo, os atores deverdo verificar na pratica
do étude. O importante € haver ligacdo entre o acontecimento inicial e o principal. O

acontecimento principal (A.P.) s6 existe porque houve o acontecimento inicial (A.L).

Ao ler a peca, temos algumas informag¢des importantes sobre Ielena que podem ajudar
no estudo deste fragmento: casou-se apaixonada, movida por um sentimento que acreditava
ser amor por Serebriakov, mas depois descobriu que talvez fosse apenas uma admiracdo pelo

homem famoso que era (serd que ela foi aluna dele na faculdade?). Conscientemente ela sabe
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que nao ¢ feliz e estd interessada por outro homem, o médico da familia. Tais informagdes sao
importantes porque nos possibilitam conhecer a trajetéria passada da personagem: de onde ela
vem. N@o necessariamente essas informacdes aparecerdo no étude da cena sobre a qual
estdvamos trabalhando, mas € importante conhecé-las. Quanto mais o ator souber sobre o
material com que estd trabalhando, maior autonomia e criatividade terd para propor coisas nas
improvisagdes e encontrar as agdes adequadas ao personagem e a obra. Mais ainda, quanto
mais apropriado o ator estiver dos materiais € do universo da obra, mais aprofundada sera a

relacdo dele com a sua agdo verbal.

Acho necessdrio enfatizar mais uma vez que os intérpretes devem realizar os études
apenas com o proprio texto improvisado. Isso significa que, no trabalho com o
método dos études, o ator é colocado em uma condicao tal que, até o dltimo minuto,
substitui as palavras do autor por suas proprias, mantendo obrigatoriamente, porém,
os pensamentos do autor. Nao poderia ser diferente: quando fazemos um étude sobre
determinado episédio da pega, temos um bom conhecimento tanto dos temas da peca
como um todo, quanto dos temas de nosso papel. Conhecemos todas as situagdes e
relagdes, tudo aquilo que descobrimos durante o processo da “exploracdo mental”.
Um texto que nio tenha sido sugerido pelos temas do episédio sobre o qual se fez o
étude afasta o intérprete da pega, ao invés de aproxima-lo. No final das contas, num
étude construido corretamente, o sentir-a-si-mesmo psicofisico exigird uma acdo
verbal ditada pelo contetdo da peca como um todo. (KNEBEL, 2016, p. 54)

Depois de encontradas as acdes justas ao personagem e ao desenvolvimento do
espetaculo, o ator pode fixd-las como se fosse uma partitura musical. Para um musico
executar uma musica, ele pode se valer de uma partitura musical e, com seu instrumento, vai
lendo nota a nota, tocando uma de cada vez até o fim da miusica. Para o ator a légica é a
mesma, mas as nossas notas musicais sao as acdes fisicas. Depois que o ator consegue fixar
todas as acdes que ele deve executar durante o espetdculo, ele trabalha sobre a linha
transversal de agoes, que € a linha que liga uma ag@o a outra. Uma boa imagem € um colar de
pérolas: cada pérola € uma acdo e elas estdao todas ligadas por uma linha invisivel. Assim, o
ator vai passando de uma ac¢do a outra, sem parar, pois € preciso estar sempre agindo, sempre
em acgdo. Essa € a partitura do ator: a linha transversal de agoes.

Trabalhar sobre a linha transversal de a¢des tira o ator da dependéncia de contar com
suas emogdes e inspiragdes. Aqui é importante fazermos algumas reflexdes em relagdo ao
trabalho sobre as emog¢des. Ha um erro crasso atribuido ao Sistema em relacdo a memoria das

emocoes. Isso se deve a um cliché que se espalhou de que o ator deve sentir as emogoes das

personagens, ou deve buscar os sentimentos que lhe possibilitem viver aquela personagem.
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Muita confusdo surgiu em relacdo ao trabalho com as emogdes e muita informacdo foi
atribuida ao Sistema de forma equivocada. E 6bvio que o ator deve dar espaco para suas
emocdes e trabalhar sobre elas, no entanto esse ndo deve ser seu objetivo. Em qualquer
exercicio de improvisagdo, ou durante apresentacdes, € absolutamente normal e saudavel que
surjam emogdes e sentimentos, afinal estamos trabalhando sobre nossa matéria sensitiva,
estamos abertos a diferentes estimulos vindos de nossos parceiros, do espago, do publico. Nao
ha como negar que trabalhamos sobre uma matéria viva, logo, isso nos afeta de diversas
formas. O que até entdo foi chamado de memdria emotiva no Brasil, recentemente tem sido
traduzido como memdria afetiva, ou seja, meméria dos afetos. E uma meméria que ainda
possui a capacidade de me afetar, ou seja, uma memoria que conserva em si um lampejo de

vida.

Esses sentimentos e sensagdes repetidas experimentadas na vida, que podemos
ressuscitar na memoria, chamam-se sentimentos afetivos. A memdria que preserva
em nés os sentimentos e as sensacdes vivenciados chama-se memoria afetiva.
(VASSINA, LABAKI, 2016, p. 209.) ®

Se as emocdes vierem, sdo bem-vindas, mas se nio vierem, o ator pode contar com a
sua linha transversal de acdes em um espetdculo, em contexto de apresentagao.

Em uma situa¢do de improvisacdo, estamos mais propensos a trabalhar a partir de
impulsos e estimulos inesperados e isto é muito positivo e desejado, pois a partir disto
podemos revelar a vida do espirito humano, ou seja, o que torna o trabalho do ator vivo,
nog¢do muito cara a Stanislavski. A vida do espirito humano diz respeito a pulsdo de vida que
todos nds, enquanto seres humanos, somos capazes de engendrar em uma criagio artistica.
Esta pulsdo, para tomar forma e concretizar-se, passa a se manifestar na vida do corpo
humano, através da qualidade de presencga do ator e a maneira como executamos nossas acgoes.
A partir de um exercicio de improvisacdo trabalhando sobre nossos impulsos criativos, €
importante que o ator recupere tudo o que ocorreu durante o exercicio em uma observacao de
si mesmo, isto seria o sentir-a-si-mesmo (que pode ser observado apds o exercicio como

durante a improvisacao também).

