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RESUMO

Este trabalho traduz e analisa 16 estenogramas inéditos que documentam as aulas de Konstantin
Serguéevitch Stanislavski (1863 — 1938) em seu ultimo estidio de pedagogia teatral, o Esttidio de
Opera e Arte Dramatica (1935 — 1938). O trabalho est4 dividido em duas partes. Apés a introducio,
onde sdo explicitados os objetivos do trabalho, sdao apresentados trés capitulos de analise do
material traduzido. O primeiro contextualiza historicamente a criagdo do Estidio de Opera e Arte
Dramatica na Moscou dos anos 1930, tracando sua origem a partir da fusdo do projeto de uma
Academia da Arte Teatral, proposta por Stanislavski alguns anos antes, e do grupo privado de
estudantes de teatro de sua irmd, a diretora Zinaida Sokolova (1865 — 1949). O segundo capitulo
debrucga-se sobre uma série de oito (8) estenogramas inéditos, e analisa algumas das praticas
pedagdgicas de treinamento do ator propostas por Stanislavski entre maio e dezembro de 1935. O
terceiro capitulo trabalha uma segunda série de oito (8) estenogramas inéditos, que abordam as
experiéncias de Stanislavski para a criacao de um “novo método de ensaios”, assim como as
polémicas em relacdao ao mesmo, ocorridas depois de sua morte. Apresenta-se, ao final da primeira
parte, uma conclusdao que enumera alguns pontos da analise obtida e traca algumas metas para um
futura continuagdo da pesquisa. Na segunda parte do trabalho, apresentam-se, em traducao integral
e inédita do russo, os 16 estenogramas utilizados para a analise, encontrados nos Arquivos do
Museu do Teatro de Arte de Moscou, com notas e comentarios nossos. Por fim, sdo apresentados

dois apéndices.

Palavras-chave: Stanislavski, Teatro Russo, Cultura Russa, Teoria Teatral, Traducao.



ABSTRACT

This study translates and analyses 16 previously unpublished transcripts of Konstantin
Stanislavski’s acting classes in his last studio, the Opera-Drama Studio (1935 — 1938). The work is
divided in two parts. After a brief introduction, where this work’s goals are exposed, we present
three chapters analysing the translated material. The first chapter historically contextualises the
Opera-Drama Studio’s creation in the 1930’s Moscow from the fusion of Stanislavski’s previous
project on a Theatre Arts Academy and his sister’s — director Zinaida Sokolova (1865 — 1949) —
private group of pupils. The second chapter presents and analyses a set of eight (8) stenographic
transcripts on some of Stanislavski’s training exercises during the year 1935. The third chapter deals
with another series of eight (8) unpublished transcripts, that account for Stanislavski’s experiments
on a “new rehearsing method”, as well as the dispute concerning his artistic heritage after hs death.
At the end of the first part, a conclusion in drawn and goals for a further investigation are set. In the
second part of this study, the whole unabridged set of 16 stenographic transcripts found at the
Moscow Art Theatre Museum’s Archives are presented fully translated into portuguese. At the end,

we also present two appendixes.

Key-words: Stanislavski, Russian Theatre, Russian Culture, Theatre Theory, Translation.
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INTRODUCAO

Em 7 de maio de 1938 — portanto, exatos trés meses antes de sua morte — Stanislavski abria
pela tltima vez as portas de seu Estidio de Opera e Arte Dramatica. Naquele quente dia de
primavera os alunos do que ficaria conhecido como seu tultimo Estidio apresentariam, a um seleto
publico de convidados, os dois primeiros atos da peca As trés irmds, de Tchékhov, em que
trabalhavam ha quase um ano e meio.

O Estiidio de Opera e Arte Dramética’, conduzido pelo préprio Stanislavski e por sua irma
Zinaida Sokolova entre 1935 e 1938 funcionava, principalmente, na casa do proprio Stanislavski.
Em 1921 ele e sua familia haviam sido transferidos para uma mansao do século XVIII localizada na
travessa Leodntievski, centro de Moscou, muito perto do Teatro de Arte de Moscou e do Teatro de
Opera K.S. Stanislavski. O térreo do edificio havia sido remodelado para abrigar apartamentos
comunitarios dentro da politica de habitacdao dos primeiros anos da revolugdo. O terceiro, por sua
vez, também redividido em quartos, abrigava o obschejitie’, ou os quartos coletivos para os
estudantes do Estidio. No segundo, Stanislavski e Maria Lilina dividiam seus aposentos privados,
escritorios, cozinha e quartos de banho com a grande sala de ensaios onde Stanislavski dava aulas
em seu ultimo Estudio.

A sala, a famosa “sala Oniéguin” — uma ampla sala com chdao de madeira e um pequeno
tablado que fazia as vezes de palco — estava abarrotada. Entre os presentes haviam atores e atrizes
das primeiras geracoes do Teatro de Arte de Moscou, professores do Estudio, estudantes de direcao
de outras faculdades, altos funcionarios do governo soviético, e, inclusive Nikolai Ulidnov, pintor
que, sabe-se la por que cargas d’agua, havia sido encarregado de desenhar, naquele dia, o retrato do
velho Stanislavski.

O aluno Boris Levinson® — entdo com dezenove anos de idade — era o diretor de cena da
apresentacdo. Além de ser responsavel pela montagem do “cenario” (que, de fato, consistia apenas
de algumas mesas e cadeiras arranjadas para a cena), ele fazia, da coxia, a sonoplastia da
apresentacdo: reproduzia o badalar do reldgio da casa dos Prozorov, os latidos dos cachorros ao

longe, o cantar do galo pelas manhas, entre outros recursos tipicamente stanislavskianos. Ele conta,

1 Estidio de Opera e Arte Dramatica, ou, em russo OnepHo-apamaTiueckasi cTyaus. Dado que este é apenas o tiltimo
dos muitos estidios que Stanislavski coordenou num longo periodo de tempo (aos quais se somam o Teatro Estudio
(1905) Primeiro Estidio (1912) e o Esttidio do Bolchéi (1919), por exemplo), adotamos por vezes apenas “Estidio”
para referir-nos ao objeto deste trabalho. Todos os outros estudios, quando citados, sdo citados com o nome
completo.

2 Em russo, “moradia coletiva”, é o nome que se d4, até hoje, as moradias estudantis.

3 Boris Levinson (1919 — 2002) foi um ator e diretor soviético e russo. O depoimento dele sobre a experiéncia do
Esttidio de Opera e Arte Dramatica foi recolhido por Irina Vinogradskaia, e estd em seu livro Stanisldvski em
ensaio. (VINOGRADSKAIA, 2000: 491)



em suas memorias, sobre a atmosfera nervosa que reinava entre os estudantes-intérpretes, no dia.
Ele mesmo, diz, garantira que todo o cenario tivesse sido montado muitas horas antes da
apresentacdo, de que todos estivessem prontos para comecar na hora exata — prerrequisito para que
Stanislavski assistisse a qualquer coisa — e que tudo estivesse nos conformes. Tudo pronto,
verificado, preciso. Mas eis que, quando tudo estd pronto para comecar, um dos atores — inseguro,
talvez? — entra e corrige alguns milimetros na posicdo de uma das cadeiras, em que fazia uma das
cenas. A voz de Stanislavski ecoou imediatamente.

— Stop! — disse, instaurando na sala o siléncio geral. Segundo Levinson, aqui bastou para que
Stanislavski “fizesse conosco algo que deixou perplexos ndo apenas a nos, intérpretes, mas também
a todos os que assistiam de fora” (VINOGRADSKAIA, 2000: 492).

Ao chamar Levinson para o palco, Stanislavski comeca a mudar radicalmente toda a
disposicdo dos mdveis de cena. A mesa da sala (lembremos que grande parte do primeiro ato da
peca ocorre a mesa), antes centralizada, foi posta em um dos cantos, e virada de forma que parte dos
intérpretes ficassem de costas para o publico, encostada a janela. A janela, antes a janela real da
sala, mudava agora para uma janela imaginaria no centro do palco, e assim por diante. Em seguida,
Stanislavski chama todos os intérpretes ao palco e mostra a nova disposicao dos objetos. Caos e
nervosismo. Como apropriar-se, em tdo pouco tempo, depois de haver ensaiado tanto com uma
marcacgdo especifica? “Qual quer um que tenha a minima relagdo com o teatro”, escreve Levinson,
“entende o que significa estar nessa situacdo. Tudo o que ja tinha virado habitual e verificado em
em ensaios longuissimos, tudo a que ja nos haviamos acostumado e encaixado, tudo, destruido em
um segundo.” (apud VINOGRADSKAIA, 2000: 492) Stanislavski, assim, pede que o trabalho
comece imediatamente.

Entre os espectadores, um grupo de estudantes de direcdo assistia incrédulo. As duas
faculdades de teatro — o GITIS e o Estidio de Opera e Arte Dramatica — haviam sido declaradas
oficialmente “em competicdo socialista”, pelo governo, o que significava que, no espirito da época,
deveriam buscar a superagdo um do outro com novas e novas “conquistas teatrais”*. Mikhail
Rékhels e Boris Porkévski, eram, a época, dois desses estudantes. Eles escrevem, em suas

memorias:

“(...) Eram os mesmos alunos. Os mesmos, mas era como se fossem outros! Ou seriam os
personagens de Tchékhov, que apareciam diante de nossos olhos completamente distintos
do que até entdo imagindramos?

Ou entdo o fato de que ndo havia cendrio, figurinos ou maquiagem e que maio
entrava pelas janelas, e os raios de sol (e ndo refletores de teatro!) iluminavam o que

4  Na tentativa de “emular” a competicdo capitalista para desenvolver a tecnologia dentro de um Estado socialista,
desenvolveu-se a categoria da “competicdo socialista”, também aplicada a técnica teatral nos anos 1930. As
diferentes escolas de teatro deveriam “competir” pela lideranga no desenvolvimento da técnica teatral.



ocorria em cena, que nos fazia parecer que ndo estdvamos num espetdculo, mas no
aniversario de Irina, na casa do Prozorov... A impressdo do que vi foi gigantesca. Os
meninos atuavam maravilhosamente. Em nossa opinido, o espetdculo estava pronto. No
entanto ndo notdvamos qualquer novo método ali. Obviamente: o segredo do novo método
ndo estava na maneira de atuar, mas nos caminhos e procedimentos que geravam a mais
elevada verdade das emocdes”. (apud VINOGRADSKAIA, 2000: 525)°

“No estudio criava-se um milagre de teatro. Meninos e meninas pulando de um lado para o
outro ao redor de Stanislavski, nos causando uma inveja tremenda e, de repente, quando
vemos, fazem na nossa frente um Tchékhov como entdo ninguém mais fazia. Até mesmo os
espetaculos do TAM pareciam, diante daquela apresentacdo, velhos e falsos. Aquilo era o
novo teatro! Onde foram parar essas conquistas importantissimas? Por que ndo foram
fortalecidas, desenvolvidas?” (idem.)

E o préprio Stanislavski, depois de finalizada a apresentacdo, quem diz, satisfeito: “Hoje
vocés espiaram, por um momento, 0 lugar para onde os tenho conduzido.” (apud
VINOGRADSKAIA, 2000: 495). Que lugar seria este, capaz de causar tamanha impressdo nos dois
jovens estudantes de direcao?

Alguns dias depois, no dia 15 de maio, os estudantes do GITIS voltariam a casa de
Stanislavski para uma conversa sobre a apresentacdao de As trés irmds. Neste dia, Stanislavski
pergunta “sobre o que lhes interessa falar?”, ao que é imediatamente respondido: “Nos interessam
suas ultimas pesquisas no campo das acOes fisicas. Para nés, elas chegam as vezes um tanto
deformadas. (...) A apresentacdo que vimos ilustra, de alguma forma, as buscas nesse campo?”
(idem.)

Este trabalho, de certa forma, busca algumas respostas possiveis a pergunta desse — quica
ansioso — estudante de direcao.

Durante meus anos de estudo com o professor Serguei Tcherkasski, pesquisador das
origens do sistema de Stanislavski, comecei a perceber que certos conceitos fundamentais na
pedagogia do Sistema eram tratados de maneira radicalmente diferente na Ruissia e no Brasil. Em
seguida, algumas experiéncias praticas confirmaram este sentimento.

De 2010 a 2012, de volta ao Brasil, trabalhei como diretor-assistente de Adolf Shapiro nas
montagens de Tchékhov 4 e Pais e Filhos, de Ivan Turguéniev, realizadas com atores da Mundana
Companhia. Durante os ensaios e conversas com o diretor — que foi aluno de Maria Knebel, como
veremos uma das assistentes de Stanislavski no Estidio de Opera e Arte Dramatica — percebi que
os atores brasileiros tinham as mesmas dificuldades que eu ao estudarem o Sistema na pratica.

A partir de 2012 comecei a trabalhar como diretor-assistente de Anatdli Vassiliev, na

Pol6nia, em um laboratério de teatro sediado no Instituto Grotowski. Ao lidar diariamente com

5 Todas as traducdes neste trabalho sdo nossas.



atores de muitas nacionalidades (o grupo era formado por gregos, italianos, brasileiros, poloneses,
russos), comecei a perceber algumas dificuldades similares em todos os atores ndo russos: muito
habeis em quase todos os elementos do Sistema, tinham grande dificuldade em entender alguns
conceitos, como “a¢do”, “sentir-a-si-mesmo” e “experiéncia do vivo”, por exemplo. Entdo, sob a
supervisdo direta de Vassiliev, comegdvamos o trabalho de preparacdo da tradugdo de Andlise-agdo,
de Maria Knebel, também sua mestra. Ao indaga-lo sobre as questdes do entendimento dos
conceitos do Sistema no trabalho pratico, Vassiliev me chamou a atengdo para uma prerrogativa
importante do trabalho de Stanislavski, segundo Knebel: a acdo como elemento estruturante da
pratica de ensaio. Ela dizia que “A primeira premissa para a mudanga da pratica dos ensaios foi a
passividade do ator, contra a qual Stanislavski decidiu lutar.” (KNEBEL, 2016: 20). No entanto qual
mudanca seria essa na pratica dos ensaios? Como acontecera? Quando ocorrera?

Tanto Vassiliev como Shapiro e Tcherkasski coincidem em afirmar que esta “mudanca na
pratica dos ensaios” que colocava a “acdo” como elemento fundamental da mesma se operara no
periodo pouco conhecido em que Stanislavski conduziu os trabalhos e pesquisas no Estudio de
Opera e Arte Dramatica, laboratério de atores, cantores liricos e pedagogos teatrais que manteve na
casa onde vivia de 1935 até sua morte em 1938.

Passamos entdo, junto com a profa. Elena Vdssina, que aceitou orientar este trabalho, a
interessar-nos pela a investigacdo do periodo. Como, de fato, ocorrera a “mudanca na pratica de
ensaios”? Como identificar os conceitos-chave postos em evidéncia por tal mudanca?

Antes de mais nada, algumas considera¢es importantes.

O “velho” Stanislavski, o “ultimo” Stanislavski

Grigori Kristi (1908 — 1973) e Vladimir Prokofiev (1910 — 1982) foram os primeiros
organizadores das Obras Escolhidas de Stanislavski em 8 volumes, que comecaram a ser publicadas
na Unido Soviética em 1953 e seguiram, assim, até 1962. Ambos haviam trabalhado no Esttidio de
Opera e Arte Dramatica. Kristi havia sido um dos pedagogos-assistentes no Esttidio e Prokéfiev,
que terminara a faculdade de teatrologia do GITIS em 1933, acabara somando-se também aos
trabalhos do Estidio em 1935, como professor de teoria. Além disso, os dois foram responsaveis
por estabelecer a figura que terminou por reconhecer-se como o “velho” ou o “dltimo” Stanislavski,
o Stanislavski do Esttidio de Opera e Arte Dramética.

Assim, por exemplo, logo nos primeiros paragrafos da introducdo de O trabalho sobre o

papel (Paboma Hao ponio), Kristi e Prokoéfiev escrevem:
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“Stanislavski passa [no periodo do Estidio de Opera e Arte Dramética. — D.M.] a criacdo de
uma método cientifico e de uma metodologia da criacdo cénica quando atinge a maturidade
artistica. Esse periodo foi precedido por sua experiéncia de vinte anos de trabalho como
diretor e ator na Sociedade de Arte e Literatura e, [depois], no Teatro de Arte de Moscou. Ja
nos anos de sua juventude artistica, Stanislavski impressionava seus contemporaneos com o
frescor e a inovacdo de seus procedimentos cénicos, que derrubavam as velhas e
tradicionais percepces sobre a arte teatral e indicava o caminho de seu posterior
desenvolvimento.” (apud STANISLAVSKI, 1956: 8)

E dificil ndo criar, com este trecho, a imagem de um Stanislavski velho e sabio, em sua
“maturidade artistica”, completamente preocupado com a criagdo de uma metodologia cientifica
para a criacdo cénica, contraposto a um outro, jovem, inovador, e — por que ndo — romantico, que
destruia “velhas e tradicionais” percepgoes sobre a arte teatral. A mesma imagem é explorada por
Prokofiev, numa série de artigos sobre “Os tltimos ensaios de K.S. Stanislavski”, onde descreve
uma série de aulas de Stanislavski, precisamente no Esttdio de Opera e Arte Dramatica. Publicados
seriadamente de 1948 a 1951 na revista Teatro (Teamp), os artigos eram os primeiros a utilizar,
além das anotagGes e lembrancas pessoais do autor, parte dos estenogramas ndo publicados das
aulas do Estudio. No entanto, ao misturar o material documental com uma tentativa de narrar sua
impressdo pessoal das aulas, Prok6fiev mais uma vez cria a imagem de um Stanislavski maduro,
sabio e que inspira a todos um respeito quase mistico. Pensamos ser interessante mostrar alguns
exemplos. No primeiro artigo, por exemplo, sobre a entrada de Stanislavski no Esttdio para assistir

a uma apresentacao de Romeu e Julieta, em 25 de marco de 1938, lemos:

"A entrada de seu gabinete, o dono da casa [ou seja, Stanislavski. — D.M.] recebe
hospitaleiro os participantes da apresentacdo. De seus olhos levemente entreabertos
derrama-se um leve e amavel sorriso. Ele educadamente faz um reveréncia geral, aperta
algumas maos e com um expressivo gesto artistico convida todos a sentar. A simplicidade e
a facilidade com que ele o faz age positivamente sobre os que estdao em volta, ajudando-os
sentirem-se livres e leves na presenca do grande mestre." (PROKOFIEV, in: Teatr, 1948:
49)

Mais adiante, no mesmo artigo, ele descreve a sutil mudanga nas fei¢des de Stanislavski ao

assistir o trabalho dos alunos:

"K.S. Stanisldvski acompanha atentamente cada palavra e gesto dos alunos. Em seu rosto,
como em um espelho, refletem-se todas as qualidades e defeitos nas interpretagdes dos
jovens atores. Quando perdem a linha da agdo organica viva, quando comecam a
representar personagens e paixoes, seu rosto imediatamente fecha-se, e a centelha criativa
em seus olhos se apaga. O labio inferior se abre e ele fica sentado, inerte, como totalmente
ausente do que acontece em cena.

Ao contrario, quando os atores atingem o tom adequado, distanciam-se do
amadorismo e comegcam a ser humanos vivos em cena, a ver e a escutar de verdade o
parceiro, seu rosto se transforma: rejuvenesce, em seus olhos aparece o brilho da juventude
e ele, como o espectador mais inocente, vive junto e reage precisamente a cada
manifestacdo da vida interior da alma do ator." (idem: 50)

11



O movimento intelectual dirigido a criacao da imagem do “velho” cientista, ocorrido pari
passu com a transformacdo de Stanisldvski no inconteste icone do teatro soviético acontece,
sobretudo, quando disserta-se sobre as experiéncias do Esttidio de Opera e Arte Dramética. Mais
adiante, na ja citada introducdo ao Trabalho sobre o papel, escreve-se, por exemplo, que a
experiéncia do Estidio teria “convencido Stanislavski da exatiddo do novo método” (KRISTI &
PROKOFIEV apud STANISLAVSKI, 1957: 47) e que é no Estidio que ele “rompe definitivamente
com os velhos procedimentos da abordagem psicolégica unilateral do papel e supera as
contradi¢oes que o impediam, nas etapas anteriores, de conduzir suas concepcdes as ultimas
consequéncias.” (idem) Os grifos sdo nossos.