Em cena, é importante mostrar verdadeiramente como determinado personagem age,
e isso sO € possivel mediante a fusdo completa entre o sentir-a-si-mesmo psiquico e
fisico do ser humano. A vida fisica do ser humano existe como realiza¢do concreta

% Esta citagdo € tirada de anotagdes do préprio Stanisldvski que se encontram na obra publicada por Elena
Vassina e Aimar Labaki, trata-se de material inédito no Brasil.
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do sentir-a-si-mesmo psicofisico; logo, em cena, o ator ndo pode se limitar a
raciocinios abstratos, assim como ndo pode realizar nenhuma acao fisica que esteja
desconectada de uma acdo psiquica. Stanisldvski dizia que entre a ac¢do cénica e a
causa que a engendra existe uma ligacdo inseparavel; entre a “vida do corpo
humano” e a “vida do espirito humano” existe a unido completa. Para ele, isso ¢
fundamental no trabalho com a psicotécnica. (KNEBEL, 2016, p. 24.)

Com o passar do tempo, o exercicio de observar a si mesmo se torna algo tdo natural e
intrinseco ao trabalho do ator que € possivel trabalhar dando vazdo aos seus impulsos e ao
mesmo tempo sentir-a-si-mesmo em cena. O exercicio nunca tem fim, nunca estard esgotado,
pois a natureza humana criativa € infinita em suas potencialidades. Embora consigamos
separar essas nogdes em conceitos (“vida do espirito humano” e “vida do corpo humano”) de

forma didética para estudo, tudo estd muito mais ligado e insepardvel na prética.

Stanislavski enfatizava a importincia de que os atores entendessem que a ligacdo
entre as vidas psiquica e fisica é insepardvel, e, logo, também ¢ impossivel separar
0 processo criativo que analisa o comportamento interior do ser humano daquele
que analisa seu comportamento exterior. (Ibidem, p. 26.)

O termo sentir-a-si-mesmo foi traduzido desta forma pela primeira vez no Brasil em
2016 por Marina Tendrio e Diego Moschkovich na obra Andlise-acdo, prdticas das ideias
teatrais de Stanisldvski, que compila obras de Maria Knébel organizadas por Anatoli
Vassiliev, seu discipulo. Transcrevo uma nota de rodapé dos tradutores e organizador

explicando melhor o conceito e opc¢do pela tradugdo desta forma:

CamouysctBue [samotchuvstvie], “sentir-a-si-mesmo”. Essa palavra corresponde a
uma das nogdes mais fundamentais do sistema de Stanisldvski; nas linguas latinas, é
frequentemente traduzida como “estado’ (em francés, por exemplo, étar).
Diferentemente dos tradutores franceses, optamos por “sentir-a-si-mesmo” a fim de
evitar uma possivel conotag@o passiva do termo (como ocorreria em “sentimento”,
no tradicional “estado” ou em “sensagdo de si”, utilizada na edi¢do francesa deste
livro). A ideia € enfatizar que o sentir-a-si-mesmo denota sempre um certo
“movimento”. [...] De certa forma, é possivel afirmar que a parte fundamental do
sistema de Stanislavski € dedicada, primeiro, a criagdo de condi¢des para a formagao
de um sentir-a-si-mesmo propicio a arte e, segundo, a andlise e ao trabalho sobre os
elementos que o compdem. (Nota do O.)

Assim como o sentir-a-si-mesmo cénico, observamos que muitos elementos do
Sistema se relacionam com a palavra, mais ainda: podem ser pensados a partir da palavra. Isto
porque a palavra ndo € apenas um recurso cénico do ator, mas uma competéncia fundamental
e organica do ser humano. Para além do desenvolvimento de competéncias dos atores, o

Sistema visa a um aprimoramento do ser humano, observando, antes de tudo, movimentos
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naturais da vida. Nao a toa Stanisldvski comegou observando situagdes da vida em que
agimos “naturalmente” e os atores geniais que atuavam naturalmente de forma viva. Para
revelar a vida do espirito humano no teatro é preciso cultivd-la, e o primeiro caminho ¢é

observa-la. Como, entdo, revelar a vida do espirito humano através da palavra?

3.2 — Nos dominios da palavra

Além de estar ligada a concep¢do de impulso, relacionando pensamento e linguagem,
a palavra diz respeito a uma pulsao humana, que vou tentar relacionar neste item ao que Suzi
Sperber chama de pulsdo de fic¢do. Durante a graduagdo em Letras, tive a felicidade de
trabalhar com Suzi Sperber no Instituto de Estudos da Linguagem, na Unicamp. Ela cunhou o
conceito de pulsdo de ficcdo sobre a necessidade imperiosa que o homem tem de narrar suas
experiéncias (através da palavra e para si em primeiro lugar). A ideia € observar a ligacao

direta entre os impulsos do sujeito/ator e a a¢do verbal.

3.2.1 - Chegar a palavra ou partir da palavra?

E comum pensarmos na palavra como um lugar a que devemos chegar com qualidade
em sua emissdo. Assim, devemos trabalhar sobre diversos outros elementos (imagens,
subtextos, relacdo com outros atores e personagens, estudar as circunstincias) para que a
palavra enunciada seja verdadeira e bem apoiada. Neste raciocinio, a acdo verbal seria uma

espécie de fim, a “ponta do iceberg”, o acabamento.

O novo método criado por K. Stanisldvski e em desenvolvimento por seus
seguidores traz uma contribui¢do fundamental para a andlise da obra, e seus
principios desempenham papel importante para a arte do diretor e do ator. Suas
buscas de descobertas se deram essencialmente no sentido de resgatar o que ha de
vida por trds de um texto e de seus conceitos, revelando, assim, a a¢do que gera a
palavra para que possa ser vivenciada pelo ator.

K. Stanislavski debrucou-se sobre o problema da interpretacdo do texto dramético
pelo ator, empenhado em chegar ao que déd origem a palavra, aquilo que vem antes
dela, o transcorrer da propria vida, que é expressa pela acdo, entendida esta como
luta que manifesta o conflito. (D’AGOSTINI, p. 40.)

Entretanto, € possivel pensar em sentido contrdrio: como trabalhar partindo-se da

palavra? Como encontrar os impulsos para outras acdes na palavra? E neste caso, isso s6 pode
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acontecer na a¢ao verbal, isto €, na palavra dita, e ndo no campo do texto escrito. Ao enunciar
uma palavra, o ator dispende energia. Esta acdo € capaz de acionar diversos outros sentidos e
acessar outros campos do ator que estariam mobilizados. Ao colocar a palavra no inicio do
trabalho, abrem-se outras possibilidades para o ator: a palavra deixa de ser um fim a ser
alcancgado e passa a ser o impulso primédrio e o caminho para se chegar a outras acgoes.

As acdes, no entanto, nao seriam o objetivo final do Sistema, mas sim um caminho
para acessar os impulsos que geraram tais agdes e que, por sua vez, podem levar a natureza

criadora do ator.

A agdo fisica ndo € um objetivo em si, mas o0 meio para a criacao da linha exterior e
depois interior da l6gica e da coeréncia no desenvolvimento do papel. Linha da
16gica e da coeréncia do sentimento do papel. Por meio dessa linha do sentimento, o
artista dirige-se mais para a frente, mais para a area do subconsciente criador.
Nesse processo, o novo método utiliza a ligacdo insepardvel do exterior com o
interior, do corpo com a alma. Ao criar uma linha exterior da acéo, sua légica e sua
coeréncia, nosso método cria uma linha interior do sentimento com sua légica e
coeréncia. (VASSINA, 2016, p. 241 e 242)™

Tendo a palavra como impulso, nem sempre o que falamos passa pelo campo racional:
a palavra € mais rdpida que o julgamento racional. Como o impulso para a palavra € mais
rapido do que o controle de nosso consciente, ela € uma chave fundamental de acesso a nossa
natureza criadora. Ainda, a natureza criadora que Stanisldvski desejava acessar como a fonte

da inspirac¢do artistica seria o subconsciente que transborda na linguagem através da palavra?

E necessdrio dar uma atencdo especial s concepcdes de Stanisldvski sobre a
estrutura da atividade inconsciente do ser humano, incluindo o subconsciente € o
superconsciente. Foi precisamente do Raja Yoga que Stanisldvski tirou a ideia
conceitual da ligacao do estado criativo e do inconsciente, tomando de empréstimo o
entendimento de superconsciente como uma fonte de inspirago, intuicdo artistica e
conhecimento transcendental. (TCHERKASSKI, 2019, p. 74.)

A mente humana é deveras complexa e Stanislavski, ja no século XIX, se mostrava um
curioso observador de como nossas faculdades mentais e espirituais poderiam ser
aproveitadas no teatro, na criacao artistica do ator. Assim, ele procurou em diversas fontes
instrumentos que lhe possibilitassem investigar o ser humano psiquica e espiritualmente. A
psicologia e a yoga sdo exemplos disso. No entanto, muitos de seus estudos relacionados a

uma abordagem espiritualizada do ser humano foram censuradas e suprimidas pelo regime

70" Anotag3es de Stanisldvski em manuscritos. Grifos meus.
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soviético sob a justificativa de que essas concepcdes eram por demais abstratas e afastavam o

cidaddo da dimensao politica do pais.

Em seus livros de anotacdes, Stanislavski encontra mesmo uma “tradug@o” para a
defini¢do fundamental do objetivo da arte dramdtica que ndo remetesse a palavra
“espirito”, ameacada pela censura: “Ao invés de ‘criacdo da vida do espirito
humano’, a ‘criacdo do mundo interior dos personagens’ e a transmissdo desse
mundo em forma artistica”. Exemplos de concessdes dessa ordem sdo muitos
quando olhamos os materiais de Stanisldvski. Na mesma época, um responsavel
oficial do Comité Central do Partido Comunista, A. Angarov, “aconselha” muito
educadamente o autor do Sistema: “A leitura de seus trabalhos ja publicados e
manuscritos cada vez mais me convence que o senhor queria dizer, sob a palavra
“Iintui¢do” o instinto artistico... Os termos nebulosos “intui¢do”, “subconsciente”
precisam ser esclarecidos, mostrados em seu contetdo realista. E preciso dizer
concretamente as pessoas o que € o instinto artistico, em que ele se manifesta. Essa é
apenas uma das tarefas dos que trabalham sobre as questdes da arte.” [..] E
precisamente no final dos anos 1920 que sido tiradas, dos manuscritos e publicacdes
de Stanislavski, todas ou quase todas as mengdes a filosofia e pratica do yoga. Na
compreensdo dos ide6logos stalinistas, o mestre da arte do realismo socialista ndo
poderia extrair nada da doutrina mistica dos monges indianos. Assim, entdo,
comegou o siléncio sobre uma das mais importantes fontes do Sistema. (Ibidem, p.
14-15.)

Atualmente, devido ao movimento de revisdo e publicacio de estudos de Stanislavski
no Brasil, podemos investigar com mais clareza também a ligacdo entre as buscas do mestre e
o subconsciente, por exemplo. Se o subconsciente € um ponto chave de entendimento do ser
humano e para o trabalho do ator sobre si mesmo, a palavra € o elemento central que pode nos
levar até ele. Mais especificamente o impulso da palavra é a chave: através dele o
subconsciente se externaliza, e através dele acessamos nosso subconsciente. Seria no
subconsciente que encontramos os alvos pretendidos por Stanislavski (natureza criadora,
verdade, vida do espirito humano e subtexto)?

A palavra ndo € s6 a camada de expressio do ator, mas € ela que organiza o
pensamento do ator. A palavra ndo permite apenas pensar, mas pensar o proprio pensamento.
Ela revela como o ator estd organizando o pensamento € a0 mesmo tempo o coloca em
relagio com o material dramatirgico. E justamente por possuir esta propriedade que ela
transpassa o Sistema como elemento fundamental. E justamente por organizar o préprio ator

através do pensamento que ela possibilita o “se magico”, que ¢ o ator em circunstancia: a

esséncia do Sistema.
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Aqui retomo o desenho que fiz no segundo capitulo estabelecendo a relagdo que venho
tentando desenvolver entre os alvos fundamentais do Sistema e os instrumentos fundamentais,

ligando-os através da palavra:

ALVOS DO SISTEMA

verdade/\

subtexto

SE, CIRCUNSTANCIAS PROPOSTAS

NATUREZA
CRIADORA

vida do espirito humano

\_/

q Se e circunstincias propostas

Acio fisica

/\/\/\ Palavra

A palavra pode ser a propria agao como pode ser também o impulso para outras agdes,
ou seja, ela viabiliza a acdo. Nao necessariamente eu tenho que agir para emitir uma palavra
bem apoiada e verdadeira. Esta concepcdo funciona sim, mas para além disso, a palavra

também € o ponto de partida para a ag¢do do ator.