A imagem é replicada e reforcada por alguns outros comentadores das experiéncias do
Estudio, e chegou a se estabelecer como a percepcao geral sobre Stanislavski no teatro soviético e
mundial ao longo do século XX° Assim, ndo é dificil encontrar, ao longo do livro Licdes de
inspirag¢do, de Lidia Novitskaia — também pedagoga do Estudio, diga-se de passagem) —, trechos
que dizem que “entre seus colaboradores e alunos, Konstantin Serguéevitch era sempre um modelo
de devotamento artistico e cidaddo.” (1984: 9) Ou, entdo: “A doutrina de Stanislavski exerceu
gigantesca influéncia em qualquer um dos tipos de trabalho artistico do ser humano.” (idem). Mais

adiante, citando o dramaturgo soviético Konstantin Trénev:

“A arte de Stanislavski e seu ‘sistema’ tem um significado enorme nao apenas em relacdo
ao teatro e o ator, mas também ao comportamento, a criagdo de cada ser humano em cada
campo da arte, seja um pintor, um musico, escritor, cientista, ou qualquer trabalhador
soviético. Ambas convocam o ser humano a acao criativa, e purificando-o e enobrecendo-o
moralmente, elevando-o a altura da humanidade auténtica. (...) O nome e a imagem de
Stanislavski ficardo gravados nos séculos e na histdria da cultura do povo russo como o de
um de seus grandes filhos, um dos lendarios herdis milagrosos, que expressa
autenticamente e riqueza e a beleza do espirito nacional russo”. (apud NOVITSKAIA,
1984: 10)

Mesmo na década de 1980, Gueorgui Tovstondgov, um dos mais importantes e prolificos

diretores de teatro da URSS escreve que “(...) Stanislavski ndo foi apenas um grande ator e

6 Um outro tema, também muito interessante, e que infelizmente fica de fora do escopo deste trabalho é a recepcao
do periodo do “velho” Stanislavski no Ocidente, em geral, e no Brasil, em particular. Em geral, o contato deste
ultimo periodo de vida de Stanislavski com a prética teatral ocidental se da através da leitura que Jerzy Grotowski
faz do livro de memorias Stanisldvski ensaia, de Vassili Toporkov, publicado em 2016 em portugués pela E
RealizagGes, em traducdo minha. No Brasil, no entanto, ha duas outras vias, mais diretas e que reforcam nossa
conexdo com essa tradicao teatral. A primeira é o diretor e pedagogo brasileiro Eugénio Kusnet que passa, na
década de 1960, alguns meses estudando com Maria Knebel na URSS, e, ao voltar para o Brasil traz as primeiras
experiéncias com a metodologia da Anadlise Ativa, descritas em seu livro Ator e Método (1985). A segunda € a
profa. Dra. Nair D’Agostini, que estudou na URSS com Guedrgui Tovstondégov na década de 1980 e foi em
seguida, fundadora do curso de teatro na Universidade Federal de Santa Maria (RS), que se tornou um dos
primeiros laboratérios brasileiros de experimentacdo com as propostas do “dltimo Stanislavski” no final do século
XX.
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pensador, criador de uma ciéncia da arte do ator, mas também um brilhante diretor, criador de uma
corrente teatral especifica”. (1984: 45) e que “Stanislavski, para o teatro, é o mesmo que Pavlov
para a fisiologia”. (idem).

Tcherkasski (2019), ao escrever sobre as experiéncias iniciais no campo do Sistema,
problematiza corretamente, sobre uma cisdo forcada, artificial, de Stanislavski em dois seres
distintos, o “velho” e o “jovem” Stanislavski. Segundo ele, haveria estabelecido-se, na tradicao
critica acerca do pensamento de Stanislavski uma ruptura que contrapunha um jovem
experimentador, porém inocente, entusiasmado com as novidades tedricas de seu tempo, a um
senhor sabio e convicto, preocupado, perante a morte, em tirar conclusdes de sua trajetoria artistica
e testar suas ultimas descobertas. Nesse sentido, consideramos essencial a contribuicdao deste
pesquisador, que, seguindo o caminho iniciado por Anatéli Smelidnski, tem feito um esforco
enorme para retomar a seriedade e o rigor das pesquisas de Stanislavski nos anos iniciais da
formacao do Sistema.

Resta, no entanto, elucidar alguma coisa sobre o “velho” Stanislavski. A pesquisa nos

arquivos do Estiidio de Opera e Arte Dramatica pode, nisso, jogar alguma luz.

A pesquisa sobre o Esttidio de Opera e Arte Dramatica (1935 — 1938)

Curiosamente, ha uma certa escassez de material documental publicado sobre o tultimo
periodo da vida de Stanislavski e, em especial, sobre o trabalho do Estidio de Opera e Arte
Dramatica. Além, da ja mencionada série de artigos publicados por Prokoéfiev na revista Teatro
(Teamp), entre 1948 e 1951, alguns poucos e valiosos documentos foram incluidos ja na primeira
edicdo das Obras Escolhidas de Stanislavski, como apéndices.

Os primeiros desses documentos publicados estdo no volume III, que contém a segunda
parte de O trabalho do ator sobre si mesmo (o trabalho do ator no processo criador da
corporificagdo). Além de Para a questdo acerca da criagdo de uma Academia de Arte Teatral (K
gonpocy o co30aHuu Akademuu TeampanbHo2o Hckyccmea), documento que, COmMO veremos,
elucida os planos de Stanislavski no periodo imediatamente anterior ao do Esttidio, ha também a
Encenagdo do programa do Estidio de Opera e Arte Dramdtica (MHcyeHUposka npo2pammbl
OnepHo-/[pamamuueckoti Cmyoduu), datado de 1938. O documento é uma espécie de roteiro
composto por Stanislavski para uma demonstracao de trabalho do Estidio.

A encenacdo do “programa” aconteceu apenas ap0s a morte de Stanislavski, mas o
documento mostra, passo a passo, ano a ano o contetido programatico e pedagégico das aulas. Nele

podemos observar desde os exercicios iniciais para o exame de admissao do Estudio, passando
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pelos exercicios do primeiro, segundo, terceiro e quarto anos de estudos. Uma parte especialmente
interessante nas direcoes que Stanislavski da a montagem de espetaculos através de um novo
procedimento nos ensaios. Neste documento é possivel também verificar o plano pedagoégico de
encenacdo de O jardim das cerejeiras, escrito por Stanislavski e realizado por Maria Lilina, atriz do
TAM e pedagoga do Estudio’.

Outro documento que ajuda na composicao do quadro das buscas teéricas e praticas de
Stanislavski durante o periodo do Estidio é O trabalho sobre o papel. O inspetor geral. (Pabota
Haz, posbto. PeBusop.) “O trabalho do ator sobre o papel” deveria ser o titulo do quarto volume de
escritos de Stanislavski, este dedicado a aplicacdo pratica de seu sistema na criacdo do espetaculo
teatral (ja que os dois anteriores, chamados de O trabalho do ator sobre si mesmo estariam
dedicados ao trabalho anterior de preparacdo do ator.). O livro, no entanto, jamais chegou a ser
completado. O quarto volume das ja referidas Obras Escolhidas, intitulado O trabalho sobre o
papel (Pabota Haj pomto) é uma compilacdo de diferentes escritos, de diferentes épocas sobre o
tema. Nele ha versdes da década de 1920, 1930 e a ultima parte, precisamente a que trata do
trabalho sobre O inspetor geral, de Gogol, coincide com o trabalho do Estudio (1936 — 1937). Nao
apenas isso, neste material Stanislavski, através de seus professores e alunos ficticios, expoe
teoricamente alguns posicionamentos sobre um “novo método de ensaios”, que simultaneamente era
aplicado no Estidio de Opera e Arte Dramética.

No campo das memorias sobre os trabalhos do Estudio é preciso mencionar o livro de Lidia
Novitskaia®. Em 1953 ela publica um livro de memdrias teatrais e exercicios praticos para o ator
chamado Ligdes de inspiragdo (¥Ypoku BpoxHOBeHusi) onde analisa pormenorizadamente a
pedagogia do Estudio na pratica. Novitskaia fazia parte do grupo principal de pedagogos-assistentes
do estudio que havia estudado com Zinaida Sokolova, a irma de Stanislavski. Entre 1937 e 1938
Novitskaia dirige, sob orientacdao de Stanislavski, uma montagem de Romeu e Julieta com os
estudantes, baseada apenas na nova metodologia de ensaios desenvolvida no esttdio.

No campo das memodrias, ainda, é preciso destacar principalmente os trabalhos de Maria
Knebel, especialmente sua autobiografia Toda a vida (Bcs »xwu3Hb), que contém suas memorias

sobre o estudio.

7 Maria Ignétieva sistematiza e escreve sobre o trabalho de Lilina sobre O jardim das cerejeiras em seu artigo
“Stanislavski’s best student directs: Maria Lilina’s first and last production”, publicada em Stanislavski Studies,
2016, vol. 4 (https://doi.org/10.1080/20567790.2016.1155362)

8 Lidia Novitskaia (1901 — 1992) — foi uma atriz e diretora teatral soviética, formada por Zinaida Serguéevna
Sokolova, irma de Stanislavski. Novitskaia era parte dos pedagogos-assistentes de Stanislavski durante o Esttidio de
Opera e Arte Dramética, e dirigiu Romeu e Julieta com seus alunos, sob a supervisdo de Stanilavski.
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Hé também trechos sobre o Esttidio em diferentes livros de memérias. E o caso de Ensaio
geral (Tenepannas penerturus), de Aleksandr Guinzburg (Galitch)®, um dos alunos do Estddio e,
posteriormente, musico soviético de grande sucesso, assim como o de Boris Zon, Encontros com K.
S. Stanisldvski (Bcrpeuu c K.C. CranucnaBckum), diretor de Opera petersburguense que esteve com
Stanislavski durante o periodo final de trabalhos do Estidio. Também ha os trechos ja citados de
Mikhail Rékhels e Boris Pokréovski.

Como valioso material de apoio, principalmente no que diz respeito a composicao do quadro
historico geral em que se ddo as buscas conduzidas por Stanislavski no periodo é preciso citar as
correspondéncias publicadas no volume 9 das nova edicdo das Obras Escolhidas, em especial as
cartas do periodo 1935 — 1938 e Vida e obra de Stanislavski (Ku3ub u TBOpuectBo K.C.
CranuciaBckoro), uma série de anais compilados por Irina Vinogradskaia que coletam dados sobre
o cotidiano de Stanislavski ao longo de sua vida. Em lingua portuguesa, é preciso mencionar o
importante trabalho Stanisldvski, vida e obra, de Elena Véssina e Aimar Labaki, que traz pela
primeira vez traduzidos documentos sobre o que se convencionou chamar de “novo método” de
Stanislavski (ainda que ndo relacionados diretamente com o Estidio), entre preciosas informacoes
historicas sobre o periodo e a vida do mestre russo.

Irina Vinogradskaia, uma das mais importantes pesquisadores da heranca de Stanislavski,
compilou e publicou, em 1987, importantes documentos sobre a pratica do Esttidio de Opera e Arte
Dramaética. O livro chama-se Stanisldvski em ensaio (CmaHucaaeckuii penemupyem), e reline uma
série de estenogramas de ensaios de Stanislavski, de diferentes épocas, com um capitulo dedicado
ao Estudio.

E precisamente dai que partimos. A tltima parte do livro de Vinogradskaia é uma selecdo de

15 dos 38 estenogramas das aulas de Stanislavski no Estiidio de Opera e Arte Dramatica, guardados

9 A autobiografia de Guinzburg (GALITCH, 1991) é muito interessante, no sentido de que foi escrita fora da Unido
Soviética (seu autor foi forcado ao exilio em 1974 e moreu em Paris, em 1977), e portanto tem reflexdes que
obviamente entdo ndo poderiam ali ser publicadas. Seu ponto de vista, claro, é o de um adolescente estudante do
Esttdio, o que deve ser levado em conta. Mas mesmo assim sdo interessantes suas reflexdes: “Era uma instituicdo
muito estranha — o dltimo esttidio do mestre genial, a dltima cria do grandioso ator e diretor, um dos fundadores do
Teatro de Arte de Moscou, criador do "Sistema de Stanislavski", famoso e estudado em todo o mundo.

Estranha, aquela institui¢do, muito estranha!

Bom, em primeiro lugar, quase um ter¢o dos pedagogos era composto de familiares préximos e ndo tdo
proximos do préprio Konstantin Serguéevitch Stanislavski. (...) Mas claro, claro — haviam Stanislavski, Leonidov,
Podgorni, Knipper-Tchekhova, haviam pedagogos experietissimos, as noites do Estidio, onde podiamos ver e
escutar de perto os grandes atores Moskvin, Katchalov, Tarkhanov...

E mais ainda: muitas pessoas que faziam parte — e eu ai incluso — ndo se faziam uma pergunta muito
simples: como podia ser que de trinta pessoas escolhidas de trés mil (...) ndo saiu nenhum ator importante, nem um
pouquinho importante (...)?

A resposta é simples: ndo interessava a ninguém de verdade se os alunos iam tornar-se atores ou ndo.
Tinhamos aula de "arte do ator" — como ndo? — mas éramos, em esséncia, bonequinhos de madeira num tabuleiro de
xadrez chamado orgulhosamente de "Teatro-Santuario”, éramos ratinhos inexperientes com os quais Stanislavski
testava sua ultima teoria — "a teoria das acdes fisicas". (1991: 349-350)
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atualmente no Museu do Teatro de Arte de Moscou, dentre os quais os ensaios sobre Hamlet'’. A
selecdo de Vinogradskaia, no entanto, possibilita compreender apenas uma parte do trabalho do
Estidio, uma vez que abrange apenas ensaios sobre material dramético especifico (o ja citado
Hamlet, de Shakespeare, e Madame Butterfly, de Puccini) e no periodo final do Estudio, isto é, entre
1937 e 1938.

Nossa pesquisa, realizada principalmente nos Arquivos do Museu do TAM, em Moscou,
possibilitou o acesso integral aos documentos, que foram selecionados, traduzidos e analisados
neste trabalho com o objetivo de fornecer uma imagem panoramica do trabalho pratico realizado
por Stanislavski no Estidio entre 1935 e 1938.

Dessa forma selecionamos e traduzimos, para este trabalho, 16 estenogramas que cobrem
diferentes etapas do trabalho com a se¢do de Arte Dramatica do Estidio", e que em nossa opinido
demonstram, de forma geral, as mudancas na pratica de ensaios e os procedimentos testados por
Stanislavski durante o periodo.

Os estenogramas, no entanto, por si s6s, sao material de dificil compreensdo, pois tratam
apenas da transcricdo da oralidade das aulas, raramente contendo qualquer outra anotacdo sobre o
que de fato se passava. Assim, propomos apresentar os estenogramas selecionados por partes, com
um capitulo que introduz cada série selecionada.

O primeiro capitulo deste trabalho recolhe e articula alguns dados numa tentativa de
reconstrucao historica da criacao do Estudio.

O segundo escolhe e disserta sobre alguns dos elementos e procedimentos principais das
praticas de Stanislavski em 1935, e apresenta uma série de 8 estenogramas sobre o periodo de
preparacao do corpo docente do Estudio (abril-setembro de 1935) e as aulas propriamente ditas
(novembro-dezembro de 1935).

O terceiro capitulo foca-se na polémica sobre “o novo método”, e discute, a partir de
exemplos dos trabalhos de Stanislavski sobre pecas classicas, se é possivel falar em um “novo
método” de ensaios. Apresentamos, com ele, a série de mais 8 estenogramas que documentam o

trabalho sobre O mal de pensar’?, de Aleksandr Griboiédov (novembro-dezembro de 1935), Romeu

10 E preciso notar e reconhecer e elogiar o pioneirismo, também, da Profa. Dra. Nair D’Agostini, que em sua tese de
doutorado “O método de andlise ativa de K. Stanislavski como base para a leitura do texto e da criagdo do
espetaculo pelo diretor e ator” (2007), traduz para o portugués uma importante parte dos estenogramas dos ensaios
de Stanislavski sobre Hamlet com os alunos do Esttidio.

11 O Estidio de Opera e Arte Dramatica dividia-se em duas secdes, a de Opera, com 30 alunos, e a de Arte Dramatica,
também com 30. Como veremos, algumas aulas (especialmente as de Stanisldvski) eram comuns aos dois grupos,
mas na maioria do tempo, trabalhavam separados. Decidimos, como dito, focar-nos no trabalho com a se¢do de Arte
Dramaética.

12 A peca I'ope ot yma, de Aleksandr Griboiédov ainda ndo tem tradugdo publicada em portugués. Assim, algumas
referéncias oriundas do francés adotam a traducdo A desgraga de ter espirito, o que nos parece errado, ja que a
palavra “espirito” na lingua francesa tem uma conotacdo totalmente diversa. Durante a traducdo de Andlise-A¢do
(KNEBEL, 2016), eu e Marina Tenorio adotamos a op¢do O mal de pensar, que € a escolhida para este trabalho.
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e Julieta, de Shakespeare (abril de 1937 — maio de 1938) e as conversas finais de Stanislavski no
Estidio (maio de 1938). Por fim, tentamos esbocar algumas conclusdes de nossas observacoes
sobre o periodo.

Como apéndice ao trabalho incluimos a traducdo de um documentos que consideramos
também importante: uma conversa de Stanislavski datada de 13 de outubro de 1937 com seus
assistentes sobre o plano pedagégico do Estudio. Pensamos interessante coloca-lo aqui como mais
uma prova do carater experimental do Estidio. Mesmo tendo sido oficialmente criado em 1935, o
estabelecimento obtivera a permissdao para trabalhar sem um plano pedagégico definido,
precisamente com a tarefa de desenvolvé-lo ao longo do trabalho pratico. Essa conversa, a primeira
registrada sobre tal plano guarda, ainda, semelhangas com os programas das universidades de artes
cénicas russas até hoje.

Algumas impressoes gerais, antes de passarmos ao trabalho propriamente dito. A primeira
coisa que cai por terra, ao tomarmos contato com o material inédito e original dos estenogramas — e
aqui é preciso dizer que mesmo Vinogradskaia, publicando em 1987 teve de redigir, editar e
censurar algumas partes dos documentos — é a imagem do “velho” Stanislavski, sabio, seguro,
cientista, a que nos referimos anteriormente.

Organizados em ordem cronolégica, logo no estenograma que documenta o segundo
encontro preparatorio com os pedagogos, Stanislavski diz que “ndo tem programa nenhum” e que

“nao sabe como ensinar”:

“Como eu posso saber, como ensinar? Foi para isso que nos reunimos todos aqui, para criar
uma espécie de programa. Agora ndo tenho programa nenhum. O Narkompros confiou em
nés, que comecassemos o trabalho sem um programa, e colocou uma enorme
responsabilidade sobre nés. N6s devemos criar o programa nés mesmos. (KS 21138)"

O trecho acima citado rebate, logo de cara, a imagem onisciente do “velho” cientista
Stanislavski em seu laboratorio, trabalhada na narrativa oficial, quando vemos que ja na segunda
aula ele diz ndao saber como ensinar, e que qualquer programa do estudio deveria ser criado

coletivamente. Na mesma aula, ele prossegue:

“N6s estamos em busca, em pequisa. Eu ndo sou um profeta. Eu apenas pressinto que vocés
devem seguir tais e tais pistas. Ndo estou falando que o sistema existe como um tesouro
selado, e ponto final, etc. O sistema fica distorcido quando sua abordagem é formal, e ndo
deve haver nenhum tipo de formalismo.

Continuem fazendo tudo como faziam, enquanto nao disserem a si mesmos: "ndo
vou mais fazer isso assim". Nao tenham medo de mudar. Confundam-se, percam-se, isso é a
criacdo, isso € a busca.

13 Todos as citagdes de arquivo estdo dadas da seguinte forma: KS (abreviatura de Fundo Konstantin Stanislavski) e o
numero do documento a que se refere. Mantivemos, logicamente, a numeracdo original em nossas tradugoes.
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Devemos sentir-nos em soliddo publica de forma que caminhamos, caminhamos e
de repente vemos que podemos criar.

Como ensinar, daqui adiante? Da mesma forma como agora, ndo pensem sobre o
futuro. No6s estamos fazendo testes, podemos mudar e continuar a buscar. Estou apenas lhes
prevenindo sobre uma deslizada muito superficial sobre o sistema.” (idem)

Essa citacdo, fundamental para entendermos o trabalho radicalmente experimental
conduzido por Stanislavski no Estiidio de Opera e Arte Dramatica, deve ser contraposta a tendéncia
a explicar, sistematizar e criar uma imagem completamente estatica e sem contradi¢cdes da pratica
teatral de Stanislavski nos ultimos anos de sua vida.

O carater experimental das buscas conduzidas por Stanislavski fica mais claro ainda através
deste outro trecho dos estenogramas, datado de 22 de maio de 1938, ou seja, apenas trés meses
antes de sua morte. Numa conversa com os pedagogos assistentes sobre um possivel método de
trabalho sobre o papel, ele diz que “Agora tudo ja esta perdido... A técnica, e todo o resto. Eu ja ndo
vejo fundamento nenhum, mais. (KS 21179)”

O Stanislavski que vemos, pelo contrario, aproxima-se muito mais de um experimentador
auténtico, do que de um grande professor, educador sapiente dos novos quadros teatrais da jovem
republica soviética. A quantidade de temas e de procedimentos praticos utilizados por Stanislavski
nas aulas é impressionante. Assim, num momento vemos como ele insiste em que o ator “aja a
partir de si mesmo” e, no outro, que aprenda com grandes atores como Duse, Salvini ou Ostdjev'.
Certamente, uma analise mais abrangente dos documentos, devido a quantidade de temas presentes
nas aulas de Stanislavski, requer uma investigacdo de muito maior folego. Essa constatacdo, logo
que tivemos o primeiro contato com os estenogramas do Esttidio, fez com que o interesse por tracar
um panorama da pratica de Stanislavski com o Esttidio de Opera e Arte Dramatica ganhasse novo
folego', para que a pesquisa pudesse, no futuro, continuar de forma mais aprofundada.