Acdo — Palavra

Palavra—/ Acdo

Quando comecamos a falar algo, quando damos vazdo ao impulso da palavra, outras
intencdes e outras palavras surgem e sdo externalizadas através da linguagem oral. A palavra

nos impulsiona a agir porque ela € impulso. Logo, ela pulsa, portanto, € pulsao.
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3.2.2 — Pulsédo de ficcao

A capacidade e necessidade imperiosa de narrar experiéncias proprias € chamada por
Suzi Sperber de pulsdo de fic¢do, pois quando narramos ou relatamos uma experiéncia,
instantaneamente estamos ficcionalizando-a, ou seja, produzindo fic¢do. Aqui, vou emprestar
o conceito e um exemplo para refletir prioritariamente sobre o impulso e a palavra.

Relatar experiéncias que nos ocorreram ndo € apenas uma habilidade, mas uma
necessidade de atribuir-lhes significado e ressignifica-las a cada vez que sdo contadas, pois a
linguagem oral € um recurso de elaboracdo e organizacdo do pensamento. Desta forma, nao
contamos uma experiéncia apenas para que outros saibam, mas contamos principalmente
porque a necessidade é de que aquilo seja reelaborado e ouvido por nés mesmos em primeiro
lugar. Observa-se o fato de que somos nossos primeiros interlocutores no caso fort-da
relatado por Freud em Além do Principio do Prazer e evocado por Sperber em seu livro

Ficcdo e Razdo, uma retomada das formas simples:

Tratava-se de uma crianca de um ano e meio, normal, sem nenhum desenvolvimento
precoce, enunciando claramente apenas algumas palavras e mais alguns sons
expressivos, compreendidos pelas pessoas que a rodeavam. Esta enunciacido se
revelou complexa, apesar de a crianga ainda ndo conseguir expressar 0 que queria
comunicar por meio de um conjunto estruturado de palavras, e na falta de um Iéxico
mais amplo, desenvolvido. A enunciacdo da crianga tinha o cariter de uma
brincadeira (perturbadora e intrigante para Sigmund Freud) que consistia em jogar
um brinquedo para longe de si e exclamar um som (0-0-0) que Freud e a mae
identificavam como correspondente a fort. A hipétese foi confirmada quando a
crianga passou a brincar com um carretel ao qual estava atado um fio, ou cordinha,
jogando-o para fora do ber¢co e puxando-o de volta, repetidamente, repetindo
sempre, simultaneamente, as palavras entendidas por Freud e que, segundo sua
hipétese, referiam o acontecimento vivido pela crianca: fort-da, “foi-se” / ‘voltou’
(ou ‘aqui’), ou melhor, “para la / para ca”. Freud nota que o procedimento se da
depois da partida da mie da crianga. Alids, diferentemente de outras criangas, esta,
que ¢ considerada muito “ajuizada”, ndo chora quando da partida da mae. Antes da
experiéncia da brincadeira, a crianca se fazia notar por sua obediéncia, adaptagdo ao
meio, tranquilidade e siléncio (ndo chorava a noite). Durante o periodo em que
Freud pudera observar a crianga (seu neto), ela nunca ficara infeliz com a partida da
mae, com quem tinha uma relacdo muito terna. Mas bastava despedir-se a mae, que
logo depois da separagdo se iniciava o estranho jogo. (SPERBER, 2009, p.86 e 86.)

Assim, a crianga transformou uma experiéncia vivida (a partida e a volta da made) em
um jogo cénico (jogar o carretel e puxd-lo de volta), representando para si mesma que sua
mae ia embora, mas voltava em seguida. Esta atitude tira-a de uma situacao passiva e coloca-a

como sujeito agente, o que a auxilia a conferir sentido ao fato, superando a angtistia causada
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pela auséncia materna. Estando o menino sozinho (ele ndo sabia que seu avo o observava), ele
representava senio para si mesmo, tornando-se seu primeiro interlocutor. Apesar de a criancga
observada neste caso ter apenas um ano e meio nesta época e ndo ter adquirido
completamente a linguagem ainda, os sons emitidos por ela podem ser considerados agdo
verbal e ndo acdo vocal. Isto porque o intuito ndo era emitir sons, mas tentar falar palavras.
Observam-se rudimentos de palavras relacionadas a intencdo da crianca de agir dentro
daquela circunstancia em que estava. Ou seja, a palavra ndo era totalmente pronunciada por
ela por questdes de desenvolvimento de seu aparato fonador, mas era possivel identificar
quais palavras ela estava tentando dizer. Para além disso, as verbalizagGes dela permitem
identificar sua causa (a partida da mae), o impulso frente a um estimulo e a sua finalidade
(conferir sentido a experiéncia vivida para aliviar o sofrimento da partida da mae). Isso

corresponde as propriedades essenciais da a¢do, j4 mencionadas anteriormente:

1) A aclo sempre obedece a logica.

2) A acdo é sempre continua e ininterrupta.

3) A acldo sempre tem, simultaneamente, dois aspectos: acdo interior e agdo
exterior.

4) Nao existe acdo sem objetivos. (KUSNET, 1975, p.35.)

Assim, quando o ator estd improvisando a palavra, no fundo ele estd dando sentido a si
mesmo a partir do atrito com o material dramatdrgico. A palavra simultaneamente coloca o
ator em um trilho duplo: o trilho do “eu mesmo/ sentir a si mesmo” e o trilho da “fic¢do” —
conectando uma coisa a outra. A grande joia preciosa do Sistema € mostrar que, em um
trabalho teatral, o ator sempre serd ele mesmo nas circunstancias do personagem, nunca
tentando ser outro exterior e distante. Isso faria com que o ator chegasse a verdade almejada
por Stanislasvki, pois o ator Stanislavskiano ndo estd nunca interpretando um personagem,

mas estd sempre na experiéncia do vivo, ou seja, em relacdo profunda entre a cena e a vida.

Nao importa quais sejam seus sonhos ou suas vivéncias na realidade ou em
imaginacd@o, vocé nunca deixard de ser voc€ mesmo. Atue sempre em sua propria
pessoa, como homem e como ator. Nao se pode fugir de si mesmo. Quem renega a si
mesmo perde sua base de sustentacdo, e isso € o mais terrivel. O momento em que
alguém no palco marca o fim da vivéncia é o inicio da atuacdo exagerada e falsa. Por
isso, todas as vezes que atua e todas as vezes que representa, sempre, sem excecao,
deve se valer de seu préprio sentimento! (VASSINA; LABAKI, 2016, p. 310) 7'

"I Anotagdes de Stanislavski em manuscritos.
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3.3 — Amarracoes

As dindmicas de improvisacdes (os études) do ‘“ultimo Stanislavski” foram
importantes no sentido de conferir aos atores um ponto de partida diferente no trabalho,
priorizando suas acoes fisicas para o entendimento do texto e da obra. Tendo em vista esta
perspectiva, eles possibilitaram o inicio de uma investigagdo verticalizada da palavra
enquanto acdo verbal, colocando-a no inicio do trabalho do ator, ou seja, podendo ser um
ponto de partida. Para além disso, tais dindmicas foram pontos importantes de sintese e
organizacdo do material levantado durante a vida toda por Stanislavski, evidenciando que o
trabalho do ator deve estar sedimentado em acoes.

Assim, a palavra foi sendo cada vez mais relacionada ao conceito de acdo do que a
simples emissdo de sons ou palavras decoradas. Isto porque as palavras verbalizadas pelos
atores em dinamicas de improvisagdo (portanto livre de texto decorado ou marcas), fluem
livremente, contendo natural verdade e coeréncia ao contexto. Isto s6 € possivel porque a
palavra € impulso. Sendo impulso, a palavra estd ligada a instincias profundas e pouco
conhecidas da psique humana, a natureza criadora de cada um.

O exemplo de fort-da de Freud trazido por Sperber nos d4 a dimensdo de como a
palavra (o impulso dela) € uma faculdade humana primaria, que se manifesta mesmo antes da
aquisicdo completa da linguagem na crianca. Antes de ser revestido por letras ou sons, o
impulso da palavra ja se manifesta na crianca, ou seja, ela tenta agir através da fala. Mais
ainda: ela fala os rudimentos das palavras que ja domina e isso a auxilia na
producdo de um jogo cénico, ficcionalizando o contexto em que se encontra. Desta forma, ela
consegue elaborar e reeleborar para si mesma através da ficcdo uma experiéncia que
aparentemente lhe gera angustia (a partida da mae). Ao jogar o carretel para longe, o menino
conta para si que “mamae vai”, mas da mesma forma ele pode dizer a si que “mamae volta”,
puxando o carretel de volta para si. Este exemplo é uma sintese de paralelo entre a vida e a
cena: o menino, nas circunstancias da vida (a partida da mae) age através de agdes verbais,
conferindo sentido a uma experiéncia.

A palavra é um elemento que acontece de fato em cena. Nao € possivel fingir que
estamos falando alguma coisa. E concreto: nés falamos, dispendemos energia para isso. Sendo
concreta e um impulso organico, a palavra € o ponto de contato entre a vida do ator e a ficcao
em que ele estd atuando. E como se houvesse dois trilhos: um da vida do ator e outro da

ficcdo, onde corre a obra. Ao apresentar um espetidculo ou estar em uma improvisacao de
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cenas, o ator nunca deixa de viver sua vida para mergulhar completamente na ficcdo, ele
caminha simultaneamente pelos dois trilhos. O que pode estabelecer pontos de contato entre
estas duas instancias € a palavra. Por isso a palavra é um elemento que perpassa todo o
Sistema de Stanisldvski enquanto elemento fundamental e organizador. A palavra estd de fato
na experiéncia do vivo, revelando a vida do espirito humano, busca primeira e constante nos

trabalhos de Stanislavski.
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4 — Consideracoes finais

A palavra, porém, € o principal meio de acao, € a lider!

Todo o sistema de Stanisldvski estd voltado ao processo de comunicacio verbal
entre os seres humanos, para que esse processo seja ativo e atuante, para que a
palavra em cena seja apropriada, produtiva, enérgica, volitiva e para que a palavra
seja sempre acdo. (KNEBEL, 2016, p. 124.)

Mais do que falar uma lingua, nés somos falados pela lingua: somos atravessados pela
linguagem. Uma vez que mergulhamos em um fluxo de ideias e comecamos a falar, temos a
impressdo de que as palavras nos vém automaticamente. Isso pode ser mais evidente quando
falamos fluentemente uma segunda lingua. E como pular em um rio e deixar a 4gua nos levar.
Se tentamos pensar e escolher todas as palavras o tempo todo, ndo conseguimos nos
comunicar: nosso consciente nos julga e paramos. No entanto, se entramos nas dguas desse rio
e nos deixamos conduzir pela linguagem, ela nos carrega e conseguimos nos comunicar.

Assim, tentamos através deste estudo apontar a palavra, portanto, a acdo verbal, como
elemento estruturante e fundamental do Sistema de Stanislavski, ligando seus instrumentos
fundamentais (se, circunstancias propostas e acdo) aos alvos fundamentais (verdade, vida do

espirito humano, natureza criadora e subtexto).

Este é um dos sonhos essenciais de todo o Sistema de Stanisldvski. O objeto do
primeiro livro: a arte de se aproximar dos “elementos” da atuac@o, de combina-los
entre si e de fazer com que interajam. Que elementos sdo esses? O “se”, as
circunstancias propostas” e as acgdes internas e externas. (VASSINA, LABAKI,
2016, p. 297)

13

Entendemos a palavra nao apenas como expressividade de uma esséncia, “uma
roupagem”, mas enquanto a propria esséncia. Para além disso, ela nos ajuda a organizar nosso
pensamento e a pensar o préprio pensamento. O caminho pretendido por Stanislavski “atingir
o subconsciente através de uma técnica consciente” pode se dar pela palavra, visto que ela ¢

um elemento que transita entre essas duas instancias humanas.