Antes de iniciar, gostariamos de agradecer imensamente a todas as pessoas que foram co-
responsaveis pela realizacdo desse trabalho. Em primeirissimo lugar, ao professor Vadim
Scherbakov, que abrigou essa pesquisa no Instituto Estatal para o Estudo da Arte
(TocymapctBennbliii MHctutyT WCcKyccTBoBeZeHus)), em Moscou, entre novembro de 2017 e

fevereiro de 2018. Também é preciso notar e agradecer imensamente a disposicdo de Marfa

14 Os italianos Eleonora Duse (1858 — 1924), e Tommaso Salvini (1829 — 1915) e o ator russo Aleksandr Osttjev
(1874 — 1953) eram alguns dos exemplos de atores “classicos” que Stanisldvski admirava. Os dois primeiros
considerados modelos do “teatro da experiéncia do vivo”, a que se filiava Stanislavski, o tltimo, do “teatro de
representacao”.

15 Em tempo, hd muitos temas que ndo estdo no escopo deste trabalho, mas que merecem ser investigados
futuramente. Um deles, certamente é a utilizacdo, por Stanislavski, de termos emprestados do yoga, mesmo neste
periodo final da vida. Em muitas das aulas, por exemplo, Stanislavski pede que os alunos utilizem o “prana”,
literalmente.
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Bubnova, Ekaterina Schingariéva, Maria Smoktundvskaia, Ludmila Meddchina e Evguéni
Koniukhdv, trabalhadoras e trabalhadores do Museu do Teatro de Arte de Moscou, sem 0s quais nao
teriamos acesso ao material inédito aqui apresentado. Por fim, e ndo menos importante, a Fundacao
de Amparo a Pesquisa do Estado de Sdo Paulo (FAPESP), responsavel pelo financiamento deste
trabalho tanto no Brasil, como na Russia.

Sem mais, passemos a historia da criacao do ultimo Estudio de Stanislavski, ou, do Esttidio

de Opera e Arte Dramética do “dltimo” Stanislavski.
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PRIMEIRA PARTE
O ESTUDIO DE OPERA E ARTE DRAMATICA.

“ITycTbIHs —

0CT/Iach.

YMoskJI0, 3aI/10X/10,

OCTBLJIO, UCCSKIIO,

rcuesso. [lycTeins —

ocrasach.”

— Traducao de Marina Tsvetaeva para o poema

Y despueés, de F. Garcia Lorca.
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1. O ultimo estudio de Stanislavski.

Em 1934, Pavel Novitski* era o dirigente da secdo teatral do Narkompros"”. Critico teatral e
um dos novos marxistas militantes do campo da cultura, langara, no ano anterior, o livro Sistemas
Teatrais Contempordneos (CoBpeMeHHble TearpanbHble CrcTeMsl), onde criticava duramente o que
se conhecia entdao por “Sistema de Stanislavski”, em suas palavras “um sistema teatral subjetivo-
psicolégico” (NOVITSKI, 1933: 39), um “sistema de psicologismo subjetivo auto-opressor”
(idem).

t’®, Novistki talvez ndo

Completo entusiasta das propostas de revolucao teatral da Proletkul
imaginasse que, como secretario da secdo teatral do equivalente ao Ministério da Cultura soviético,
caberia a ele proprio lancar a pedra fundamental do ultimo estidio de Stanislavski, ironicamente,
aquele que estabeleceria as bases pedagdgicas para a continuidade das pesquisas iniciadas com a
fundacdo do Teatro de Arte de Moscou, em 1898.

Stanislavski, numa carta de 30 de maio de 1934 a Leonid Sébinov, seu amigo e colaborador,

nao esconde sua alegria ap6s uma visita de Novitski, alguns dias antes:

“Agora, a noticia principal. De repente vem me visitar Pavel Novitski. Ele sempre foi meu
mais odioso inimigo, desesperadamente contrario aquilo que chamamos de sistema. Pelo
jeito ele antes abordava-o “um tanto superficialmente”. Mas nos tltimos tempos
“aprofundou-se” na questdo e encontrou no sistema... Entdo comeca uma enxurrada de
alegrias. Veio pedir, em nome do Narkompros, que criemos uma escola para a formacdo de
quadros. Essa escola devera ser modelo, para toda a Unido [Soviética]. Ou seja: alguém deu
a ordem! Passaram um orcamento de 150 mil rublos para o primeiro ano, para o inicio.
Agora ha a questdo dos professores e alunos. Esses ultimos devemos buscar ndo apenas em
Moscou, mas em toda a URSS... Estou ocupado e interessado em tudo isso.”
(STANISLAVSKI, 1999: 541)

A criagao do Estidio de Opera e Arte Dramatica, no entanto, era apenas uma pequena
vitoria, depois de longos anos em luta para conseguir fixar as bases pedagbgicas e materiais para a

continuidade de suas buscas quando ja ndo estivesse mais.

16 Pavel Ivanovitch Novitski (1888 — 1971), critico teatral e responsavel, a época, pela secdo teatral do Narkompros.
Novitski. Seu livro, o ja citado Sistemas teatrais contempordéneos (CospemeHHble meampabHble cucmeMbl) contém,
de fato, material muito rico para quem quer que estude o teatro soviético do inicio anos 1930. Recheado de
terminologia pseudo-marxista, Novitski ndo esconde a simpatia pelos teatros ligados ao Proletkult. No entanto,
dotado de um faro extremo para as mudancas de rumo na dire¢do da politica cultural soviética, prenuncia no livro a
necessidade de uma “sintese marxista” das tendéncias teatrais até entdo existentes. No que diz respeito ao Teatro de
Arte de Moscou e a Stanislavski, ele conclui: “o teatro subjetivo-psicolégico deve rever e reconstruir radicalmente
sua metodologia criativa, ou seja, sua visdo de mundo idealista”. (NOVTTSKI, 1933: 42)

17 Narkompros (Hapkomnpoc), é a sigla para Hapognsiii Komrccapuar no [Tpocesimennto, ou, Comissariado do Povo
para a Instrucdo Publica. Trata-se de um 6rgdo, sob alguns aspectos, equivalente a um ministério da educagdo e
cultura.

18 Proletkult (abreviacdo de ITponetapckas Kynbrypa, em portugués Cultura Proletaria), organizacdo de massas criada
a época da revolucdo de 1917 com o objetivo de criar uma cultura efetivamente proletaria.
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1.1. O projeto de Academia

Maksim Gorki, antigo amigo e colaborador de Stanislavski e do TAM sugerira, ainda em
setembro de 1931, numa conversa com os “velhos” atores do teatro, a criacdo de uma Academia de
Arte Teatral ligada ao Teatro de Arte de Moscou. A conversa, ocorrida no apice do embate das

“organizac0es culturais proletarias”*

contra os métodos de criacdao do Teatro de Arte, marcava uma
“virada” de posicao dos circulos governantes na direcao de Stanislavski e do teatro. Pavel Markov,
critico teatral e entdo responsavel pela secao de dramaturgia do TAM, conta a Nemirévitch-

Dantchenko, numa carta de 16 de setembro daquele ano:

“Nessa conversa, Gorki definiu a posicdo do Teatro [de Arte] como sendo uma academia da
arte cénica, ao anunciar que essa é a opinido dos circulos dirigentes e que ao teatro serdo
dadas todas as possibilidades, e que ele pessoalmente se utilizard de todas as suas forcas
para que isso aconteca na pratica.” (apud VINOGRADSKAIA, 2003: 161)

Desde o final dos anos 1920 comecara a “transformacéo forcada” (TCHERKASSKI, 2016:
507) do Teatro de Arte em teatro modelo de toda a URSS. Em 1932, mais ou menos ao passo da
proclamacdo do realismo socialista como doutrina estética oficial do pais, o TAM passara da
administracdo do Narkompros para a do TSIK (em russo LIWK, LlenTpanbHbiii VcrionHUTe/IbHBIN
Komurer, ou Comité Executivo Central), entdo o 6rgdo maximo de governo da URSS*. No mesmo
ano, Avel Enukidze, presidente da comissdo teatral do TSIK fala “definitivamente sobre a
Academia” (VINOGRADKAIA apud STANISLAVSKI, 1999) e inicia um debate ptiblico acerca de
sua criacdo. A possibilidade de uma Academia Teatral baseada nos principios que estudara e
pesquisara continuamente e por tanto tempo, logico, animou Stanislavski. Numa carta a Gorki,
datada de 10 de fevereiro de 1933, ele diz estar “muito empolgado e ocupado com as questdes sobre
a criacdo da Academia. Vai ser preciso criar tudo desde o inicio, desde os professores — que nao
existem — até a estrutura geral e o0 método de ensino”. (STANISLAVSKI, 1999: 469) Ha, também,
algumas cartas diretamente dele a Enukidze, onde toca-se o assunto. A primeira delas, de 27 de
dezembro de 1932, permite uma compreensao acerca do que vislumbrava Stanislavski para a

Academia:

19 As diferentes associacGes de escritores e artistas conhecidas como “proletarias” (RAPP, VOAPP, etc.) vinham da
linha da Proletkult. As organizacdes que faziam parte da Proletkult eram abertamente contrarias ao sistema de
Stanislavski e aos métodos de criacdo do Teatro de Arte de Moscou, classificando-os de “idealistas”. A “virada” a
que nos referimos seria completada em 23 de abril de 1932, quando uma decisdo do Comité Central do PCR(b)
liquidou as referidas organizagdes. (VINOGRADSKAIA, 2003: 195).

20 Essa mudanca é muito importante, deve-se dizer. Mantidas as especificidades historicas, mas a titulo de ilustragdo,
era como se o TAM saisse da jurisdicdo de um Ministério da Cultura e passasse a ser administrado por algum
gabinete especial da presidéncia da Republica.
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“Estou convencido de meu ponto de vista, principalmente tendo em vista as diretivas que
recebi de vocé, que aceito completamente e que definem a linha que tento instaurar no
teatro. Vocé me deu a indicagdo sobre a necessidade de criar um Teatro-Academia, e sobre a
ndo-obrigatoriedade da corrida para estrear pecas, pelo privilégio da qualidade, sobre o
profundo contetido dos espetaculos, sobre a educacdo de grandes mestres-atores,
interiormente enriquecidos. Eu estou de acordo que é apenas dessa forma que se pode criar
o teatro de que nosso pafs precisa, em nossos tempos.” (STANISLAVSKI, 1999: 456 —
458)

Stanislavski comecava a tomar medidas praticas para organizar uma Academia diferente. Em
setembro de 1932, descansando num sanatorio na cidadezinha alema de Badenweiler, comeca uma
série de correspondéncias com Vassili Sakhnévski** e Nikolai Egérov? sobre a estrutura da
Academia. Numa delas, descreve pelo menos 11 comissoes diferentes que deveriam ser criadas para

a elaboracao do projeto:

“E preciso organizar uma série de comissdes sobre a Academia. Por enquanto, pensei nas
seguintes: 1. Financeiro-administrativa. 2. Bases e tarefas principais da Academia. Meios e
formas de consegui-lo. Formacao de quadros. 3. Psicotécnica (sistema). 4. Educacao fisica,
plasticidade (ligadas a psicotécnica). Treinamento e adestramento. Criacdo de um livro de
exercicios e de um livro-texto. 6. Histdria da arte... (?) mas ndo como sempre, na forma de
palestras tediosas. Devem ter um papel importante aqui os depoimentos sobre o passado do
teatro e os atores. 7. Histéria do figurino — em ligacdo com a habilidade de costuré-los e
vesti-los. 8. Arquitetura e estilo — em ligacdo com a producdo de maquetes. 9. Histéria da
literatura? — também ndo como sempre. 10. Etica, disciplina e coletividade no trabalho.
Principios. 11. Comissdo de producdo. Tem mais algumas, mas de que agora ndo me
lembro.” (STANISLAVSKI, 1999: 743)

Num outro documento, datado de 13 de maio de 1933, provisoriamente chamado pelos
organizadores das Obras de Stanislavski Para a questdo acerca da criagdo de uma Academia de
Arte Teatral (K eonpocy o co3daHuu Akademuu TeampaabHo2o Hickyccmea), ele explica para onde

deveria se desenvolver o trabalho das comissoes. Nele lemos, por exemplo:

“Os exercicios e études, segundo a possibilidade, devem ser escolhidos a partir das pecas
do futuro repertério. Mesmo assim: ndo se trabalha com o texto, e apanha-se apenas a linha
da acgdo fisica, com a ajuda da qual conduz-se a linha da agdo transversal.

A supertarefa de cada peca é indicada pelo professor sem nomea-la, ja que ndo se
pode fazer isso, pelo menos no comego das aulas, enquanto os alunos ndo estiverem prontos
para o entendimento e a recep¢ao da supertarefa.

Nesse método o importante é que cada pequeno exercicio ou étude tenha sempre a
sua supertarefa e acao transversal, de forma que o pior é evitado — o erro e a dificuldade dos
études escolares.

Um étude, por si s, ndo pode ter sentido ou vida. Nesse método que proponho todos
o0s études, até mesmo os menores, devem de uma vez por todas ser vividos desde dentro
pela supertarefa e pela acdo transversal.” (STANISLAVSKI, 1990: 326)

21 Vassili Grigérievitch Sakhnévski (1886 — 1945) — diretor do TAM desde 1926, em 1932 foi nomeado diretor
administrativo da parte artistica do teatro.

22 Nikolai Vassilievitch Egoérov (1873 — 1955) — conhecido de Stanislavski desde que trabalhara como gerente na
fabrica de sua familia, em 1926 é convidado a dirigir a parte administrativa do TAM.
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Ou, entdo, num outro paragrafo, lemos:

“Durante a formacdo se preparam nao apenas os atores da futura trupe, mas também seus
diretores e mesmo seu futuro administrador, que, ao estudar junto com os outros alunos, é
também o representante e coordenador do grupo de alunos. Para o estudo de todas as
facetas da arte teatral, ele devera fazer estagios em diferentes secdes do TAM e, pode ser,
até mesmo em outros teatros.” (idem)

Um outro aspecto enfatizado por Stanislavski no plano é o da inovacao no que diz respeito
as aulas consideradas “tedricas”. No bilhete a Sakhnévski anteriormente citado notamos a expressao
“nao como sempre”, ao referir-se as aulas de histéria do figurino e de histéria da cenografia, por

exemplo. Aqui podemos ver concretamente qual era a sua proposta:

“Aulas de histéria do figurino. Geralmente vem a sala professores entendiantes e
sonolentamente falam sobre a “histéria do figurino”. Alguns alunos anotam, fazem
resumos, depois os vendem para outros alunos, que decoram, passam nas provas e quando
terminam a escola as folhas de anota¢Ges vao sabe-se 14 para onde.

Proponho fazer diferente: cada um dos alunos, durante seu tempo na escola, é
obrigado a costurar com as suas proprias maos, segundo as indica¢des do professor (sob sua
direcdo, melhor dizendo, assim como com a supervisdo do figurinista do teatro), e levando
em conta os acervos dos museus de figurinos.

Um, por exemplo — Franca, século XI. Outro, do século XVIII. Outros, nesse
mesmo tempo, estardo costurando figurinos da Italia no século XII, Alemanha século XV,
etc. Assim, se dividirmos os figurinos entre cinquenta ou cem alunos, entdo poderemos
passar por todas as épocas e todos os paises.

Ao trabalharem todos juntos, numa sala coletiva, ouvindo constantemente as
observacdes do professor de histéria e do figurinista, vendo como cria-se cada um dos
figurinos e como ele é realizado, os alunos poderdo ndo apenas conhecer aquilo que eles
mesmos estdo fazendo, mas também todos os outros trabalhos; além disso, como sdo
figurinos de quase todas as épocas, entdo os alunos saberdo na pratica toda a “histéria do
figurino”.

Mas isso ainda é pouco. E preciso ndo apenas costurar o figurino, mas vesti-lo e
saber usé-lo. E preciso conhecer os habitos de cada época, a etiqueta, as reveréncias, como
usar um leque, florete, bastdo, chapéu, capa. Para isso ha uma aula especial.

No exame de formatura, cada aluno deve mostrar seu trabalho (o figurino
costurado) e mostrar a habilidade de porta-lo e usar os acessérios ndo apenas de sua época,
mas também de todas as outras, exploradas pelos outros alunos. Isso fard com que eles
acompanhem um aos outros durante todo o periodo escolar.

O mesmo método deve ser aplicado ao estudo da arquitetura e do estilo de cada
época. Cada um dos alunos deve confeccionar duas maquetes de quartos, prédios, parques
etc. (de diferentes épocas) e explicar, no exame final, com todos os comentérios histéricos.”
(idem: 327)

Um més mais tarde, em 15 de abril de 1933, em nova carta a Enukidze, Stanislavski

sintetizava o projeto da nova instituigcdo:

“Para concluir, algumas palavras sobre nosso trabalho acerca da Academia. Foram criadas
algumas comissdes que trabalham com afinco e dedicacdo, com grande inspiracdo e fé no
interessantissimo trabalho proposto.

Depois, apresentaremos um programa-maximo e tentaremos transmitir nele tudo o
que foi desenvolvido por nossa pratica e cultura teatrais — até o momento. Se ndo for
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possivel realizar esse plano agora, que o programa va para o museu ou seja cumprido
apenas em parte. Esse programa é a mostra da execucdo pratica, de fato, do que chamamos
de “sistema”.

A base principal que colocamos nesse programa é que a escola ndo deve formar
alunos individualmente, separados, mas trupes inteiras, com seus administradores,
diretores, cendgrafos, produtores, maquiadores e mesmo os técnicos principais; com seu
repertério de algumas pecas.

Todo o processo de ensino acontece ndo em sala, ndo em palestras, mas na propria
producdo escolar. Assim, por enquanto, para estudar a literatura — a histéria do figurino, as
épocas, o cotidiano — os alunos fazem leituras coletivas de fragmentos de pecas escolhidas
com esse objetivo. No entanto, antes de apresentar-se publicamente, precisam conhecer
muitos fatos literarios, histdricos, artisticos, cotidianos, e outros. A partir disso, uma série
de especialistas devem contar para os alunos esses fatos, fatos que o ator deve saber.
Recebendo e materializando-os ali mesmo, na pratica, os alunos se relacionardo com essas
“explicagdes” ndo como sendo aulas tediosas que devem decorar e depois esquecer, mas
como material artistico que se torna necessario para o trabalho e para a apresentagdo
publica da escola. Todo conhecimento adquirido, imediatamente aplicado a prética, fixa-se
mais fortemente na memoria. Esses novos métodos requerem uma andlise cuidadosa dos
programas antigos e a educacdo de novos professores. Tanto esse trabalho como essa
preparacio estdo sendo organizados pelas comissdes.” (STANISLAVSKI, 1999: 475)

De fato, o trabalho das comissdes fervia e era supervisionado diretamente por Stanislavski.
Vinogradskaia, em seu Vida e obra de K.S. Stanisldvski (XKu3ub u meopuecmeo K.C.
CmaHucnasckozo) conta, entre marco e abril de 1933, ao menos seis reunioes gerais das comissoes
com a presenca de Konstantin Serguéevitch (2003: 247, 249, 250).

Em 31 de agosto o projeto final seria entregue a uma comissdo especial do TSIK, a frente da
qual se encontrava Enukidze. Apesar do nervosismo de Stanislavski sobre a questdao, expressa em
algumas cartas a pessoas proximas, como seus irmdos Vladimir e Zinaida®, um ano mais tarde a

resposta viria na forma da ja mencionada visita de Pavel Novitski, em maio de 1934.

1.2. A preparacio do Estiidio de Opera e Arte Dramatica.

A Moscou de 1935 parecia-se cada vez menos com a dos anos anteriores. O rapido
desenvolvimento economico obtido pela URSS com o fim do primeiro plano quinquenal em 1932
trazia uma certa calma, uma relativa melhora no nivel de vida, como conta Fitzpatrick (1999: 6).

No plano da cultura, e em particular no do teatro, as coisas pareciam seguir 0 mesmo rumo.
O ano de 1935 festejava, por exemplo, o décimo aniversario de criacdo do Caixa Teatral Central

(UentpanbHast TearpanbHast Kacca), orgdo responsavel por contabilizar, vender e distribuir os

23 Em outubro do mesmo ano Stanislavski escrevia a seu irmao Vladimir Alekséev: “Ndo sei mais nada. A Academia...
O projeto foi entregue, mas ainda nao falaram nada...” (1999: 484) J4 em dezembro, numa carta ao mesmo Vladimir a a
sua irmd Zinaida Sokolova: “A Academia afundou, e ninguém escreve mais nada sobre ela. Ndo entendo qual a questdo.
Mudaram de ideia, ou o projeto ndo agradou? Se souberem de algo — me escrevam.(idem: 491). Em janeiro de 1934,
Stanislavski escrevia a sua assistente Elizaveta Telésheva: “A Academia — afundou. Por que? Daqui, me parece que
minha presenca é necessdria para que as coisas andem. Em nosso teatro ndo tenho nada para fazer esse ano e, para dizer
a verdade, isso me deixa feliz.” (idem: 494).
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ingressos para todos os teatros do pais. A revista mensal Década do Teatro (/lekada Teampa), trazia,
em sua edicdo de abril de 1935 uma impressionante prospec¢do do 6rgao para o ano: 22 milhdes de
espectadores, em todo o pais*.

Outro evento de grande importancia na virada entre 1934 e 1935 havia sido o II Festival
Internacional de Teatro da URSS. Norris Houghton®, diretor, produtor e pesquisador do teatro
norte-americano havia sido convidado a Moscou entre 1934-1935 para acompanhar as atividades.
Depois, passou um ano acompanhando os trabalhos dos teatros moscovitas. Em seu livro Os
ensaios de Moscou (The Moscow Rehearsals), publicado em 1936, ele fornece uma descricao
detalhada dos teatros e métodos de trabalho na capital soviética, a época. Curiosamente, no capitulo

onde narra seu encontro pessoal com Stanislavski, escreve:

“Antes de encerrar essa secao (...) penso que deveria fazer uma breve mencgdo a um outro
projeto, ainda nao realizado, mas muito nobremente concebido. A primeira vez que ouvi
falar dele foi quando, uma semana antes de partir de Moscou, fui fazer minha dltima visita
ao Primeiro Professor do teatro soviético — Stanislavski. Trata-se de um projeto dele. Ele
ofereceu seus servicos para o governo para estabelecer cursos especiais para diretores que
trabalhardo direta e pessoalmente com ele por seis meses, e que depois comecardao dois
estidios — de drama e Opera —, que continuardo sob sua supervisdo geral porquanto
permaneca vivo. Quando deixei Moscou, em fevereiro de 1935, os planos ainda nao
estavam prontos, e o projeto pode mesmo ndo se concretizar, mas foi uma graciosa e
generosa oferta de alguém que ja ndo é jovem ou forte, e o que Stanislavski oferece —
ninguém em Moscou pode recusar” (HOUGHTON, 1936: 49 — 50)

Em 16 de marco, no entanto, o projeto se concretizaria. Neste dia era publicado no Izvestia,
o diario oficial da URSS, um decreto oficial do Narkompros que estabelecia o Esttidio de Opera e
Arte Dramadtica K.S. Stanislavski (OmnepHo-gpamaruyeckasi cryausi uMm. K.C. CTaHHC/IaBCKOTO),
cujas aulas deveriam comecar no segundo semestre do mesmo ano.

Era preciso, assim, apressar os preparativos, uma vez que, para comecar a funcionar em
outubro-novembro do mesmo ano, por volta de setembro a turma de ingressantes deveria estar
selecionada. Voltando as preocupacOes de Stanislavski externadas a Sobinov depois do encontro
com Novitski: quem seriam esses alunos? Quem seriam os professores?

Eis que Stanislavski volta-se para uma das maiores entusiastas da escola, e de fato uma das
mais ativas propagandeadoras de seu Sistema, entdo: Zinaida Serguéevna Sokolova, sua irma mais

nova.

1.3. Zinaida Sokolova, irma de Stanislavski.

24 22.000.000 3puTeseii [22.000.000 de espectadores], in: Jekamga Tearpa (Década do Teatro), Moscou, abril de 1935.

25 Charles Norris Houghton (1909 — 2001), produtor e diretor teatral norte-americano, foi parte ativa do University
Players Guild e do movimento teatral progressista dos anos 1930 nos Estados Unidos. Em 1934 ganhou uma bolsa
do governo soviético para assistir ao II Festival Internacional de Teatro da URSS e para passar um ano no pais
estudando os diferentes teatros moscovitas.
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Um dos personagens fundamentais para uma compreensao mais ampla do que foi a fundacao
do Estidio de Opera e Arte Dramética é, certamente, Zinaida Serguéevna Sokolova (nascida
Alekséeva), irma mais nova de Stanislavski. Tida habitualmente pela historiografia contemporanea
do teatro soviético e russo como “uma atriz fracassada” (GALITCH, 1981), ou, pelos participantes
do Estidio como “a ajudante mais proxima de Stanislavski” (NOVITSKAIA, 1984), a
compreensdo da figura de Sokolova e de sua importancia para o desenvolvimento do Sistema esta
longe de esgotada ou compreendida completamente®.

Nascida em 1865, ou seja, trés anos depois de Stanislavski, Sokolova participou ativamente da
organizacdo do teatro familiar dos Alekséev (o circulo Alekséev), sendo uma de suas mais
proeminentes ativistas, junto com os irmdos Konstantin (Stanislavski) e Vladimir (KRISTI — P.5 N°
28). Em 1984 casa-se com o médico Konstantin Sokolov. Sokolov era um tipico médico russo do
final do século XIX, e sua vida estava no sonho de partir da cidade grande e instalar-se na
provincia, levar uma vida comunitaria e cuidar da saude dos camponeses pobres. Assim, apos o
falecimento de Serguei Alekséev, pai de Zinaida, em 1893, ela e Sokolov decidem investir a heranca
até entdo recusada em seu projeto humanitario (KS 16904: 2). Os dois partem imediatamente para a
aldeia de Nikolskoe, na regido de Voronej, a 600 quilébmetros de Moscou. Ali, a atividade dos
Sokolov tornar-se ia similar as atividades dos mais celebrados herois da literatura russa até entao,
como o Bazarov, de Turguéniev, o Lévin de Tolst6i, ou mesmo o doutor Astrov, de Tchékhov. Anos
depois, Zinaida escreveria um livro de memorias intitulado Nossa vida em Nikélskoe (Hawa jcu3Hb

8 Hukonbckom), onde diz:

“Nés nos sentiamos tao felizes, estdvamos repletos de energia, éramos fortes fisicamente,
saudaveis, cheios de esperanca e de planos, com calor e amor sincero pelos camponeses,
ainda abstrato, jA que ainda ndo conheciamos Nikodlskoe, tendo conversado apenas
rapidamente com alguns, quando foramos olhar o chalé onde morariamos. N6s nos
amavamos fervorosamente, respeitdvamo-nos, acreditivamos um no outro, e nossas
aspiracoes, ideias e convicgoes coincidiam e nos juntavam ainda mais. A ideia da mudanca
[para a aldeia] nos atraia e nos empolgava. Nos queriamos tanto a melhora dos camponeses
para o que havia de melhor na vida! Ficdvamos felizes, pois nossas criangas iriam crescer
entre 0s camponeses, em meio a natureza, que nos atraia tanto!” (SOKOLOVA, 2004: 9)

Ali, no interior, paralelamente a pratica médica de seu companheiro, Zinaida passaria

imediatamente a construcdo do projeto conjunto de ilustracdo dos camponeses. Um rascunho

26 E preciso dizer que falta, ainda, uma pesquisa mais substancial sobre a vida e a contribuicio de Zinaida Seguéevna
Sokolova para o desenvolvimento do Sistema de Stanislavski. Tivemos, devido ao escopo desta pesquisa, de
limitar-nos ao material relacionado ao Esttidio de Opera e Arte Dramatica. Mas ha muito mais a ser descoberto,
tanto nos arquivos mantidos no museu do Teatro de Arte de Moscou, quanto nos do Teatro Musical Stanislavski e
Nemir6vitch-Dantchenko.
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autobiografico”, escrito em 1941 e ndo publicado traz importantes contribui¢bes para a

reconstituicao de Sokolova:

“Nos anos da fome (ao todo, em diferentes épocas, foram 5) com a ajuda de pessoas
voluntarias e de diferentes institui¢des organizamos pontos de alimentacdo, de entrega de
farinha, refeitérios para as criancas e para os alunos da escola. Num ano muito duro
lembro-me de ter relagdes com cerca de 35 aldeias diferentes. Alimentdvamos os animais
de criagdo na primavera, entregavamos sementes de paingo.” (KS 16904: 3)

Em 1895, ou seja, trés anos antes da fundagdo do Teatro de Arte em Moscou por seu irmao,
Sokolova funda e dirige o primeiro teatro camponés da Russia, o Teatro Nikoélski. A descricdo da
trupe por Sokolova, no mesmo rascunho autobiografico ja citado impressiona pelo tamanho das

encenacoes:

"A trupe principal [do Teatro Nikoélski] era formada por 12 camponeses, 12 camponesas, 12
professores, eu e meu marido. Para as cenas de massa nos dramas, como o primeiro ato de
"O timulo de Askoldov" ou a épera Rusalka (A Sereia), [de Puchkin], a quantidade
aumentava. O coro era composto de 40 camponeses. Essa trupe existiu até a morte de meu
marido, ou seja, até 1919. Ele cuidava dos camponeses durante uma epidemia de tifo e
acabou contagiado". (KS 16904: 1)

Os espetaculos ocorriam entre abril e outubro, os meses entre o comeco da primavera e o
inicio do outono, com funcdes toda semana, aos domingos, durante o dia, e uma extra a ocasido dos
feriados. (idem: 4)

Em 1896 os Sokolov ja haviam construido duas escolas para a alfabetizacdo dos camponeses,
e alugado um izbd-dormitério para os alunos que vinham das aldeias mais distantes. (idem: 3) Ainda

sobre o projeto de alfabetizacdo, Sokolova conta:

“Quando nos mudamos nao havia uma sé mulher na aldeia que soubesse ler ou escrever. As
primeiras sete meninas que decidiram comecar a ler e escrever ndo moravam em nossa
pobre aldeia, mas numa outra que ficava a 5 verstas de distancia. Elas vinham a nossa casa
e ficavam por trés dias, e eu trabalhei com elas por um ano e meio, até que foram dadas em
casamento. Ainda ndo tinhamos construido as escolas. Essas sete meninas acabaram
trazendo mais uma, dessa vez de nossa aldeia, algumas mdes e senhoras mais velhas.
Dentro de alguns anos haviam sobrado muito poucas mulheres analfabetas. Os homens e
mulheres adultos estudavam a noite, na maior parte do tempo durante o outono e o
inverno." (idem.)

27 Ao todo, pudemos encontrar trés documentos escritos por Sokolova sobre sua vida, todos os trés nunca publicados.
O primeiro, sob o nome de XapakrepucTrka CokosnoBoi, 3.C. [Caracetristica de Sokolova, Z.S.], e é uma descricao
curta, datada de 1935, para a obtencdo do titulo de Artista Popular da Unido Soviética. O segundo, chama-se
Agrobuorpacdus npusHanoro aprricta PCPP 3.C. CokoksoBoii [Autobiografia da artista reconhecida da RSFR Z.S.
Sokolova], e data de 1941. O terceiro chama-se Omumcanue xwu3au 3.C. CokonoBoii [Descricdo da vida de Z.S.
Skolova], de 1941 também, e o quarto, XymoxectBeHHast dbworpadusi CokosoBoii, 3.C. [Biografia Artistica de
Sokolova, Z.S.], de 1949.

28



"Para os que terminavam a escola, organizei (...) para ambos, meninos e meninas, uma
horta coletiva, um apidrio e um pomar. Propagandeava com entusiasmo a igualdade de
direitos das mulheres". (KS 16905: 2)

Em 1905, antes do inicio da primeira revolucdo russa, Sokolova volta a Moscou para 0s
exames de admissdo de seus filhos na escola. Ali, entre 1911 e 1913 trabalha na direcdo da Secao
Colaborativa para a organizacdo de espetaculos rurais e operarios da Universidade Popular de
Moscou A.L. Chanidvski*® (idem: 4) e, a partir de 1918 e, por 11 anos mais, no estiidio teatral da
antiga fabrica dos Sapéjnikov* como diretora e professora de arte dramética. (idem: 5) Entre 1921 e
1922 trabalha como diretora-professora no estidio dramético do Narkomzdrav®® “Passaro Azul”,
onde dirige pecas de sanprosvet’ (idem: 5) Ainda, por um ano e meio, dirige, na casa dos
Trabalhadores da Instrucdo Publica, o coletivo dramatico “Ostrévski”, que chega a apresentar cerca
de 35 espetaculos diferentes em um s6 inverno, pelos clubes de operarios e circulos de militares da
recém-fundada republica soviética. (idem: 6)

E em 1919, entretanto, que comeca a longa histéria da contribuicdo pedagégica de Sokolova
ao Sistema de Stanislavski. Neste ano ela entra para o recém-organizado Estidio de Opera do
Bolchéi** como diretora e pedagoga, sendo a principal responsavel pelo ensino do Sistema, onde
permanecera até 1935, ano em que passa a trabalhar exclusivamente no Esttdio de Opera e Arte
Dramatica. (idem: 5)

O trabalho de Sokolova durante os anos do Esttiidio do Bolch6i certamente merece uma
pesquisa individual. Para nossa investigacao, entretanto, basta verificar como ela, entre a metade
dos anos 1920 e 1933 organizou a sistematizacdao das experiéncias realizadas nesse esttidio sobre o

sistema com o grupo de jovens alunos que depois se tornaria o corpo principal de pedagogos-

28 A Universidade Popular de Moscou L.A. Chaniavski foi uma universidade municipal criada em 1908 com os
recursos da heranca de Alfons Lednovitch Chaniavski (1837 — 1905), ex-general do exército russo e proprietario de
minas de ouro, que sonhara com uma universidade aberta para todos, independente do sexo, fé ou posicionamento
politico. Existiu até 1920.

29 A Fabrica dos Sapojnikov, como era conhecida, era uma das mais antigas fabricas de veludo em Moscou, tendo sido
nacionalizada em 1919, ap6s a Revolucdo de Outubro.

30 Narkomzdrav, ou Hapkom3opae (HapooHnbili Komuccapuam no 30pasoxpaHeHutro — Comissariado do Povo para a
Satide), era o primeiro nome do Ministério da Saide Soviético.

31 Sanprosvet (caHnpoceem), abreviacao de caHumapHoe npoceewjHue (educagdo sanitdria), era uma modalidade
especifica do teatro de agitprop do inicio da revolucdo, direcionada a criagdo e apresentacdo de espetaculos
populares sobre as campanhas de higiene do Narkomzdrav.

32 Trata-se de um outro estidio, organizado sob os auspicios do Teatro Bolchéi em 1918 e que depois tornou-se um
teatro independente, o Teatro de Opera K.S. Stanislavski. Para evitar a confusdo com o Estidio de Opera e Arte
Dramatica, objeto deste trabalho, decidimos referir-nos a ele como “Estiidio do Bolché6i”, apenas. Um resumo do
trabalho de Stanislavski no Estidio do Bolchéi pode ser encontrado em NECKEL, 2011.
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assistentes do Esttidio de Opera e Arte Dramatica, sem o qual “Stanislavski se recusaria a organizar
o estudio”. (KS 16907)

Em 1934, quando o projeto sobre a criacdao da Academia de Arte Teatral encontrava-se
parado no Narkompros, ha uma carta de Sokolova a Stanislavski, que descansava em Nice, na
Franca. Depois de avaliar negativamente a quingentésima apresentacdao da épera Evguéni Oniéguin,
no Teatro de Opera K.S Stanislavski, Zinaida conta a seu irmdo sobre um de seus alunos, Grigéri

Kiristi:

“Ele [Kristi] é incansavel, e estd se tornando um 6timo pedagogo. Trabalha também na
secdo [ilegivel] com empolgacdo e de forma interessante. Muito humilde, ainda. Trabalha
comigo e com meus alunos de drama e tem obtido sucesso (ele mesmo vai para a
cena!).”(KS 1045)

Na resposta a essa carta, datada de 19 de abril de 1934, Stanislavski escreve:

“Eu pretendo, no futuro, usar esse método: propor o trabalho e as aulas, dirigi-las, e fazer
com que outros trabalhem em meu lugar. Dessa forma, penso, é possivel rapidamente criar
jovens diretores. Vamos ver se vou conseguir. Vocé tem esse tipo de ajudantes, agora:
Gricha [Kristi], Natdcha [Bogoiavlenskaia], e pode ser ainda algum outro de seus alunos.”
(STANISLAVSKI, 1999: 518)

De fato, o plano de Stanisldvski para a preparacdao de novos diretores-pedagogos que
pudessem continuar seu legado passaria pelos alunos de sua irmd. Um outro documento inédito

sobre a vida de Sokolova diz que

"a pedidos de Stanislavski, para esse Estudio, Z.S. Sokolova entregou seu grupo privado de
alunos e alunas, que haviam sido rigidamente educados no sistema de Stanislavski (ou
entdo Stanisldvski se recusaria a organizar o estidio) [o italico é meu. — D.M.]. Eles foram
trazidos para o novo estidio como diretores." (KS 16907).

Ela mesma conta que:

“Para esse esttidio [ou seja, 0 de Opera e Arte Dramatica. — D.M.], preparei 11 professores-
assistentes, escolhidos de meu grupo privado, e que até hoje ensinam 14. Preparei um para o
TAM. Nesse ano (1935) mais 5 novos pedagogos, deles uma foi chamada a a trabalhar
como pedagogo de leitura artistica no TAM e no Estidio de Opera e Arte Dramatica. Mais
um dessa turma foi selecionado para o Estidio de Opera e Arte Dramatica e um terceiro
trabalha atualmente na Casa Krupskaia (teatro amador). Uma trabalha na fabrica. Ao todo,
preparei como pedagogos de arte dramatica 17 pessoas. 12 pedagogas e 5 pedagogos.” (KS
16904: 6)
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Uma dessas alunas era Lidia Novitskaia, coincidentemente filha do mesmo Pavel Novitski
que em 1934 traria a Stanislavski a noticia da aprovacao governamental para a criacdo do Estudio.

Ela comenta, sobre os anos de trabalho com Sokolova no Estidio do Bolchéi:

“O estado de satde e a quantidade de trabalho ndo permitiam que o préprio Konstantin
Serguéevitch conduzisse as aulas com os alunos. Ele precisava de ajudantes, assistentes,
dentre os quais tive a felicidade de estar.

Todos nos, onze assistentes (...) — tinhamos sido, até entdo, alunos de Zinaida
Sokolova. (...) Conheciamos o sistema de Stanislavski, tinhamos estudado sua obra
meticulosamente, trabalhdvamos sobre os elementos da psicotécnica.

(...) No periodo em que nos formamos, na metade dos anos 1920, com Zinaida
Serguéevna, mais de uma vez participamos das cenas de massa nos espetaculos de Opera,
montados no entdo novissimo Teatro-Estiidio de Opera K.S. Stanislavski (hoje em dia
Teatro Estatal Musical K.S. Stanislavski e V.I. Nemirévitch-Dantchenko — L.N.).”
(NOVfTSKAIA, 1984: 13)

Em uma carta a sua tradutora norte-americana, Elizabeth Hapgood, datada de 20 de

dezembro de 1936, Stanislavski escreve:

“H4 um ano abri minha nova escola-estiidio de épera e arte dramatica. Sua origem foi a
seguinte: minha irmd Zinaida Serguéevna [Sokolova], que vocé conhece, acho, ja tinha ha
muito tempo um grupo de alunos privados, que ela adestrou tanto, que, mesmo sendo muito
jovens, foi possivel confiar-lhes o trabalho pedagégico no novo estiudio. Fizemos deles
quadros, dirigidos pela minha irma.” (STANISLAVSKI, 1999: 584 — 585)

Sokolova, no entanto, ndo apenas contribuira com os “quadros” pedagoégicos do Estudio. Ela
havia sido, de fato, uma das maiores organizadoras da instituicdo. O ja mencionado aluno Grigori
“Gricha” Kristi, que na década de 1950 empreenderia a tarefa de compilar pela primeira vez as
Obras Escolhidas de Stanislavski, fez um discurso na ocasido do falecimento de Sokolova, em

1950. O texto, também ndo publicado, diz:

“Em 1935, por iniciativa de Z[inaida].S[erguéevna]. foi criado o Estidio de Opera e Arte
Dramatica, dirigido por Stanislavski. Toda a organizagdo [o italico é meu. — D.M.] ficou a
cargo de Z.S. [O esttdio] serviu de laboratério de criacdo para Stanislavski, que nesses
tiltimos anos tirava conclusdes de sua ‘vida na arte’”. (KRISTI — P.5 N° 28)

Ou seja, Kristi ndo apenas confere a Sokolova o papel de organizadora do estidio (o que é
plausivel, também, pela cada vez mais delicada condicdo de satde de Stanislavski), mas, acima de
tudo, aponta-a como sendo a iniciadora do mesmao.