Donde estd el subconsciente también estd la inspiracién! [...] Traten entonces de
abrir un amplio cauce en la escena al subconsciente creador! Que se elimine todo
cuanto lo obstaculiza y se fortalezca cuanto lo ayuda. De ahi un objetivo
fundamental de la psicotécnica: llevar al actor a un estado en que el processo creador
subconsciente surja de la propia naturaleza organica. En nuestra psicotécnica
utilizamos ampliamente esta propriedad de la naturaleza que nos permite cumplir
con una de las bases essenciales de nuestra orientacién en el arte: forjar la creacion



87

subconsciente del actor a través de la psicotécnica consciente.”? (STANISLAVSKI,
2016 a, p.347 — 348.)

A ac@o antecede a palavra? Sim. A palavra antecede a acdo? Sim.

Penetra inquietamente no reino da palavra.

Antes do Nome

N3o me importa a palavra, esta corriqueira.

Quero € o espléndido caos de onde emerge a sintaxe,
0s sitios escuros onde nasce o «de», o «alias»,

0 «0», 0 «porém» € 0 «que», esta incompreensivel
muleta que me apoia.

Quem entender a linguagem entende Deus

cujo Filho € Verbo. Morre quem entender.

A palavra é disfarce de uma coisa mais grave, surda-muda,
foi inventada para ser calada.

Em momentos de graca, infrequentissimos,

se podera apanhd-la: um peixe vivo com a mao.
Puro susto e terror.

(Adélia Prado)

72 Onde estd o subconsciente também estd a inspiragdo! [...] Tentem entdo abrir um amplo canal na cena para o
subconsciente criador! Que seja eliminado tudo quanto o obstrui e se fortaleca tudo o que o ajuda. Eis ai um
objetivo fundamental da psicotécnica: levar o ator a um estado em que o processo criativo subconsciente surja da
propria natureza orgdnica. Em nossa psicotécnica usamos amplamente essa propriedade da natureza que nos
permite cumprir uma das bases essenciais da nossa orientacdo na arte: forjar a criacdo subconsciente do ator
através da psicotécnica consciente. (Trad. minha.)
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6 — Anexos

Perguntas respondidas por Nair D’ Agostini

junho de 2019

-Método das acoes fisicas e analise ativa: qual a diferenca? O método das acoes fisicas é
um procedimento/etapa que esta dentro da analise ativa?

R- No primeiro capitulo do meu livro falo no que consiste o método, mas tentarei explicitar a
partir de outros textos que escrevi sobre o mesmo. Entendo a partir de Georgui Tovstondgov e
Arkadi Katsman que o Método de Andlise Ativa tem como instrumento de criacdo o método
das acgOes fisicas em que a estrutura da obra é revelada através da andlise da a¢do, sendo que
esta na préatica deve ser concretizada pelo ator através da agdo psicofisica. Este, o método de
andlise ativa, surge como um método de trabalho em que na prética coloca desde o inicio o ator
em atividade, em contato direto na resolucdo de acontecimentos como fundamento da acdo
através de seu corpo, mente e emog¢do na descoberta da agdo coerente. Esse procedimento obriga
o ator a ser autor de suas acoes, (ele depreende a acdo do texto, mas ele as cria a partir de si)
um criador, dramaturgo das acdes, pois o texto do autor deve originar-se das proprias a¢des do
ator condicionadas pela selecdo dos acontecimentos e circunstancias propostas na obra. Foi s6
apos a experimentacao pratica de criacdo, através do método das acdes fisicas, com o ator que
o procedimento passou a ser um método de analise da acdo do texto pelo diretor. O método de
Andlise Ativa recebeu esse nome de Maria Knebel.

Depois que o diretor desvenda o segredo do material, a estrutura da obra e do papel em
que decifra o sistema do autor através da selecdo de acontecimentos e das circunstincias que
geram tais acontecimentos comega entdo a trabalhar com o ator, o qual realiza no espaco cénico
a investigacdo da acdo que se dd através de improvisacdes de études. Nesse momento o
conhecimento de andlise da obra realizado intelectualmente se une com a prética pelo dominio
do diretor e do ator do método das acdes fisicas. Este possibilita a expressao da ideia, através
da acdo, do acontecimento do espetdculo originado pelo étude. O Método de andlise ativa
contempla uma importante condi¢do de assimilagdo do processo unitdrio de exploracdo da
mente e do corpo garantindo a passagem organica da andlise para a criagao.

E importante lembrar que a partir do dominio do método de andlise ativa o ator pode
criar sua propria dramaturgia cénica, utilizando qualquer material textual. Ele consiste numa
ferramenta que possibilita a estrutura da composicao do material criativo, dando assim plena

autonomia ao ator e ao diretor.



-As palavras vida e verdade tém diferentes formas e concepcoes em russo, correto? Por
exemplo, existe a vida ordinaria/cotidiana (bbiT) e a Vida (’Ku3nn) mais ligada a questoes
existenciais do ser humano. O mesmo acontece com a palavra verdade, havendo a verdade
factual, veritas, (IIPABJIA) e a Verdade que é um conceito mais ligado a espiritualidade
(McTHHA). E isso mesmo?

Parece-me que estas palavras e concepcoes sao fundamentais para o entendimento do
Sistema de Stanislavki, visto que seu intuito no trabalho do ator sobre si mesmo seria o
desenvolvimento de habilidades técnicas, mas nunca perdendo de vista a dimensiao
espiritual e a ligacdo com um universo maior. Essas especificidades da lingua russa e as
diferencas que ha em relacio ao portugués (em que temos uma mesma palavra para as
diferentes concepcoes) sao fatores que dificultam o entendimento do Sistema no Brasil
(somando-se as questoes que temos com traducoes problematicas)?

R- Penso que eu ndo sou a pessoa mais indicada para falar sobre essa questao, pois € um campo
que diz mais respeito ao linguista, mas concordo que essas limita¢des da lingua podem levar a
interpretacdes incorretas. E necessdrio ter em conta, sempre, o contexto em que essas palavras
sdo usadas. A palavra pravda, no trabalho prético, é usada constantemente para orientar o artista
corretamente em sua acdo organica e coerente. A palavra istina, em geral, € usada num contexto

mais elevado, existencial e filoséfico.