Além de ter participado ativamente das comissdes de organizacdo da Academia, em 1933,
quando o projeto foi entregue e o “siléncio” a respeito reinou por um ano, podemos suspeitar que
Zinaida foi quem teve a ideia de propor ao Narkompros algo menor: um Estidio e ndo uma
Academia, “uma pequena Academia de Opera”. Ha, claro, muito pouca informacdo publica sobre as

reviravoltas politicas dentro do Narkompros, e todavia ndo é claro como o projeto de toda uma
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“Academia” foi aprovado como um Estidio, segundo Stanislavski, “sem um programa definido”

(KS 21138: 2). Outro trecho da ja citada carta de Stanislavski a Sokolova, de abril de 1934 (ou seja,

apenas um meés antes da visita de Novitski!), permite levantar a suspeita de que os dois, tendo em

vista a demora da resposta sobre o projeto, mudaram de tatica, decidindo-se por um esttidio menor,

com base no ja existente corpo de alunos de Sokolova. Nessa carta, lemos:

“O trabalho pedagégico ainda ndo esta acertado. Nesse campo também, devemos ter a visao
correta, ou seja: N30 NOS esquecamos que por enquanto pensam que nossa proposta No
Narkompros é apenas um teatro, e s6. O trabalho pedagégico, que vocé dirige de maneira
tdo obstinada e frutifera esta para além do programa. Ainda ndo consegui meios para uma
pequena Academia de Opera, na qual tudo possa ser corrigido, feito da maneira correta.
Boris 1. prometeu, com a ajuda do prdktikum® encontrar dinheiro para umas 10 —15
pessoas, que ndo serdo entregues ao coro e serdo destacadas para o trabalho no estidio. Em
que estado estd essa questdo — ndo sei, mas assim que chegar serd a primeira coisa que
esclarecerei. Entdo suas exigéncias pedagdgicas, tdo justas e entendiveis, poderdao ser
executadas. Por enquanto, como expliquei algumas vezes, ndo temos uma escola, mas
apenas algumas aulas e uma preparacao leve do grupo de coristas. Toda essa imprecisdo e
indefinicdo de nossa questao escolar, se a abordarmos da maneira exigente como mereceria,
podem causar apenas decepgoes. Serd dificil acertar tudo isso muito rapidamente com o
Narkompros, mas com um funcionario como Al. Gr., espero que seja possivel fazé-
lo.”(STANISLAVSKI, 1999: 518 — 521)

Ha uma outra suposicao, que resta ainda a ser investigada numa pesquisa de mais folego,

dedicada exclusivamente a vida e a obra de Zinaida Serguéevna Sokolova. Num dos trés rascunhos

autobiograficos aqui ja referidos, datado de 1949, lemos:

"No ano de sua morte, K.S. Stanislavski disse a sua irma Z.S. Sokolova que escrevesse um
manual de pedagogia de seu sistema, ja que "Apenas vocé pode escrever da forma exata
como preciso" disse, e completou sorrindo: "eu sou bom em inventar, mas é vocé que as
pessoas entendem melhor". (KS 16907)

Em outro, de 1941:

E, ainda:

"A pedidos de meu falecido irméo, K.S. Stanislavski, tenho trabalhado sobre um manual de
pedagogia do método de Stanislavski. Estou compondo uma coletanea de exercicios, um
manual de ensino de fala cénica e leitura artistica, como as entendia o préprio Stanislavski.
(...) Todos esses trés trabalhos me foram dados em 1937 — 1938." (KS 16905)

"A pedido de Konstantin Serguéevitch estou escrevendo um um manual de pedagogia de
seu "sistema", e uma coletanea de exercicios do sistema. Escrevo memorias sobre a vida de
Konstantin Serguéevitch desde seus primeiros anos, e quase terminei j4 minhas anotagoes
sobre os espetaculos de massa. (...) Depois disso devo escrever, ainda (também a pedido de
K.S.) uma manual de pedagogia da fala cénica e de leitura artistica, da maneira como
entendidas por K.S." (KS 16904)

33 Os praktikums eram cursos praticos (ou seja, ndo teéricos) nos estabelecimentos de ensino superior e pesquisa da

URSS.
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Trata-se, assim do problema da relacdao de Sokolova com o esforco, empreendido por
Stanislavski desde o comeco dos anos 1920, de criar uma pedagogia prépria de seu Sistema. E
possivel, tendo em conta alguns trechos também inéditos, supor que este papel foi significante.
Esperamos que esta pesquisa sobre o Estidio de Opera e Arte Dramatica possa contribuir com
alguma luz também sobre esse aspecto.

Mas voltemos a 1935. Moscou fervilhava teatro e a primavera trazia os antincios dos exames
de admissdao nos cursos superiores. Um dado de 1935 conta, apenas nos estabelecimentos
moscovitas de formacdo teatral, 11 mil inscricdes para apenas 500 vagas®. Agora, ainda mais,
espalhava-se aos poucos a noticia da criacio de um novo estidio, sob a direcdo do proprio

Stanislavski.

1.4. A selecao.

A noticia de um novo estudio de Stanislavski ndo era pouca coisa. Muito atacado pelas
novas correntes de esquerda da vanguarda teatral até recentemente, Stanislavski era, no entanto,
uma espécie de referéncia geral, o ponto de apoio de todo o teatro russo seu contemporaneo. Assim,
depois de um sumico de quase sete anos, seu nome voltava atrelado a criacdo de um Estidio de
Opera e Arte Dramatica, que, segundo alguns, estava destinado a transformar-se num outro teatro,
independente e a seu modo inovador®.

O fato de que o Narkompros dedicara um orcamento inicial de 150 mil rublos para o
estabelecimento era significativo, tanto das mudancas na linha interna da direcdo soviética em
relacdo ao teatro, quanto da esperanca em Stanislavski para “criar os quadros” do teatro do novo
pais. A edicdo de outubro da revista Década Teatral (TeampaabHas /lekada) traz um editorial sobre
o que se chamava entdao “a nova intelligentsia soviética” que entrava nos cursos de teatro naquele
ano. No artigo, além de definir o ator como “engenheiro das almas humanas”, termo claramente
transitério entre as concepcoes da vanguarda e o novo direcionamento do realismo socialista,

136

contava sobre “todo o grupo de 14 membros do Komsomol*® que foi selecionado para o Estidio de

Opera e Arte Dramatica de K.S. Stanislavski, 12 dos quais passaram com as notas maximas”?.
Os exames para o estudio ndo eram faceis. Além da enorme afluéncia de candidatos, que
eram, como conta Novitskaia, cerca de trés mil e quinhentos na primeira fase (1984: 60), era preciso

selecionar aqueles aptos para o trabalho necessario.

34 Ver artigo editorial in: TearpansHast lekana (Década Teatral), edicao de 20 de outubro de 1935, pg. 27.

35 Esta é a opinido de Irina Vinogradskaia (2000), por exemplo.

36 Kosomol — abreviacdo de Kommynucrruecknii Coto3 Monogéxu (Komcomon), a Unido da Juventude Comunista,
organizagdo juvenil do Partido Comunista.

37 TearpanbHas dekana (Década Teatral), edicdo de 20 de outubro de 1935, pg. 27
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“Durante todo o verdo nds, assistentes, sob a direcao de Zinaida Serguéevna Sokolova
conduzimos aulas preparatérias com os inscritos. Prepardvamos études com eles, trechos de
obras literarias, trechos de espetadculos. Depois de cada etapa das aulas havia uma banca
que eliminava os pretendentes que ndo conseguiam lidar com as tarefas propostas. (...)

Como resultado da selecdo, 30 pessoas foram admitidas na secdo de Arte
Dramatica do Esttdio.” (idem.)

O proprio Stanislavski da um pouco mais de detalhes sobre os exames, em uma carta a
Elizabeth Hapgood. No trecho, ele enfatiza a diferenca entre as provas de selecao para o novo

estudio, que deveria ser “um modelo para toda a URSS”, e os exames das outras escolas de teatro:

“Durante todo o verao eles [0s examinadores] assistiram diariamente a juvetude que vinha
para as provas. Foram examinadas mais de trés mil e quinhentas pessoas. Geralmente, as
provas sao assim: coloca-se a mesa para a banca, sentam-se os professores, o examiandor, e
passa por eles uma fileira de tudo quanto é gente, que canta e 1é até nao poder mais,
enquanto os sdbios examinadores decidem imediatamente: “esse tem talento — entra, esse —
fora. Minha irma [Zinaida Sokolova, que conduzia o exames. — D.M.] fez diferente, foi
mais sabia. Em primeiro lugar, ela rejeitou todos os que ndo tinham atributos cénicos e
ficou com os que tinha alguma habilidade. Mais uma prova. Sobraram perto de mil pessoas,
com as quais durante trés meses todo o corpo docente trabalhou. Eles ndo apenas os
examinaram, as os estudaram e escolheram vinte pessoas para a secdo de Arte Dramatica e
cerca de vinte para a de Opera.” (STANISLAVSKI, 1999: 584-585)

Com apenas 17 anos, Aleksandr Guinzburg® seria um dos 30 selecionados da se¢do de Arte
Dramatica, entre os trés mil e quinhentos iniciais. Muitos anos depois ele adotaria o pseudénimo de
Galitch e se tornaria um dos mais famosos “bardos” soviéticos. Em sua autobiografia Ensaio geral

(I'enepanbHas penemuyus), ele recorda-se, no entanto, dos exames de admissao para o Estadio:

“(...) Como eu podia, agora, depois de ver o anincio sobre a prova de selecdo para o
Estidio de Konstantin Serguéevitch Stanislavski, me conter e ndo fazer a minha inscri¢do?!
Verdade, eu ndo tinha ainda dezessete anos, mas isso ndo me incomodava muito, ja que
minha inscrigcdo foi imediatamente aceita e marcaram o dia quando eu deveria aparecer para
a primeira prova.

Se, como disse, entrei para o Instituto de Literatura de modo relativamente facil,
precisei aguentar bastante ansiedade e medo durante as provas para o Estidio.

A competicdo era enorme — cem candidatos por vaga. As provas torturantes
aconteciam em quatro fases e, além disso, a cada nova fase a banca examinadora era
composta de gente mais e mais famosa e rigorosa.

Na terceira e peniltima fase estava na banca Leonid Mirdnovitch Leonidov®,
grande ator de teatro e pedagogo, famoso por sua interpretacio de Mitia
Karamzov.”(GALITCH, 1974: 345)

38 Aleksandr Arkadievitch Guinzburg (1918 — 1977) — um dos alunos selecionados para o Estidio de Opera e Arte
Dramatica em 1935, sairia do Estidio apds a morte de Stanislavski. Alguns anos mais tarde, adotaria o pseudénimo
de Gélitch, fazendo carrerira como um dos “bardos” de mais sucesso da URSS.

39 Leonid Mirénovitch Leonidov (1873 — 1941) — ator do TAM desde 1903, considerado brilhante no papel de Mitia
Karamazov, na montagem de Stanislavski de Os irmdos Karamdzov, de 1910.

34



Finalmente, em 29 de setembro de 1935 o Esttdio de Opera e Arte Dramaética abria suas
portas aos alunos pela primeira vez. Foi marcada uma noite de festa para celebrar a ocasido, onde
estariam presentes todos os alunos recém-selecionados, os pedagogos, os assistentes e 0s
funcionarios do Narkompros que haviam possibilitado a criagdo do estidio. A tnica peculiaridade:

sem a presenca de Stanislavski.

1.5. A abertura do Estiidio de Opera e Arte Dramatica

Desde que sofrera um infarto fulminante em 1928, durante uma das apresentacdes de O
jardim das cerejeiras (VASSINA & LABAKI, 2015: 67), Stanislavski alternava periodos de
trabalho com periodos de descanso em sanat6rios mais ou menos afastados de Moscou. Numa carta
enviada a Sokolova logo antes da cerim6nia de abertura do Esttdio, da vila de Stréchnevo, onde
repousava, ele diz que, por causa da saide ndo poderia “voltar a Moscou antes de 1 de outubro. Em
hipotese alguma devemos adiar a abertura do esttidio: ndo se pode comecar uma coisa cancelando-

a.” (1999: 624) Assim, transmite uma carta a ser lida por Sokolova para os presentes. A carta diz:

“Querida Zina!

Por causa do apartamento e da satide ndo poderei voltar a Moscou antes de 1 de
outubro. Em hipétese alguma devemos adiar a abertura do esttidio: ndo se pode comegar
uma coisa cancelando-a. Fico triste de ndo poder estar com vocé nesse dia, que ndo poderei
te abracar e parabenizar por essa conquista, esse resultado importante, que é fruto de seu
longo, maravilhoso, produtivo e talentoso trabalho. Fico triste de ndo poder me apresentar a
nossa juventude nova e graciosa. Mas o pior é que estou deixando uma boa oportunidade de
expressar nosso agradecimento geral ao nosso governo e a todo o Narkompros, nas figuras
de A.S. Bibnov, M.P. Arkadiev, M.S. Epstein, P.I. Novitski, V.Z. Radomislenski, Z.N.
Podberezina e todos os que fizeram possivel com prontiddo especial a abertura do estudio.

Gostaria de expressar pessoalmente como nds apreciamos as preocupacdes do
governo e do Narkompros, [que] preocupam-se tocantemente com 0s teatros, com nossa
arte, com os novos e velhos quadros. Tudo isso é muito importante e tocante, especialmente
quando olha-se para o Ocidente, quando até hoje exige-se do teatro coisas impossiveis.

Espero ainda poder conversar muito e longamente com os assistentes e alunos.

Mas hoje, no primeiro dia de nossa existéncia eu gostaria de fixar em suas jovens
memorias algumas ideias importantes que agora me vém a cabeca.

O que lhes desejo?

Em primeiro lugar — entender (ou seja, sentir fortemente, também) a que os conclama
nosso governo e o que se espera deles nesse momento histérico, onde apenas os herdis tem
direito a vida. Devem servir a todos como modelo, em todos os sentidos. Devem
transformar-se nos artistas de que precisa nosso pais: artistas soviéticos, no sentido mais
elevado e nobre. Devem compreender ndo apenas o presente e o futuro, mas devem também
conter em si todo o passado, pois logo ndo havera mais tempo para isso: os velhos que
sabem falar sobre o passado comegam a nos deixar, um atras do outro. A juventude deve
entender o que € a arte coletiva, o que é um camarada — na pratica em que todos encontram-
se unidos por uma grande e comum ideia social e artistica. A disciplina, a unido e o
entendimento mutuo em fungdo de uma ideia fundamental.

Desejo que todos os alunos e diretores do esttidio orientem-se apenas pelas grandes
ideias e que tenham medo dos objetivos pequenos, comezinhos, pessoais.

Desejo o quanto antes que aprendam a amar a arte em si, e ndo a si na arte.

35



Que ndo se esquecam que, da mesmissima forma com que eles agora desejam a arte,
o teatro, o espectador deseja a arte auténtica todos os dias. Que ndo troquem o pdo por
pedras. Que aprendam a entender a arte pura e a diferencia-la da falsificagao.

Estdo me apressando aqui, devo finalizar. Abracos em todos, meus sinceros parabéns
e — ao trabalho!

A todos, todos, todos os funciondrios da administracdo, os servidores, todos os
participantes de nossa novidade e seus patrocinadores, uma saudacdo de coragdo e também
um parabéns.

Desculpe escrever tdo apressado. Tenho medo que ndo haja outra ocasido. Estou
mandando com Liubov Dmitrevna [Guriévitch, sua secretaria. — D.M.]. Confio totalmente
nela e estou mandando a carta sem envelope, pois ndo achei nenhum.

Abracos e parabéns.

Kostia.

Diga a todos os presentes que eu escrevi. Se quiser ler, dé uma redigida. Nao tenho
tempo de fazé-lo.

Kostia.” (idem.)

Stanislavski partiria de Stréchnevo a Moscou no dia 15 de outubro. Numa carta ao seu filho
fgor, Maria Lilina diz que isso aconteceu “a despeito do maravilhoso clima” e, “principalmente
porque no dia 16 foi marcada, em nossa casa, uma “festa de mudanga” do novo estudio de seu pai”.
(apud VINOGRADSKAIA, 2003: 343)

Uma segunda festa de abertura do Esttidio havia sido marcada para o dia 16 de outubro de
1935, desta vez com a presenca de Stanislavski. Nela, os alunos recém-selecionados mostram
alguns études a Konstantin Serguéevitch, e depois é servido um jantar, onde figura a presenca do
narkom® A.S. Bibnov. O jornal Arte Soviética (Coeemckoe Hckyccmeo) do dia 23 de outubro

escreve:

“No dia 16 de outubro aconteceu, na casa de K.S. Stanislavski, uma apresentagdo do grupo
de alunos selecionados para o Esttidio de Opera e Arte Dramatica (...) dirigido por este
artista do povo. (...) A demonstracao de trechos de obras pelos alunos causou uma
impressdo enorme nos presentes”. (idem.)

J& Lilina comentaria o evento com seu filho Igor com um pouco menos de entusiasmo:

“A festa foi 6tima, apresentaram-se os melhores alunos, ou seja, mostraram material cru, ja
que ainda ndo tiveram tempo de aprender nada. Tinha muita gente influente, depois foi
servido um jantar grandioso.” (idem.)

Dessa forma, foram abertos finalmente os trabalhos do Estiidio de Opera e Arte Dramética. A
primeira aula de Stanislavski com os estudantes de ambas as secdes (de Opera e Arte Dramatica,

respectivamente) ocorreria no dia 15 de novembro daquele ano, ou seja, um més depois.

40 Abreviacdao de Hapogusiii Komuccap, comissario do povo. No caso, Bibnov era a figura maxima do Narkompros.
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2. O trabalho de Stanislavski no Estiidio de Opera e Arte Dramatica.

Quando Stanislavski encontrou-se pela primeira vez com os alunos do Esttidio de Opera e
Arte Dramatica, em 15 de novembro de 1935, as aulas ja haviam come¢ado ha um més e meio.
Desde 29 de setembro, data da abertura oficial do Estidio, os alunos e pedagogos-assistentes ja
trabalhavam “a todo vapor”, em aulas diarias de longa duracdo. De fato, o Estidio contava, para
além de Stanislavski, Sokolova, e dos 11 assistentes, com um corpo docente de mais de 36
pedagogos em diferentes disciplinas, que iam de Histéria do Teatro a Acrobacia e Plasticidade
(VINOGRADSKAIA, 2000: 432). E essa estrutura gigantesca que permite Vinogradskaia chamar o
Estidio de “instituicdo superior de educacao teatral” (2000: 431), ainda que, em nossa opinido, a
denominacdo ndo seja de todo precisa*.

O trabalho de Stanislavski no Estidio de Opera e Arte Dramatica estd documentado em 48
estenogramas guardados no Fundo Stanislavski, no Museu do Teatro de Arte de Moscou. Esses
estenogramas podem, grosso modo, ser divididos em dois periodos. O primeiro periodo vai de 30 de
marco de 1935 a 13 de dezembro de 1935, e cobre tanto a preparacdo prévia dos pedagogos
assistentes antes do inicio das aulas, quanto o primeiro semestre letivo do Estiidio. Em seguida ha
uma lacuna de cerca de um ano, e a documentacdo taquigrafica das aulas é retomada apenas em 27
de abril de 1937, seguindo de maneira mais ou menos continua até 22 de maio de 1938. Nesta
segunda série de estenogramas, que mostra a retomada das aulas com Stanislavski depois de um ano
de auséncia por recomendacdes médicas, vemos o desenvolvimento de um novo procedimento de
abordagem da peca e do papel. Este trabalho, que abordaremos com mais detalhes na préxima
secao, € dedicado aos ensaios, com os pedagogos e alunos das pecas Hamlet, O mal de pensar, As
trés irmds, Romeu e Julieta e Os filhos de Vanitichin.

O periodo entre novembro e dezembro de 1935, como pudemos observar a partir da analise
dos estenogramas, fornece as bases para este trabalho posterior. Trata-se, em primeiro lugar, de um
periodo em que Stanislavski gozava de satde relativamente boa, e isso expressa-se na quantidade de
encontros com os alunos e pedagogos do Estudio (além do que, como claramente indicam os
estenogramas, ele movimentava-se bem a ponto de mostrar para os alunos a execugao correta dos
exercicios). Para se ter uma ideia, apenas no periodo que vai de novembro a dezembro de 1935
contabilizamos 14 encontros apenas com a secdo de Arte Dramatica, contra 15 em todo o ano de
1937 e 8 de janeiro a maio de 1938. Em segundo lugar, trata-se do periodo onde sdo desenvolvidos,

tanto com os pedagogos-assistententes, quanto com os alunos, os exercicios e procedimentos

41 A anélise dos materiais do Estudio mostra, por exemplo, que apesar de contar com um corpo docente de mais de 50
professores, o Esttidio permaneceu sem um programa pedagégico definido até 1937. Ver KS 21170, no primeiro
apéndice a este trabalho, por exemplo.
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basicos de treinamento, que possibilitariam mais tarde uma nova maneira de abordar a peca e o
papel. Tentaremos, neste capitulo, mostrar alguns deles, que nos parecem mais significativos.

Desse primeiro periodo das aulas ha uma primeira série de 5 estenogramas iniciais que
compreendem o periodo que vai de 30 de maio a 11 de novembro, isto é: as aulas que acontecem no
intervalo entre o decreto que criara o Estudio e o inicio dos encontros de Stanislavski com os alunos
selecionados. Essa sequéncia de documentos cobre os de encontros preparatorios mantidos com o
grupo de pedagogos-assistentes.

Chamamos essa série, que apresentaremos a seguir, de periodo de preparag¢do do corpo
pedagdgico. Ela, por sua vez, pode também ser dividida em duas partes. Os primeiros dois
encontros acontecem em 30 de maio e 6 de junho de 1935, e mostram os encontros de Stanislavski
com os assistentes ainda antes dos exames de admissdao para o Estidio (que ocorreram, como
mostramos no capitulo anterior, entre julho e agosto daquele ano). Ao nosso ver, essas aulas contém,
em germe, algumas posicdes importantes que, como pensamos, sao necessarias para o entendimento

da pratica pedagégica de Stanislavski no Esttidio de Opera e Arte Dramatica.

2.1. A preparacao do corpo pedagégico

A origem do grupo de pedagogos-assistentes do Estiidio de Opera e Arte Dramatica era,
como vimos, o grupo de onze pessoas que estudara com Zinaida Sokolova desde a metade dos anos
1920. Esse grupo, segundo Stanislavski, havia sido completamente adestrado no Sistema por
Sokolova®. No entanto, algumas corre¢des deveriam ser feitas, em relacdo a maneira de abordar o
Sistema na pratica das aulas. De fato, a primeira formulacdo do método de trabalho sobre o papel,
ou seja, precisamente aquela em que os assistentes haviam sido “completamente adestrados™ ia “de
dentro para fora”, ou seja, da emocdo a acdo. Neste procedimento, que tivera sua primeira
exposicdo publica ainda na década de 1920, numa série de palestras proferidas por Stanislavski no
Esttidio do Bolchéi*®® (KRISTI & PROKOFIEV, apud STANISLAVSKI, 1957: 31) o processo de
ensaios era dividido em quatro partes: o periodo de conhecimento (ro3HaBaHue), o periodo da
experiéncia do vivo (nepexxuBanue), o periodo da encarnagdao ou corporificacdo (BormioiieHue) e o
periodo da acdo (Bo3zeticTBue). Isto tudo, muito importante dizer, era feito a mesa, ou seja antes de
que comecgasse o trabalho pratico dos ensaios (idem: 14). Aqui, os elementos importantes para

Stanislavski eram os elementos da anélise psicoldgica, interior da peca e do papel. Pedacos e tarefas

42 Como atesta a carta a Elizabeth Hapgood, de 20 de dezembro de 1936. (cf. citagdo na pagina 31.)

43 Essas conversas foram cuidadosamente anotadas pela atriz Konkdrdia Antarova, e editadas posteriormente em:
ANTAROVA, Konkérdia E., Becedb: K. C. Cmanucnasckozo B cmyduu Boabwozo meampa ¢ 1918--1922 ze.
[Conversas de K.S. Stanisldvski no Esttdio do Teatro Bolchoi, 1918 — 1922], Moscou, VTO, 1947.
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volitivas (Kycku u BosieBbIe 3a/laun), 0 “querer” (xoTeHue) e a experiéncia do vivo gerada através da
memoria afetiva* (rmepexkuBanue uepe3s addekTrBHYIO MamsTh) eram elementos dos quais o ator
deveria se apropriar cuidadosamente antes de ser liberado ao palco.

Assim, a primeira aula com os assistentes, datada de 30 de maio de 1935, é dedicada a
critica do procedimento anterior de trabalho sobre a peca e o papel. Ele diz, neste dia, aos futuros

pedagogos do Estudio:

“Antes, tentdvamos lembrar das emocgdes que haviam aparecido em ensaios anteriores. Mas
acontece que hoje estou com um humor, amanhd, com outro. Hoje chove, amanha fara sol,
hoje comi uma bisteca, amanha mingau. As emocdes ndo se fixam, e a violéncia sobre a
emocao leva o ator a canastrice, ao artificio. (KS 21137)

Ja a acgdo enquanto elemento do sentir-a-si-mesmo cénico® (crieHrueckoe caMouyBCTBHE)
ganhara centralidade no pensamento de Stanislavski ha alguns anos. Em 1930, ou seja, 5 anos antes
do inicio das atividades do Estidio, Stanislavski comecara a rever a ordem dos ensaios descrita
anteriormente, das “tarefas volitivas”. Recuperando-se, na Franca, do infarto fulminante sofrido
dois anos antes em cena, ele desenha um plano de encenacdo para Otelo, espetaculo que era
simultaneamente ensaiado em Moscou por um de seus assistentes, Ilia Sudakov. Ali, apartado da
pratica dos ensaios, Stanislavski comeca a desenvolver a acdo como elemento central do trabalho do
ator sobre o papel. Ao instruir Sudakov, escreve sobre a importdncia do “que [o ator] fard
fisicamente, ou seja, como ird agir (e ndo mais vivenciar (nepexcueams), que deus os impega de
pensar na emog¢do nesse periodo [inicial]) mediante as circunstdncias dadas?(...)”*
(STANISLAVSKI, 1945: 37). Essa concepcdo, no entanto, poderia ser verificada e desenvolvida na
pratica apenas no Esttidio de Opera e Arte Dramética. Voltando a aula de 30 de maio de 1935,
lemos:

“Antes, enchiamos a cabeca do ator com um monte de aulas sobre a época, o cotidiano, e
etc., em resultado das quais o ator entrava em cena com a cabeca cheia e ndo conseguia
fazer nada. Ndo nego a necessidade de estudar a época, a histéria e etc., mas, antes de mais

nada devemos partir da acdo. NISSO ESTA A BASE de nossa arte. Ato, acdo, drama — tudo
isso vem da palavra grega para ‘agir’. (...)” (KS 21137)

44 Mais tarde o termo memoria afetiva (addexkruBHast mamATh) sera mudado para memdria emocional
(aMorMoHabHAs TTamsITh). Sobre o assunto e apropriacdo ocidental do termo, ver o livro de Serguei Tcherkasski,
Stanisldvski — Bolesldvski — Strasberg, RUTI, Sdo Petersburgo, 2016.

45 O “esquema de pulmao”, grafico articulado do Sistema que Stanislavski cria para o segundo volume de O trabalho
do ator sobre si mesmo (1955: 360) ilustra os “elementos do Sistema”, elementos mobilizados conscientemente
para a obtencdo do sentir-a-si-mesmo cénico, ou criador, que por sua vez colocava o ator no “limiar do
subconsciente”. H4 uma ilustragdo similar do esquema na aula de 30 de maio de 1935 (ver. Figura 2, na p. 100).

46 Segundo Vassina e Labaki, Ilid Sudakov “ndo tinha talento e inteligéncia suficientes para realizar a partitura de
encenagdo de Stanislavski” (2015: 70), o que levou o espetaculo a um fracasso absoluto, tendo sido retirado do
repertério ap6s dez apresentagoes. (idem.)
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Com essas acdes, afirma Stanislavski, agora “E PRECISO CRIAR UMA LINHA
ININTERRUPTA DE ACONTECIMENTOS, (...) uma linha de acontecimentos analoga a linha da
vida” (KS 21137). Em contraposicdo a “linha interior”, das “tarefas volitivas”, era necessario
despertar os pedagogos para a “AGAO VERDADEIRA”, e ndo a “representacdo”. Segundo
Stanislavski, a acdo verdadeira precisa ser descoberta e emendada numa “série de tarefas
cumpridas, que cria assim a LINHA DA ACAO FISICA”. “Assim que o ator sente a verdade da
linha exterior, imediatamente aparece para ele a linha interior” (KS 21137).

A reorientacdo da abordagem pedagégica do Sistema e seu foco na acdo fica ainda mais
clara quando lemos o segundo estenograma, ou seja, a aula proferida por Stanislavski em 6 de junho
de 1935.

Essa aula comeca com um episodio curioso. Neste dia, descrito por Novitskaia em suas
memorias como um dia quente e ensolarado, Stanislavski entra na sala de aula e pede que um dos
pedagogos dé-lhe uma aula sobre o Sistema, “uma aula sobre os elementos do sentir-a-si-mesmo
cénico” (1984: 49) Depois de uma certa surpresa por parte dos alunos — “o pavor que despertava
dar uma aula sobre o sistema para o seu criador!” (idem) — , o grupo diz que prefere escolher um
dos elementos e dissertar sobre ele. Assim, uma das alunas levanta-se e comeca a dissertar sobre o
elemento da comunicacao.

Depois de ouvir pacientemente a aula teorica, Stanislavski diz:

“Eu nunca dei palestras assim e considero fazé-lo prejudicial. Cada uma dessas verdades
que vocé juntou num amontoado sé é gigantesca, e para entender uma sé que seja ja sdo
necessarias muitas aulas. Ndo se pode tagarelar uma palestra da maneira como vocés
fazem, é preciso que cada uma dessas verdades conduza o aluno por si mesmo, com base
nas aulas praticas e em seu direcionamento, ainda que vocés falem bem. Vocé acabou de
expor algo que foi o objeto de meu trabalho nos tltimos 50 anos, e mesmo assim, admito
sinceramente: ndo entendi nada do que disse.” (KS 21138)

Depois de dizer, em seguida, que “E possivel dar muitas e muitas palestras sobre a arte. Mas
ndo precisamos disso. Nao precisamos "(ilegivel) afogar" os alunos com termos, ndo podemos ter
essa abordagem formal”. (idem), ele prossegue, enfatizando as mudancas teoricas feitas no Sistema
nos ultimos anos.

E interessante notar que aqui, toda a aula é direcionada a prevencdo da teorizacio excessiva,

demasiado cientifica, por parte dos futuros pedagogos:

“Vocés comem uma bala e deliciam-se com ela por trés minutos, no maximo. Mas
se eu pedisse-lhes que escrevessem sobre isso, vocés me viriam com toda uma brochura,
cheia de termos. Deem essa brochura aos alunos de vocés, e depois facam com que eles
comam a mesma bala. Eles vdo sufocar com ela! E isso o que vocés estdo fazendo. Vocés
vdo encher a cabeca dos alunos com palestras e depois pedirdo que facam os exercicios.
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Tudo ficard confuso nas cabecas deles e eles se perderdo. Além do mais, suas aulas nao
devem ter esse carater de palestra, tudo deve ser feito a partir das a¢des simples, facam com
que os alunos realizem agoes simples, que eles busquem nelas tudo o que precisam através
de perguntas condutoras feitas a vocés. As verdades que devem ser apropriadas até o fim
pelo aluno ndo sdo tantas. Num sistema de palestras entra o palestrante, joga um monte de
termos para os alunos, e depois deles ndo resta nada nas cabecas dos alunos.” (idem)

Em seguida, Stanislavski passa a descrever a abordagem que deve ser utilizada no trabalho
com os alunos: “Quando fizerem exercicios, facam-nos nao pelos proprios exercicios, mas por seu
significado. Nao usem os termos. (Os termos que inventei ndao possuem significado cientifico

algum).” (idem), e, logo depois:

“Para que possam ensinar como eu quero que facam, vocés precisam de exemplos,
exemplos e exemplos. Precisam de exemplos condutores, para que o aluno entenda o que o
pedagogo estd exigindo dele. Para que o aluno possa compreender organicamente o
pedagogo deve possuir uns 20 mil novos exercicios guardados na reserva.” (idem.)

Ou seja: era necessario priorizar, no trabalho com os alunos, a experimentagdo pratica,
colocando a teorizacdao dos elementos do Sistema em segundo plano. Trata-se em nossa opinido, de
uma posicdo de principios: a acdo como elemento central ndo apenas da abordagem do material
dramético, mas também da pratica pedagogica em si*.

Os trés tltimos estenogramas referentes a preparacao do corpo pedagégico do Estidio datam
de um momento posterior, e confirmam essa posi¢cdo. Contendo as aulas de 5, 9 e 11 de novembro
de 1935, eles atestam sobre o periodo que inicia apos os exames de admissdo e antecede o primeiro
encontro de Stanislavski com os alunos®. Em outras palavras, Stanislavski encontra-se com os
assistentes num periodo onde estes ja estdo em contato diario com os alunos, e vemos como ele
esforca-se para conduzir, mesmo de longe, o trabalho.

A primeira preocupacao de Stanislavski parece ser, nesse sentido, conseguir o entendimento
— da parte dos pedagogos-assistentes — de que a criacao de um senso de ética e disciplina nos alunos
recém-chegados era essencial para o trabalho do Estidio. Ele diz, por exemplo, na aula de 5 de

novembro, aos pedagogos:

“Precisamos conseguir que os alunos entendam bem o que é a arte coletiva. Precisamos
conseguir que a visdo de mundo correta seja trabalhada neles. Sem isso, pode acontecer o

47 A pagina oito do caderno de diarios de Stanislavski, datados de 1912 a 1938, mostra uma tentativa de Stanislavski
de encaixar-se no novo sistema de ideias: “A méaxima comunista: o ser determina (ndo o pensamento, mas uma
outra palavra). Meu sistema corresponde a maxima, ja que eu parto da vida, da pratica a regra tedrica.” (1986: 294)
Certamente é uma anotacdo esparsa e inconclusiva, mas ajuda a pensar como a experiéncia pratica tinha
centralidade nas experiéncias de Stanislavski entdo, e como ele via a necessidade constante de que sua prética
dialogasse com a realidade que o circundava.

48 Lembremos que as aulas iniciam oficialmente em 29 de setembro 1935, mas que a primeira que conta com a
presenca de Stanislavski acontece em 15 de novembro do mesmo ano.
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seguinte: entra um ator para os agradecimentos, recebe um monte de flores, e é o fim. Ele
decide: "Sou um génio". Uma disciplina especifica deve ser trabalhada: uma vez que
comecamos, devemos manter a disciplina até o fim. Nao deve haver nenhuma concessao,
ou entdo a ferrugem comecara a se espalhar. (...)

Se fizermos uma concessdozinha que seja no sentido da quebra da disciplina — sera
o fim. E preciso enraizar neles uma atitude consciente para com a disciplina. E preciso que

I3

eles atenham-se ao trabalho. O trabalho é nossa vida. Quando o coletivo mantém a
disciplina, entdo nenhum individuo sozinho consegue quebré-la e estragar tudo.” (KS
21139)

Podemos perceber, por este trecho, uma mudanca na concepcao de ética e disciplina. De
fato, a disciplina era cultivada por Stanislavski desde os primeiros anos de sua formagdo
profissional. Podemos observar como ele mesmo descreve, em Minha vida na arte, o fascinio que
sentiu, ao testemunhar os procedimentos de ensaio da trupe de Kroneck®. Da mesma forma, o
segundo volume de O trabalho do ator sobre si mesmo tem um capitulo chamado “Etica e
disciplina”. Nele, vemos uma aproximacao aos conceitos similar as encontradas em Minha vida na
arte. Vemos como é necessaria uma disciplina militar, principalmente devido a complexidade do
aparato teatral e, principalmente, nas cenas coletivas, as chamadas cenas “de massa” (1955: 237).
Mesmo durante o primeiro volume de seu livro sobre o trabalho do ator podemos ver como o
vocabuldrio militar é amplamente empregado por seus alter-egos “professores”, que referem-se
frequentemente aos alunos como “pelotdo”, “batalhdo” e ao treinamento como “adestramento”. O
trecho acima citado, da aula de 5 de novembro, apesar das aparéncias, mobiliza um outro contetido

para o conceito de disciplina. Novitskaia anota em suas memorias, sobre a mesma aula:

“Que os alunos entendam que devem, [dizia Stanislavski,] juntos, ser um criador coletivo.
Ndo precisamos da disciplina militar anterior [o italico é meu — D.M.], mas da consciéncia
de que “eu ndo estou sozinho”; se eu quebrar a disciplina, isso prejudicara o trabalho
coletivo. E preciso que os futuros atores amem seu trabalho, apoiem-se sobre ele, que
entendam que essa é sua vida.”(1984: 54)

E interessante comparar o trecho narrado no livro de Novitskaia com a sua transcrigcao

direta, no estenograma:

“E preciso que vocés ndo amem a si mesmos na arte, mas a arte em vocés. Entendam,
todos, que é preciso ser um criador coletivo. Ndo precisamos da disciplina militar antiga,
mas outra completamente diferente, consciente, fundada numa posicao firme: "EU SOU". E
se eu quebrar essa disciplina — estou exterminando meu préprio batalhdo.” (KS 21139)

Ou seja, ndo a disciplina militar anterior, mas uma outra, trazida por uma consciéncia de que

ndo estou sozinho, isto é, que o trabalho coletivo depende de mim.

49 Veja-se, por exemplo, o capitulo “Meiningerianos”, em Minha vida na arte (1986:129).
50 Veja-se, por exemplo, o capitulo “Linha de tensdo dos motores da vida psiquica”, no primeiro volume de O

trabalho do ator sobre si mesmo, onde Tortsov comeca chamando o corpo de alunos de “batalhdo” (1954: 307).
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Comparemos mais uma vez com o capitulo “Etica e disciplina”, onde curiosamente vemos
como a necessidade de uma ética e disciplina é explicada pelo grau de complexidade e
periculosidade de aparato teatral. Em outras palavras, se ndo tiver disciplina para o trabalho
coletivo, posso causar um acidente enorme — o exemplo é o de um refletor que cai e mata um ator,
por descuido do técnico d e luz (1955: 239). Aqui, ao contrario: a necessidade de uma ética, muito
mais que o de uma disciplina, da se através de um compromisso com o trabalho coletivo e com a
concepcao coletiva do trabalho artistico.

Essa mudanga, segundo Stanislavski, advinha da simples resposta, que deveria ser buscada
com os alunos a seguinte pergunta: “para que eu existo?” (KS 21139)

E ele mesmo quem fornece a primeira resposta a pergunta, extraindo de suas lembrancas a
resposta a primeira pergunta que os alunos e pedagogos deveriam responder para o trabalho do

Estudio. Ele diz:

“Lembro-me quando em Leningrado sai as duas horas da manhd e vi fogueiras, uma
multiddo... Era noite, fazia -25 graus! As pessoas estavam na fila para comprar ingressos
para o nosso teatro. Nesse momento eu entendi muita coisa. N6s entrdvamos em cena de
qualquer jeito, e atudvamos para pessoas que nao haviam dormido a noite para conseguir
ingressos para o nosso teatro.” (KS 21139)

Esse exemplo é repetido algumas vezes nas aulas durante o ano de 1935°'. Com ele,
Stanislavski conceitua a supertarefa, que como viamos desde o periodo dos planos sobre a
Academia, deveria estar presente em todos os minimos exercicios. A supertarefa, para Stanislavski,
tem um componente ético, em primeiro lugar. Ao responder com um exemplo pessoal de cunho
ético a pergunta “para que existo [no teatro]” pede um compromisso com o mesmo, possibilitando a
criacao de uma logica de trabalho coletivo baseado na confianca, e ndo na coercgao.

A préxima aula, de 9 de novembro, continua no tema da preparagao pratica dos pedagogos
para o trabalho com os alunos. Aqui as questdes dos procedimentos pedagogicos sao exploradas de
forma mais concreta. Ap6s um breve lembrete de que “cada elemento [do Sistema] é igualmente
importante” (KS 21140), Stanislavski comeca a falar sobre as necessidades concretas do trabalho

com cada aluno:

“Vocés sentem que os alunos, por sua inexperiéncia, tém algo de valioso. E a
espontaneidade deles! Como manter essa espontaneidade? Nao tenho a experiéncia
necessaria com isso. Eu ndo tenho acompanhado os alunos e por isso estou falando com
vocés. Aqui precisamos, encontrar a abordagem: com um de uma maneira, com outro, de
outra.” (KS 21140)

51 Cf., por exemplo, a aula de 17 de novembro de 1935 (KS 21144), neste trabalho.
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Em seguida, vemos que ele volta a necessidade de trabalhar a pratica primeiro: “Trabalhem
praticamente com eles primeiro, e depois expliquem: "isso é por causa disso", "isto € assim", mas
por enquanto nao deem atalhos para eles. E apenas depois vocés nomeiam as coisas com seus
devidos nomes. Talvez assim seja melhor. (KS 21140)”. Para Stanislavski, era necessario “fazer
desses alunos atores que entrem em cena para agir, e nao para representar.” (idem.)

Além disso, nessas aulas, Stanislavski trabalha também diretamente com os pedagogos,
pedindo que realizem, eles mesmos, 0s exercicios que davam para os alunos. Assim, vemos que
tanto em 5 quanto em 9 de novembro, a conversa mais direta sobre a pedagogia é sucedida por
comentarios a exercicios feitos em sala pelos préoprios pedagogos, em ambos 0s casos no que diz
respeito ao treinamento da fala cénica.

Tratava-se de uma tarefa dupla. Ao mesmo tempo em que precisava preparar 0s assistentes-
pedagogos para a lida com os alunos, Stanislavski precisava adequar as percepcoes dos mesmos
sobre o proprio Sistema.