-Os usos que Stanislasvki faz das palavras subconsciente, superconsciente e supra
consciente tém diferencas entre si ou seriam a mesma coisa? Nas versoes em espanhol
(traduzidas diretamente do russo por Jorge Saura) El trabajo del actor sobre si mismo en
el processo creador de la vivencia e El trabajo del actor sobre si mismo en el processo creador
de la encarnacion, ele parece intuir que ha uma “regiao” da mente humana que seria capaz
de armazenar coisas para além da capacidade do consciente, e entao, busca, através de
diversos procedimentos, acessar esta regiio (que ele também chama de “bolsdo do
inconsciente”). A senhora acha que ele chegou a aprofundar seus estudos nessas
instancias do inconsciente ou ele nomeava com diferentes palavras este “lugar” que ele
apenas mapeou como fundamental para o trabalho do ator mas nao conseguiu acessar de
fato?

R- Sobre as palavras subconsciente, superconsciente e supraconsciente Stanisldvski usou as trés

variantes, mas entendo que nem sempre tinham a mesma conotagdo. Sobre esse problema a tese



de Michele Almeida Zaltron, no II capitulo sobre a arte da perejivanie, ela trata desses conceitos
e traz algumas fontes atuais sobre as possiveis conotagdes que Stanislavski atribuiu aos temos.
Aconselho que acesse essa fonte, como também Serguei Tcherkasski, sobre a yoga no Sistema.
A tese da Michele estd para sair pelo CLAPS e o livro do Tcherkasski, com traduc¢do do Diego,

penso que ja saiu o lancamento.

-Ainda em relacao as especificidades da lingua russa e o Sistema, os verbos ser e estar em
russo tém a mesma grafia (ecmb). Em portugués, nos temos a possibilidade de diferentes
entendimentos quanto ao conceito eu sou (algo mais definido e assertivo, até mesmo rigido,
em certa medida) e eu estou (concep¢ao transitoria, passivel a mudancas). Em relaciao ao
se mdgico de Stanislavski, em portugués fazemos a suposicio “o que eu faria se eu estivesse
nessas circunstancias (circunstancias do personagem)?” como provocacio/ativacio para
a imaginacao e assim disparar alguma acao fisica. H4 uma sutil diferenca em pensar “o
que eu faria se eu fosse tal personagem?” porque eu (atriz) nunca vou deixar de ser eu
mesma para ser outra pessoa/ser. Assim, utilizar a concep¢io “estar” em vez de “ser”
para o se mdgico, parece-me que nos da uma brecha maior no sentido de nos colocarmos
no lugar do outro mas sabendo que nunca perdemos a dimensao de nés mesmos. Ou seja,
sempre vamos trabalhar e construir a partir de nés mesmos para chegar a um outro. Essa

sutil diferenca entre seu eu estivesse e se eu fosse é operada da mesma forma em russo?

Isto é uma diferenca no Sistema ou foi algo irrelevante nas pesquisas de Stanislavski?

R-N3do sei se consegui captar exatamente a tua questdo, mas vou tentar explicitar, como eu
entendo. A colocacdo correta para entrar no estado criativo ‘“se” € — o que eu faria em tais
circunstancias, se estivesse em tais circunstancias. Ainda ndo hd nenhum personagem, somente
0 ator que age em circunstancias ficcionais e que age em nome proprio e soluciona as tarefas
que a situagdo exige naquele momento. A personagem para Stanislavski € o resultado de um
longo processo de investigagdo que surge de forma inconsciente depois de ter mergulhado
profundamente nas circunstincias em que se encontra imersa. O ator age em nome proprio com
seu corpo, mente e sentimentos, busca via consciente (agdes psicofisicas) alcancar o
inconsciente, os sentimentos. Para alcancar o estado “eu existo”, que € o estado criativo de se
colocar na esfera da imaginacao, o “se” e agir concretamente no presente como se fosse real,
eu dimensiono que entram em jogo as duas dimensoes do ser, o seu “nucleo duro”, de certa
identidade, ( suas palavras-sabendo que nunca perdemos a dimensdo de nés mesmos) e a do

estar- em constante mutacao, mobilidade e adaptagcdo no presente.



Monélogos investigados por mim estudando acao verbal

1 — Peca Noites Arabes

(Texto retirado dos quadrinhos de Joe Sacco, Palestina, com edi¢ao de Isa Kopelman)

Relato de uma mie na Faixa de Gaza

-Essa é uma histéria de amor.

-No6s estdvamos sentados na sala quando comegaram a atacar a nossa area. Estavam jogando
gds... as criangas e as pessoas mais velhas comecaram a ficar doentes. Uma bomba caiu no
nosso quintal. As mulheres sairam gritando, jogando pedras nos soldados. Os jovens fizeram
uma barricada, usaram até uma geladeira. Eles ndo queriam deixar os jipes entrarem. Basel,
meu filho, queria ajudar as pessoas atingidas pelo gas lacrimogéneo.

Ele foi ver se os soldados ainda estavam 14 fora. Um soldado atrds da barricada atirou na cabeca
dele. Vi ele cair. Eu estava do lado de fora. Mas nio sabia qual filho era. Tentei correr para ele,
mas os vizinhos me seguraram. Ele foi levado para o centro de saude e depois para o hospital
em Khan Younis. N6s o seguimos, os soldados pararam o carro com o pai e meus outros filhos
e comegaram a espanca-los For¢aram eles a tirar um pneu em chamas da rua. Quebraram o
braco do meu filho mais novo. Pararam também o carro em que eu estava, e fomos espancados.
No hospital em Khan Younis disseram que o meu filho seria levado para um hospital em Israel.
Os soldados proibiram que ele fosse de ambulancia. Disseram que iam leva-lo de avido, de um
assentamento perto de Khan Younis. Fui com a ambulancia para o aeroporto. Chegamos no
ponto de vistoria. Os médicos disseram: Temos uma pessoa ferida, estamos com pressa! Depois
de meia hora eles nos deixaram ir. Mas ndo encontramos o avido. Voltamos para o hospital.
Disseram para irmos a outro lugar para encontrar o avido, mas também nao estava l4. Voltamos
para o hospital. Os médicos decidiram leva-lo para Israel de ambuléancia. Por que ndo o levaram
logo da primeira vez? Ele foi ferido as 11h da manha e sé chegou a um hospital israelense as
6h da tarde.