A tultima aula antes do primeiro encontro de Stanislavski com os alunos é a de 11 de
novembro de 1935. Nela, ele dedica-se a duas coisas: a linha das acdes fisicas e sua ligacdo com a
criacdo subconsciente.

Mais adiante detalharemos mais o conceito de subconsciente para Stanislavski e a
importancia de sua mobilizacdo para a pratica do Estudio. Por enquanto, podemos apenas notar
como Stanislavski coloca todo o seu Sistema subordinado a criacdo subconsciente, uma espécie de
“oceano da criagdo artistica” onde o criador deve trabalhar para chegar. Logo na abertura da aula,
Stanislavski diz que todo o Sistema “existe para, através da técnica consciente, causar a criacdo
subconsciente, e, assim, fazer com que nossa natureza comece a agir, ja que a natureza é a melhor
artista.” (KS 21141), e que tudo o que fazemos é “para nos aproximarmos dos restantes 9/10, do
sistema "com letra maitscula”, da criacao subconsciente. Tudo é para isso.” (idem).

A imagem do “oceano do subconsciente”, segundo Tcherkasski (2019) tirada por

Stanislavski do Hatha Yoga, aparece entdo pela primeira vez na pratica do Estidio:

“Para pisar no limiar [do subconsciente] é preciso conduzir-se ao subconsciente. Vocés
chegam a margem do oceano-subconsciente; uma onda os molha até as canelas, depois
outra até os joelhos, e enfim uma onda os leva ao oceano e, depois, os atira a margem de
novo. (...)

O sentir-a-si-mesmo, a supertarefa e a acdo transversal corretos conduzem-nos ao
limiar do subconsciente. E preciso firmar-se no limiar, enquanto nadar no mar serd nosso
objetivo final. E preciso falar constantemente aos alunos qual é seu objetivo final, é preciso
lembra-los que o objetivo final é conduzi-los ao subconsciente.” (KS 21141)
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Em seguida, Stanislavski passa a assistir études apresentados pelos pedagogos. Aqui,
também, podemos ver que ele direciona a atencao de seus alunos para a criacao subconsciente. Uma
das alunas, por exemplo, apresenta um exercicio onde manipula um objeto imaginario. Os
comentarios de Stanislavski terminam com: “Quanto mais calma vocé encontrar, mais [estara] perto
do limiar do subconsciente.” (KS 21141). Ou, entdo, para outro: “Um simples relaxamento
muscular pode leva-los ao limiar do subconsciente”. (idem), ou, ainda, por fim: “ Quando vocé age
ultra-naturalisticamente, chega ao subconsciente.” (idem)

Os exercicios que Stanislavski conduz com os pedagogos para que eles cheguem ao “limiar
do subconsciente” sdo exercicios de “acdes sem objetos”, ou “agdes com objetos imaginarios”.
Esses exercicios, parte central da pratica pedagogica no Estudio entre 1935 e 1936, estavam
presentes, como vemos, desde a preparacao dos pedagogos. O procedimento é, de certa forma, uma
tentativa de trazer concretude a uma posicao que amadurecera em Stanislavski desde o inicio, da
década de 1930, ou seja, a de que a acao era o elemento central da técnica do ator. As acdes fisicas
simples — no exercicio dos objetos imaginarios — eram, assim, “testes” para a composi¢ao do que ele
comecava a chamar de “linha da vida do corpo humano”. E precisamente em ligacdo a este conceito
que ele mostra a necessidade destes exercicios. Assim, por exemplo, quando perguntado sobre
“como trabalhar em casa”, ele responde: “Vocés devem pegar a linhas das agoes fisicas simples e
elementares. E possivel e necessario trabalhar a linha da vida do corpo humano em casa. Ainda
assim, ndo quebrem a logica da agdo fisica.” (KS 21141)

Essa “linha da vida do corpo humano” seria, precisamente, o primeiro passo para a criacao
da “linha da vida do espirito humano”, algo que, segundo Stanislavski, podia ser criado apenas a
partir da criacdo subconsciente. Ele diz: “Repito: se vocés atuarem a vida do corpo humano /de
Hamlet, Otelo/ corretamente, entdo vocés atuarao a vida do espirito humano.” (KS 21141)

O periodo de trabalho com os pedagogos-assistentes revela o carater experimentador da
pratica de Stanislavski. Aqui ele reorienta todo o Sistema, tanto o método de criacdo do papel como
a abordagem pratica das aulas e ensaios para a agao, que deve ser realizada antes de ser teorizada ou
entendida.

Na aula de 6 de junho de 1935, por exemplo, ele diz:“Continuem fazendo tudo como faziam,
enquanto nao disserem a si mesmos: "ndo vou mais fazer isso assim". Ndo tenham medo de mudar.
Confundam-se, percam-se, isso é a criacdo, isso é a busca.” (idem). Ou seja, os pedagogos-
assistentes, ndo obstante suas criticas, devem continuar ensinando como ja faziam, e que ali, no
Esttdio estavam apenas “fazendo testes, podemos mudar e continuar a buscar.” (idem). Na aula de 5

de novembro, ele volta ao tema: “Se eu estiver com saude, poderei trabalhar com vocés o quanto for
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preciso. (...) Meu papel é mostrar qual é o OBJETIVO (LIEJIb) de vocés. Vamos buscar juntos esse
objetivo, num esforco conjunto.” (KS 21139)

Ou seja, tratava-se, de fato, de preparar um campo experimental, um verdadeiro laboratério
onde ele e seus pedagogos pudessem testar, mudar e continuar a buscar, em suas proprias palavras.
Em nossa opinido esse ponto fica ainda mais claro quando olhamos para as aulas de Stanislavski

com os alunos, nos meses finais de 1935.

2.2. Alguns elementos da pratica pedagogica de Stanislavski no Estudio.

A primeira aula de Stanislavski no Estidio de Opera e Arte Dramética com os 30 alunos das
secdes de Opera e Arte Dramatica aconteceu em 15 de novembro de 1935. Como dissemos, ha
registro de 14 encontros de Stanislavski com os alunos da secdao de Arte Dramatica entre 15 de
novembro e 23 de dezembro de 1935. Selecionamos, deste periodo, trés estenogramas, que foram
integralmente traduzidos e estdo apresentados neste trabalho, as aulas de 15 e 17 de novembro e a
de 5 de dezembro. Em nossa opinido, sdo documentos que exemplificam a totalidade dos
procedimentos pedagogicos utilizados por Stanislavski no periodo de preparacao dos alunos para a
criacdo conjunta, um ano mais tarde, de uma nova abordagem do trabalho do ator sobre o papel.

Nos dois primeiros encontros, em 15 e 17 de novembro, podemos notar que Stanislavski
volta & questio da “Etica e disciplina”, que havia trabalhado na orientacdo pedagdgica dos
assistentes. Aqui, no entanto, é possivel notar claramente que ha uma distingao feita entre ética e
disciplina. A primeira retoma a necessidade de uma construcdo coletiva, melhor dizendo da
necessidade da construg¢dao de um criador coletivo. Ele abre o encontro de 15 de novembro com as
seguintes palavras: “Vocés comecam a estudar uma arte coletiva. Vocés devem fundir-se
completamente em um coletivo. E preciso resguardar a coisa comum (o6miee zeno) coletivamente.
Aprender isso significa reeducar-se como ser humano e como artista.” (KS 21142)

Em primeiro lugar, para Stanislavski, estd assim colocado um imperativo ético: fundir-se
num coletivo. Ele diz que, ao contrario dos outros artistas, que criam individualmente, “vocés (...)
estdo amarrados ao coletivo, em seu trabalho. (KS 21142) Ou, ainda: “Um cantor depende do

maestro, e o ator dramatico depende de seu parceiro de cena (KS21144)”. Ou seja:

“Vocés devem fundir-se completamente, devem entender o que significa a arte coletiva e
quais as coisas positivas e negativas, nela. Se ndo adquirirem essa consciéncia, o coletivo
nao-fundido se quebra, e podem comecar toda a espécie de vulgaridades, a partir da
impossibilidade de resguardar a coisa comum. Nés devemos estar convencidos de que toda
a nossa energia vai ser utilizada para que [essa] nossa coisa nao se dissipe.” (KS 21142)

46



Na aula de 17 de novembro ele da uma informacdo interessante sobre suas concepcoes
acerca do Esttidio, num trecho onde diferencia coletivo de teatro: “Nao preciso dizer que hoje em
dia ha muitos coletivos, mas que eles ndo existem como coletivos, e sim como teatros.” (KS 21144)
Ou seja: ha, para Stanislavski, uma diferenca fundamental entre um organismo teatral direcionado
para a producao de espetaculos e um direcionado a criagdo artistica. Esse segundo, deveria ser o
coletivo do Estidio de Opera e Arte Dramaética™.

E interessante aqui que Stanislavski use palavras como “coisa comum”, “arte coletiva”. Em
17 de novembro, vemos um trecho que aprofunda essa concepcao: “Essa questdo do coletivo é uma
questdo importante e complexa. E preciso ndo apenas entendé-la, mas senti-la. Cada um deve
pensar sobre seus atos: sera que a coisa coletiva precisa disso que fiz? Saibam falar apenas o que
ndo destrua a coisa coletiva.” (KS21144)

Tratava-se, para ele, de uma questdo cuja resposta deveria estar presente a todo o tempo. Ele
diz: “O coletivo, e por que estdo aqui — eis as duas questdes sobre as quais vocés devem se lembrar,
pensar e escrever. (...) Esquecendo-se dessa questdo, assim que tiverem o primeiro sucesso voces
deixardo de se reconhecer. (...) Antes de mais nada, vocés devem pensar sobre o fazer. (KS 21142)

Para falar sobre a disciplina, Stanislavski recorre a alguns exemplos de sua vida. Em dois
dos casos é interessante notar como ele recorre ao teatro alemdo, retomando a fascinagdo que
sentira, anos antes, com a trupe do duque de Saxe-Meiningen e a sineta que comegava 0s ensaios™.
Assim, ap6s pedir que os alunos disponham as cadeiras de forma que ndo se ouca o barulho de sua

movimentacdo pelo espaco, ele diz:

“Vocés devem ter disciplina. O ator deve sentir o palco, sentir a sala. Quando fomos visitar
um teatro fora do pais, vimos na porta um recado: "Multa de trés marcos por bater a porta".
Entram os atores russos e eu ouco: "Bum, bum!" Tivemos de colocar um seguranga na porta
de cada camarim, e pagé-los para que nao pagassemos mais caro pelas multas. Aprendam a
ter disciplina ja nos primeiros passos.” (KS 21142)

Em outra aula, ainda insistindo sobre a necessidade de movimentar as cadeiras se ruido, ele

se recorda de uma visita a Bayreuth, onde encontra-se com a viiva de Wagner:

“Mexam as cadeiras sem barulho. Cada barulho que eu ouvir — trés marcos de multa, como
no teatro alemao. Da ultima vez eu lhes contei como a esposa do compositor Wagner me
levou ao palco para mostrar como, em um minuto, sem barulho algum eles conseguiam tirar
de cena um navio e colocar uma moga fiando numa roca. Ou, outro caso: era preciso tirar

52 Em 8 de maio de 1937 Stanislavski publica um artigo no Izvéstia chamado “O caminho da mestria” (IlyTb
MactepctBa), onde elabora um pouco suas concepgOes acerca da diferenca entre coletivo e teatro, ao criar dois
modelos de teatral: a escola-liceu (yunnuie), onde os alunos viriam para uma espécie de internato “aprender a sua
arte”, e a escola que se “faz fazendo” (mkosia Ha xozy), onde os alunos seriam incorporados imediatamente a pratica
teatral como discipulos de atorez ou atrizes de algum teatro (STANISLAVSKI, 1953: 367).

53 O caso esta descrito pelo proprio Stanislavski em Minha vida na arte (1962), no capitulo “Meiningerianos”.
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imediatamente de cena um monte de lougas de cristal. Cada ator pegava dois copos e saia.
Tudo era feito momentaneamente, em siléncio, sem ruido e sem barulho.” (KS 21144)

Como exemplo de “atriz disciplinada”, ele cita Sarah Bernhardt, que mesmo sem uma das

pernas, fazia a peca L’Aiglon, de Edmond Rostand:

“Lembro-me de como veio em turné Sarah Bernhardt, sem uma das pernas. Ela fazia
L’Aiglon. Uma técnica fabulosa. E todo dia ela fazia aulas de canto, de declamacdo, de
esgrima. Eu a acompanhei em algumas dessas aulas. Fazia L’Aiglon com uma perna so!
Isso é técnica.” (KS 21142)

Ou, entdo, era necessaria a disciplina dos musicos:

“Aprendam a [ter a] sistematicidade dos cantores. Os violinistas a tém ainda mais. Uma vez
estive nos Estados Unidos num baile, em que estava também Jascha Heifetz, conhecido
violinista. No momento mais interessante, enquanto todos se preparavam para O jantar,
Heifetz de repente deixa o recinto. Em seguida, retorna. Acontece que ele tinha uma
concerto no dia seguinte, e saiu da sala de jantar para trocar o seu violino de caixa
(diferentes temperaturas). Ninguém podia fazer isso por ele.” (KS 21142)

Essas concepcoes, claro, estavam conectadas a concepcdo stanislavskiana de trabalho
artistico: “O maior prazer estd em trabalhar para a arte, sacrificar-se pela arte. E preciso entender
claramente para qué vocés vieram ao teatro.” (KS21144)

E mais uma vez, ele recupera o exemplo pessoal, para desenvolver o conceito de super-

supertarefa, a resposta a pergunta: “por que vim ao teatro?”:

“Eu ja lhes contei mais de uma vez como um dia, depois de um péssimo ensaio em
Leningrado, eu vi na praca Mikhailovskaia muitas pessoas sentadas ao redor de fogueiras.
Era inverno, estava frio. Fui ver o que era. Eram pessoas guardando lugar na fila para
conseguir ingressos para o nosso espetaculo. Entdo pensei: O QUE poderia ter-me feito
sentar, a noite, no gelo, na rua? Para conseguir o que eu o faria? E aquelas as pessoas ali,
sentadas, esperando.” (KS 21144)

Ele insiste:

“Decidam: para qué vieram ao teatro? N&do tenham medo de dizer o que acham. Falem
besteiras, deixem que os outros discordem de vocés, mas é preciso falar sobre isso, é
preciso pensar constantemente sobre isso, porque esse é o seu motor principal, seu guia. E
isso, aquilo para o qual viemos ao teatro, vamos chamar de super-supertarefa. Pensem
constantemente sobre a super-supertarefa de suas vidas.” (KS21144)

A super-supertarefa era, segundo Knebel, um conceito completamente novo, introduzido por
Stanislavski no trabalho nos anos do Estadio de Opera e Arte Dramatica. Para ela, era “a ideia da

visdo de mundo do artista como condi¢do imprescindivel para uma arte consciente”. (2016: 119)
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Para Stanislavski, no entanto, como vemos no trecho acima, era a resolucao da resposta “para qué
vim ao teatro”: uma espécie de norte ético que reorganizaria toda a pratica dos atores e atrizes.

Nao é por acaso que durante toda a pratica do Estidio, os dois elementos fundamentais que
deveriam estar postos “mesmo na menor coisa que fizerem em cena” (KS21138) eram a supertarefa
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e a acdo transversal™. Nas aulas do Estudio, é assim que Stanislavski explica a conexdo entre esses

dois elementos:

“Vocés receberam um desenho onde os elementos sdo representados como os tubos de um
6rgdo®. Cada tubo é composto de muitas partes, conectadas pela mesma linha, como
micangas num colar. Isso lembra-nos na linha de tarefas, objetos, comunicacdo, adaptagdo,
memoria emocional, etc, que, alinhavadas entre si formam a acdo transversal. A acado
transversal tende a supertarefa, que ainda ndo estd totalmente clara, mas que sera
esclarecida a medida que formos estudando a pega.” (KS21137)

Na aula seguinte, ele retoma a importancia dos dois elementos da seguinte forma:

“Tudo deve conduzir a agdo transversal, e através dela, a supertarefa. Agora, quando
forem ler o meu livro, saibam que eu ndo fui capaz de comecar direto da agdo
transversal e da supertarefa. Sdo minhas insuficiéncias como escritor, e se pudesse
té-lo feito, eu o teria feito imediatamente. Por exemplo, mesmo as aulas de ritmica
devem ter uma agdo transversal e uma supertarefa.” (KS 21138)

Como, no entanto, isso se dava na pratica? Para formular possiveis respostas a essa pergunta
precisamos analisar alguns procedimentos basicos que, em nossa opinido, configuram o cerne da

pratica pedagogica de Stanislavski nos anos do Estudio.

a) o étude

A centralidade do conceito de acao dramatica era, como vimos, essencial para Stanislavski
desde o inicio dos anos 1930. E no Esttidio, no entanto, que, como veremos, ele consegue construir
um verdadeiro campo de experimentacdao com os pedagogos e com os alunos, que langa as bases de
uma nova abordagem da peca, do papel e do teatro em geral, tendo a acdo cénica como ponto de
partida e ponto de chegada.

A estrutura que permitiria que cada exercicio fosse permeado com uma supertarefa e uma
acdo transversal, no Estudio, era a estrutura do étude. O termo, que entrara para a pratica de

Stanislavski ja em 1888, servira, por alguns anos, para designar coisas muito diferentes entre si

54 Pensamos ser importante lembrar, aqui, que essa ideia, de que a supertarefa e a agdo transversal deveriam permear
todos os aspectos do ensino no Esttdio estdo presentes no pensamento de Stanislavski mesmo antes, desde o projeto
de criacdo da Academia. Ver, sobre isso, o capitulo 1 do presente trabalho.

55 Trata-se do ja mencionado “esquema-pulmao”. Os desenhos foram entregues para os pedagogos-assistentes e estao
nas paginas 99 e 100 deste trabalho.
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(FILCHTINSKI, 2006: 49). Desde a formacéo do Sistema, ou seja, nos anos 1910 — 1920, a palavra
era usada para designar a improvisacao de uma situacdo. Knebel conta, em sua autobiografia, como
“antes [do Estudio de C')pera e Arte Dramatica], Konstantin Serguéevitch fazia conosco études sobre
os temas ‘que rodeavam’ a peca” (1967: 267). O primeiro documento publicado sobre o Sistema, o
artigo de Mikhail Tchékhov “Sobre o sistema de Stanislavski”, de 1918, o termo étude figura apenas
como uma maneira de designar “as tarefas que o aluno deve realizar sobre os temas dados na pega”
(1995: 41).

Em seu livio O trabalho do ator sobre si mesmo, Stanislavski usa o termo étude para
designar as improvisagcdes que seu alter-ego Tortsov propoe aos alunos. Assim, o mais famoso
deles, o “étude do dinheiro queimado” é a estrutura basica de improvisacdo que vai se
complexificando a medida em que novos elementos do Sistema vado sendo apresentados aos
alunos®®.

Novitskaia apresenta, em suas memorias sobre o Estiidio, uma anotacao feita a partir de uma
das falas de Stanislavski sobre o étude, que mostra o primeiro trabalho feito com os études, antes de

passar a utilizacdo do material dramatico:

“Se na peca o ator materializa as concepgdes do dramaturgo e usa o texto do autor — era o
que ele nos repetia sempre — entdo num étude ele é sempre tanto o dramaturgo como autor
de seu praprio texto, e isso é mais facil para o ator iniciante, ja que lhe é mais préximo algo
que ele mesmo criou, e ele age dentro das circunstancias propostas criadas por ele mesmo
de forma mais organica. Ao criar um étude, o aluno do Estidio é obrigado a lembrar de que
o étude deve ter comego, culminacdo e finalizacdo, que é como se fosse uma pequena pega.
No étude é necessario um objetivo final fundamental, ou seja uma supertarefa, sdo
esbocadas as agOes transversais de cada um dos personagens, o conflito e o esquema dos
episodios e fatos. Primeiro o étude inventado faz-se improvisado (uma ou algumas vezes), e
depois o texto é fixado e definido. (NOVISTAKA, 1984: 359)

O que propoe Stanislavski, com essa pratica? Que a estrutura de acdo basica do drama
(acontecimentos, fatos, episodios, acOes) seja isolada e recriada a partir do proprio aluno, num
primeiro momento a partir de sua propria vontade e imaginacdo. De fato, como podemos
acompanhar pelos estenogramas das aulas, no Estidio, todos os exercicios deveriam converter-se
em études, ou seja, deveriam possuir supertarefa, acdo transversal e acontecimentos. Mas esses
études, entre 1935 e 1937, continham um elemento fundamental, um exercicio completamente novo

que deveria ser dominado: as agoes fisicas.