Nenhum médico, ninguémm veio perguntar por ele. Eles nos ignoraram. Eu ndo conseguia mais
me controlar. Me levaram de volta para Gaza. Meu filho morreu depois de 45 horas. Ele nao
teve cuidado médico algum...nenhum curativo...s6 oxigénio.

Quatro horas depois que ele morreu, os soldados vieram a noite. Eles disseram que deviamos ir

para o cemitério, apenas a familia, as 20h.



-Estamos sob o toque de recolher e muitos soldados estdo posicionados em volta dos timulos.
E 1h da manhi, estamos esperando desde as 20h. Trouxeram o corpo! Finalmente! Eu tenho 15
minutos para lavar o meu Basel? Fomos até uma casa perto dali.

-Estavamos sob o toque de recolher. Abud, filho do meu tio tinha acabado de ser morto. Depois
que acabou o toque de recolher, Ahmed, meu outro filho, queria ir a escola. Eu ndo queria que
ele fosse, por causa dos conflitos. Mas ele insistiu: Todos os alunos estdo indo, eu tenho que ir.
Normalmente, eu teria me levantado cedo para preparar o café da manha dele, mas naquele dia
tive preguica. Estava frio e chovendo. De qualquer forma, eu ndo o acordei. Mas ele acordou
sozinho e se vestiu. Pegou um pouco de dinheiro com o pai, que disse: Por favor, ndo vd. Ahmed
disse que ndo se preocupasse, ele ndo ia jogar pedras... Abriu a minha porta e avisou que estava
indo para a escola. Implorei para que ele ndo fosse.

- Levanto, vou ao mercado comprar arroz para o funeral de Abud. As pessoas me olham de um
jeito estranho. Volto para casa, ndo hd ninguém. Uma vizinha entra e diz que houve conflito na
escola, quatro alunos feridos, dois dos meus filhos estudam 14. Procuro minha nora, que nao
quer falar, entdo ela diz: Ahmed foi ferido.

-Fomos ao hospital em Khan Younis, mas ndo... Ahmed! Vai acontecer o mesmo que aconteceu
a Basel!

Eles nos disseram que os soldados o haviam levado para um hospital do Exército em Israel.
Quando chegamos, ele tinha levado 5 tiros... na testa, no pescogo, no braco, no coragdo € no
rosto. Ainda estava vivo... Eu ndo conseguia mais me controlar, me levaram de volta para Gaza.
Deixamos duas pessoas que dormiram no hospital. A 1h da manhd, os soldados acordaram eles
para dizer que Ahmed tinha morrido. Disseram que trariam o corpo. Em Rafah ndo tinhamos
recebido sequer um telefonema. Os soldados impuseram o toque de recolher na cidade, como
eu poderia ir até o hospital para saber do meu filho?

Os dois que tinham ficado com Ahmed chegaram ao campo. Contaram para o meu filho, irmao
de Ahmed. Meu filho ndo queria me contar. Ele disse: Mae, se ele estiver morto, estard melhor
que nés. Nao! Nao.

-0 enterro foi como o anterior. Soldados em volta dos tdmulos. E 1h hora da manha, nos
estamos esperando na chuva desde as 20h. Trouxeram o corpo! Finalmente! Eu tenho 5 minutos
para lavar meu Ahmed? Eu esqueci... pra cobrir o corpo! Queria buscar, mas os soldados nao
deixaram. Eles riram de mim.

- 7 meses depois da morte de Ahmed, meu marido faleceu. Ele sofria do coragcdo, mas nao

deram a ele autorizagdo para ir ao Egito, terminar o tratamento. Ele morreu na estrada.



-Este é Ateya, ele tem 15 anos, levou dois tiros no pesco¢o quando tentava atravessar para o
lado de 14. Depois de ser tratado ali em dois hospitais, ele voltou para casa em janeiro. Agora
ele fica deitado na cama como um morto, ndo consegue andar nem falar como uma pessoa

normal.

Foto: Thaiane Athandsio



2 - Peca Pequenos Burgueses, de Maximo Gorki.

ELENA (pensativa)

Quando eu vivia na prisdo era muito interessante...meu marido era um grande jogador de
cartas...bebia muito e ia sempre cacar...A cidadezinha era muito provinciana...as pessoas tinham
sempre o ar de estar em disponibilidade...eu era livre...ndo ia lugar nenhum...ndo recebia
visitas...Sabe o que eu fazia? Vivia com os presididrios!...Sd0 mesmo gente muito boa, na
intimidade...gente tremendamente engracada, simples, delicada...juro! Quando eu olhava pra
eles, achava impossivel que um fosse assassino, outro ladrio, outro outra coisa qualquer...As
vezes eu perguntava: “Vocé€ matou?” — “Sim, maezinha Elena Nikolaievna, eu matei... que ¢
que se vai fazer?” Me parecia que esse assassino tinha deixado cair sobre si a culpa de um
outro...que ele era uma pedra jogada por alguma forca estranha... Eu comprava tudo quanto era
revista...livro...dei, pra cada um deles, um jogo de damas e um baralho... dava tabaco, vinho...
mas s um pouco... Nos passeios, eles jogavam bolo, amarelinha... palavra de honra!... As vezes
eu lia uns livros comicos e eles riam como criangas...Comprei passarinhos, € como me
amavam...ficavam muito contentes quando eu punha uma blusa vermelha, amarela...Eles
adoravam as cores berrantes e alegres... eu me vestia s6 para agradd-los, da maneira mais vistosa
possivel... (Suspirando) Era bom estar com eles...Nem senti passar aqueles trés anos, e quando
meu marido morreu, acho que chorei menos por ele do que pela cadeia... Meu coracao ficava
pesado s6 de pensar em abandond-los... Os presos também viviam tristes...Mas aqui nesta
cidade, ndo... ndo vivo bem aqui ndo... essa casa tem alguma coisa de mau... Nao s@o as pessoas
que sdo mds...€ outra coisa...estou me tornando muito triste! (Pausa) Veja, estamos sentados

conversando e pode ser que ai do lado alguém esteja morrendo... (GORKI, 1979, p. 142 e 143.)



© Thaiane Athanasio

Foto: Peca O Urso, de Anton Tchékhov.