56 Podemos conferir no ja citado estenograma de 13 de outubro de 1937 (KS 21170), como o desenvolvimento dos
études improvisados a partir dos elementos do sistema passa a ser o principal método pedagégico dos dois
primeiros anos do Estidio, segundo o programa apresentado por Stanislavski na ocasido. O mesmo esquema esta
presente nas memorias de Novitskaia (1984: 53), apesar de que ela o apresenta como algo “acabado” antes do inicio
das aulas.
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Antes de exemplificar a pratica dos études no inicio do Estidio para mostrar como ela servia
de preparacdo a experimentacdo sobre o novo procedimento sobre a peca e o papel, no entanto,

precisamos nos deter sobre esse elemento, contidos na estrutura do étude dos anos 1935 — 1938.

b) os exercicios de acoes fisicas com objetos imaginarios

O exercicio de realizar agdes fisicas sem objetos, ou, com objetos imagindarios (beber agua,
limpar o chdo, atravessar um coérrego, etc.) ndo era algo completamente novo na pratica de
Stanislavski. Ja& mencionamos o primeiro volume de O trabalho do ator sobre si mesmo, que ja
estava quase completamente finalizado no inicio da década de 1930, onde o alter-ego do
Stanislavski-pedagogo, Tortsév, conduz o Stanislavski-aluno, Nazvanov, através da logica e da
coeréncia das agdes fisicas dentro do “étude do dinheiro queimado™’.

No Estudio de Opera e Arte Dramatica, no entanto, o procedimento torna-se central, e passa
a ser o treinamento-base para as novas experimentacoes. Para que possamos ter uma ideia da
importancia que Stanislavski conferia ao exercicio, na aula de 5 de dezembro de 1935, por exemplo,
ele diz que, apesar de parecer que é uma “aula besta, isso [0s exercicios de agOes fisicas com
objetos imaginarios. — D.M.] contém uma esséncia gigante e importante” (KS 21147). Antes de
entender a “esséncia gigante e importante” destes exercicios, no entanto, precisamos entender como
se davam na pratica.

Assim, os alunos deveriam realizar, com “objetos imaginarios”, acOes fisicas simples,
cotidianas. A primeira coisa que chama a atengdo, quando lemos a conducdo de Stanislavski destes
exercicios, € a insisténcia pela precisdao na realizacao de ditos exercicios. Em 5 de dezembro, ele
conduz uma série de exercicios chamados de “sovar a massa do pao”, onde os alunos deveriam,
como se supOe, manipular a massa de um pao imaginario. Uma aluna entra para fazer o exercicio.

Stanislavski diz:

“Ponha vida nos dedos. O que mais trabalha sdo as pontas dos dedos. Seus dedos estdo
trabalhando muito pouco, e as pontas dos dedos fazem o papel principal aqui. Desenvolva
cada acdo que vocé faz até a verdade completa, entdo, os mesmos musculos que sdo
necessarios para determinada agdo vao comecar a trabalhar.” (KS 21147)

Ou, entdo:

57 E interessante notar como, ja & época da redacdo de O trabalho do ator sobre si mesmo a légica e a coeréncia das
acoes fisicas era usada para despertar a fé e o sentido de verdade. No trecho da edigdo russa, ele diz: “O segredo
deste meu procedimento é claro. Ndo estd nas proprias acOes fisicas como tais, mas na verdade e na fé que
despertamos e sentimos em nés mesmos, com a ajuda destas a¢des.” (1989: 224) Se aqui a verdade e a fé ainda
podem ser interpretadas como verossimilhanca, ao analisar o material do Estidio de Opera e Arte Dramatica, no
entanto, essa possibilidade é eliminada.
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“Faca muito devagar, para que os dedos sintam. A sua massa esta sendo sovada sozinha,
ainda ndo ha verdade. (...) Pegue a massa de forma que vocé possa dizer a si mesma: "Sim,
eu peguei uma massa, eu a vejo, a sinto, posso colocé-la ali, aqui". E veja que a massa é
grudenta, grudenta. Pegue as menores sutilezas.” (KS21147)

Em outro trecho, por exemplo, ele fala sobre a necessidade de obter a sensagdo correta do
peso do objeto imagindrio que se manipula: “O mais dificil, até agora é levantar e baixar pesos.
Peguem alguma coisa e verifiquem agora mesmo: o que significa pegar. Vejam que pegar uma
pluma é toda uma historia.” (KS21147)

Ou, entdo, num outro exercicio do mesmo tipo, onde ele pede que uma aluna abra uma porta

imaginadria:

“Agora tente abrir a porta. (a aluna tenta abrir uma porta imagindria.) Agora abra a porta
de verdade. (a aluna vai até a porta e a abre.) Pegue material da vida e entenda qual é a
questdo. E preciso saber o que podemos recuperar da vida e trazer a cena. Faca algumas
vezes para fixar quais muisculos trabalham. (A aluna se exercita.) Onde estd o momento de
girar a macaneta? Sinta esse detalhe. Esses exercicios ensinam a sua aten¢do a acompanhar
os movimentos dos musculos. Todos os exercicios de levantamento de peso, de abrir portas
e etc. precisam ser conduzidos a verdade. Aqui uma pequena verdade os lembrara de outra
e assim comega a criacao.”(KS21147)

Para qué seria necessdria tal precisdao? Nao se tratava, afinal, de reproduzir as acoes sem
objetos em cena®®. Para Stanislavski, no entanto, a precisdo era importante por outra coisa. Era
preciso, como vemos, que 0s exercicios levassem a “verdade real”, a “verdade completa” (KS

21147). Ele continua, entdao, comentando o exercicio de “sovar a massa do pao”:

“O que estamos fazendo, agora? Estamos fazendo agdes que vocés conhecem muito bem,
na vida. E bem, agora estamos tentando imitar essas acdes. Que tipo de atencdo é
necessaria, para que se sinta cada momento dessa agdo? Entendem, aqui ndo se pode deixar
passar nenhum momento de transicdo. Vejam a atencdo que é necessaria para descobrir o
que fazem os seus musculos. Que os seus musculos trabalhem da mesma forma com o
"vazio", e entdo vocés sentirdo a verdade fisica.” (KS 21147)

Adiante, uma outra aluna mostra um exercicio onde come um bolo imaginario. Stanislavski

enfatiza a precisdo também das sensacoes fisicas:

58 Um comentério de cunho pessoal. Lembro-me como, durante a graduacdo na Riissia, faziamos muito (de fato,
durante todo o primeiro ano de estudo) exercicios de “a¢Ges sem objetos”, ou, como os chamavamos, Pé-Fé-Dé
(IT®[, sigla para ITamste ®usnueckux [eticTBuii — memoria das agdes fisicas). Quando os professores explicavam
o porqué do exercicio, no entanto, a verdade “real” misturava-se a verossimilhanga: o exemplo de que me lembro é
de uma professora explicando como, ao tomar champanhe cenografico, o exercicio permitiria que reproduzissemos
fielmente a sensacdo de “tomar uma champanhe de verdade”. Obviamente, como vemos, o exercicio para
Stanislavski tinha outro sentido.
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“E preciso que todos 0s nervos gustativos se mexam. Vé que quando vocé se lembra de um
bolo, vocé deve salivar. Por exemplo, se eu pegasse um copo e o bebesse assim (K.S. bebe
devagar, degustando a bebida.) vé que vocé sentird todo o frescor e a gostosura do que eu
estou bebendo.

Alunos. Sim, é muito saboroso, podemos sentir.” (KS 21147)

E interessante, nos dois trechos acima citados, a conexdo que Stanislavski faz entre a
precisao e a atencao. Ou seja, a precisdo seria necessaria porquanto direciona e concentra a atencao
do ator na acgao a ser realizada, que assim, torna-se verdadeira.

Dessa forma, o primeiro objetivo dos exercicios com objetos imaginarios era, para
Stanislavski, levar os musculos a sentir a “verdade fisica”, a “verdade real”. Essa “verdade real”,
que ele chamava de “pequena verdade”, conseguida através da concentracao da atencao do ator na
tarefa fisica a ser realizada deveria ser encadeada, numa linha logica e coerente, com outras
“pequenas verdades”. E o que vemos quando, ao perceber a “pequena verdade” na maneira como
uma das alunas realizada o exercicio de sovar a massa do pao, Stanislavski diz que a aluna “comeca
a por vida nisso, as circunstancias propostas comecam a se desenvolver aos poucos, uma verdade
requer outra verdade. E entdo, dessa pequena verdade que vocé encontrou, vocé comeca lentamente
a cultivar uma outra. (KS 21147)

Essa “linha de acdes fisicas”, de “pequenas verdades” uma apo6s a outra deveria ser treinada.

A explicacdo destes exercicios é formulada na aula de 12 de dezembro de 1935:

“K.S. Para qué tudo isso [os exercicios de a¢cdes sem objetos. — D.M.] é necessario? Vocés
compreendem? Nés estamos pouco a pouco exercitando a atengdo para que ela possa ser
direcionada aos musculos, para a sua logica interior. Estamos trabalhando todas essas
direcdes da atencao por que, com a atengao treinada, vocés, ao entrar em cena, seguirdo a
sua propria linha, e ndo sera necessario sequer pensar sobre a liberagdo muscular. Caso
contréario, a linha ultrapassa a ribalta e vai até o publico, e vocés ficardo preocupados se o
publico ri, ou ndo. J& que estamos nos preparando para atuar sem mises-en-scene, entao a
sua unica linha serd essa, onde esta tudo: a atengdo no corpo e nos centros motores internos,
e a atencdo nas emogoes, na légica e etc. Vocés devem apropriar-se disso fortemente, isso é
muito importante.” (KS 21150)

Um exemplo imagético bastante usado por Stanislavski demonstra, a nosso ver, a concepgao
de “linha das acdes fisicas”. Trata-se do exemplo do caminho, que é repetido, de diferentes formas

também nas aulas de 11 e 17 de novembro. Na aula de 5 de dezembro, aparece da seguinte forma:

“Mais um exemplo: eu chego a um lugar onde ndao vou hd muito tempo. Antigamente,
quando morava neste lugar, acabei tracando uma trilha no mato, da minha casa até a estacao
de trem, de tanto caminhar. Agora, quando volto, o mato ja cresceu de volta e ndo ha mais
trilha. Sobrou sé uma estrada ao lado, bem acidentada. E o caminho dos clichés. Pode até
ser que seguir por essa trilha seja mais facil do que buscar a minha trilha. Mas eu atravesso
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ela por duas vezes, seguindo os tracos deixados, depois uma terceira vez, e assim por
diante, até que enfim a trilha pisada por mim aparece de novo.” (KS 21147)

Isso significa que ele, a principio, buscava a légica e a coeréncia das a¢des, que encadeadas,
poderiam transformar-se no caminho que os atores poderiam atravessar, em cena, para chegar ao
objetivo (uennb) final. Essa linha, trabalhada através da criagdo de uma linha de pequenas verdades
fisicas com os exercicios de manipulacdo dos objetos imagindrios estava intrinsecamente
relacionada a uma outra, para Stanislavski: a linha do corpo humano do papel. Em primeiro, é
preciso lembrar que “ATRAVES DA LINHA DAS ACOES FISICAS VOCES ACORDAM SUAS
EMOGCOES. (KS 21147). Da mesma forma que com os exercicios, “se vocé atravessar o papel pelas
acOes externas, vocé tera uma espécie de linha, vamos chama-la de [linha da] vida do corpo
humano, e, a0 mesmo tempo, vamos desenvolver a linha da alma humana. (KS 21147)

Segundo Stanislavski, a “linha da alma humana” s6 poderia ser criada uma vez que o ator
acessasse o que chamava de “natureza organica”, algo que, segundo ele, poderia estar presente

apenas na criagao subconsciente.

¢) o subconsciente

Existe uma discussdo longa sobre a origem e o significado preciso do termo em

Stanislavski®. Nas aulas do Estidio de Opera e Arte Dramatica, no entanto, oS termos

59 O exemplo também € elaborado no primeiro volume de O trabalho do ator sobre si mesmo: “Depois de uma breve
pausa, Tortsov comecou a falar:

— No tltimo verdo, voltei para uma ddtcha em Serpukhov, que hd muito ndo ia e onde antes passava todos os
meus verdes, ano a ano. A casinha em que alugo um quarto la fica bem longe da estacdo de trem. No entanto, seguindo
por uma linha reta, cortando a planicie, uma fazenda avicola e um trecho de floresta, a distdncia é se reduz
consideravelmente. Na época em que eu ia para 14 frequentemente, gracas ao meu vai e vem, acabei marcando uma
trilha no chao pelo atalho. Este ano, encontrei-a tomada pelo mato alto, crescido nos anos em que deixei de visitar o
lugar. Tive de, mais uma vez, fazer o caminho. No comeco nao foi facil: eu as vezes me perdia do rumo e caia numa
estrada de terra, completamente marcada pelos rastros do grande movimento dos que passavam por ali. Essa estrada, no
entanto, leva a para o outro lado, oposto ao da estacdo. Entdo, tinha de voltar atras e procurar por minhas pegadas, e
continuava a demarcar a trilha do atalho. Nisso, me orientava pela posi¢do familiar das arvores, troncos, pelos altos e
baixos do caminho. A lembranca destes se fortalecia cada vez mais em minha meméria e passava a direcionar minha
busca.

Ao final, tinha o contorno de uma longa linha de grama pisada, e eu ia e voltava da estagdo por ela.

Como minhas idas a cidade eram frequentes, eu fazia do caminho do atalho quase que diariamente, gracas ao
que rapidamente a trilha voltou a existir (1989: 236)”

60 Durante a época soviética, por exemplo, era comum atribuir o termo a influéncia mistica que Stanislavski sofrera
apos a derrota da revolucao de 1905, sendo que mais tarde o termo “sobrara” na pratica de Stanislavski, mas dotado
de um caréater completamente cientifico (KRISTI & PROKOFIEV in: STANISLAVSKI, 1957: 31). Tcherkasski
aborda o problema a partir da conexdo entre Stanislavski e o livro do iogue Ramacharaca, em Stanisldvski e o yoga
(2019), e Smelidnski propde uma utilizacdo bastante curiosa do termo em sua introducdo a O trabalho do ator
sobre si mesmo (in: STANISLAVSKI, 1989: 26-27).
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subconsciente e inconsciente sdo usados alternadamente por Stanislavski, como sindnimos.
Algumas palavras sobre a utilizacdo do termo, por Stanislavski.

Na tentativa de tracar a origem de alguns dos elementos do Sistema, Tcherkasski localiza em
1915, nos arquivos de Stanislavski, anotado, o artigo do psicologo russo Serguei Sukhanov, “O
subconsciente e sua patologia” (2019: 102). Em 1916, segundo Vinogradskaia (2000: 42),
Stanislavski passa a usar o termo “inconsciente” (6ecco3HarenbHOe) no processo de criacdo de A
aldeia Stepdntchikovo. Da mesma forma, vemos como o subconsciente é mobilizado em seus
escritos sobre o trabalho do ator sobre o papel, do inicio da década de 1920 (o mesmo “método
anterior”, alvo da critica realizada no Estidio, diga-se de passagem). Em 1935 ainda, o
subconsciente ndo apenas continua na lista dos elementos do sentir-a-si-mesmo criador, como
também ganha importancia pratica e metodologica enormes.

E importante lembrar como Stanislavski comeca o trabalho com os pedagogos do Estidio de
Opera e Arte Dramatica falando sobre isso. Assim, na aula de 9 de novembro de 1935 ele diz que
“cada elemento [do Sistema] é igualmente importante (...), porque cada um desses elementos leva o
ator, através da técnica consciente, ao subconsciente.” (KS 21140). Ou ainda, na de 11 de
novembro, quando ele diz que todo o Sistema “existe para, através da técnica consciente, causar a
criacdo subconsciente e, assim, fazer com que nossa natureza comece a agir, ja que a natureza é a
unica artista. (KS 21141).

Ao analisar os estenogramas de 1935, no entanto, vemos precisamente como 0S exercicios
de acdes fisicas sem objetos seriam um procedimento que, ao invés de servir para a criacdo de uma
imagem verossimil, servia para acessar isso que Stanislavski chama de “subconsciente”, que é onde
esta, para ele, a “verdadeira arte da criacao” (KS 21137). Vejamos alguns exemplos de como isso
acontece. Voltemos ao exemplo que ja destacamos, o do exercicio de “sovar o pao”. Vimos, como
nesse exercicio de acdes com objetos imaginarios, por exemplo, os alunos deveriam apenas “sovar a
massa do pdo”. Vimos, também, a insisténcia de Stanislavski com a légica e a coeréncia, a ponto de
dizer que os musculos precisam a aprender a realizar a tarefa automaticamente! Vimos, ainda, como
ao continuar o exercicio, num determinado momento, Stanislavski interrompe a aluna para dizer
que “algo deu certo”, exatamente quando ela faz um movimento de desgrudar a massa dos dedos
(KS21147).

Um outro momento, parecido, da mesma aula, permite-nos observar que Stanislavski estava
perseguindo esse momento onde a acao “da certo”, ou, como ja notamos, quando o exercicio atinge

a “verdade fisica”:

55



“Cheguem até os menores detalhes possiveis. (A aluna B. continua a amassar a massa e,
com os dedos, limpa um pouco de dgua que se espalhou.)

Stanislavski.(a aluna B.) Vocé comega a fantasiar, isso é bom.

Aluna B. Quando eu derramei a 4gua, lembrei que, para que ela ndo se espalhe, eu deveria
rapidamente usar as maos para impedir o fluxo. (Mostra.)

Stanislavski. V&, a prépria vida comeca a viver em vocé. De onde veio isso?

Aluna B. Eu apenas pensei em como fazer da maneira correta.

Stanislavski. E o que a fez pensar assim? O fato de que alguma vez, em algum lugar vocé
ja o fez ou ja o viu, na vida.” (KS21147)

O que teria “dado certo”? O que teria feito a “vida viver” dentro da aluna? Vemos como, ao
demonstrar o exercicio, ele diz: “Eis a massa, e eu comeco a sova-la. (K.S. mostra como sovar a
massa, mas repete cada pequeno movimento algumas vezes/) Eu estou buscando. (KS 21147).

Relembrando a aula de 11 de novembro com os pedagogos, vemos como Stanislavski define
esse momento como o momento onde subconsciente comega a agir: “Ha momentos em que fazemos
uma acdo que estava pedindo para ser feita, mas que ndo sabemos como a fizemos. Isso é um
momento subconsciente”. (KS 21141)

Na aula de 5 de dezembro ele explica 0 momento subconsciente:

“Acontece, as vezes, de entrarmos em cena e nao conseguirmos atuar de jeito nenhum, nao
sai nada. De repente, o parceiro deixa cair um lenco. Vocé sai do papel por um segundo,
pega-o, e de repente sente que nesse segundo o fez ndo como ator, mas como ser humano.
"Olha ai, a vida. Assim é." E ja comeca a ver a vida e a verdade. Vocé faz-se a pergunta: "O
que eu faria agora?". Se é um ator experiente, entdo ele pega esse momento, esse diapasdo e
comeca a atuar o papel de forma diferente. E preciso amar esse diapasdo. De um pequeno
momento assim de verdade vocé faz todo o espeticulo de outra maneira, como se uma
corrente de ar vivo tivesse inundado a atmosfera parada no mesmo momento em que VOCg,
humana e verdadeiramente, pegou o lenco que caiu.” (KS 21147)

Essas casualidades que, como vimos, teriam a qualidade de uma corrente de ar vivo
inundando a atmosfera parada da cena, eram, para Stanislavski, o0 momento subconsciente, que
fazia, afinal, com que o ator agisse de forma humana, verdadeira, organica. Esse momento
subconsciente, para Stanislavski, € o momento buscado pela acdo fisica. Ele volta, entdo, a chamar a
acdo realizada no momento subconsciente de “pequena verdade”: “Veem como essas pequenas
casualidades, essas pequenas verdades tém um significado enorme? Sdo essas verdades que estou
tentando lhes ensinar.” (KS 21147)

O fato de que, para ele, o momento subconsciente poderia ser acessado através dos
exercicios de acdes com objetos imaginarios, através da criacdo da “linha da vida do corpo
humano” pode ser confirmado também no Programa de encenacdo do Estiidio de Opera e Arte
Dramdtica (STANISLAVSKI, 1990: 393) Vemos, no documento, a seguinte formulaco:

“comecando de uma agdo fisica completamente acessivel, conduzimos a n6s mesmos de maneira
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natural a natureza organica com seu subconsciente, que ndo sdo acessiveis ao nosso consciente”®

(idem: 419)

Trata-se, é importante dizer, de uma mudanca completa no sentido do exercicio. Se antes,
como vemos no Trabalho do ator sobre si mesmo, o exercicio das acdes com objetos imaginarios é
apenas um treinamento para criar a légica e a coeréncia do comportamento cénico e ndo ultrapassa a
verossimilhanca, aqui, ao contrario, passa a ser o procedimento mediador entre o ator consciente e
seu subconsciente, ou seja, o lugar onde jaz a criacdo artistica verdadeira, para Stanislavski. Esta
mudancga é muito importante e definidora para a pratica de Stanislavski e de seus colaboradores
durante os anos do Estudio.

Dessa forma, nas aulas com os alunos, em 5 de dezembro, vimos como o elo para a criacao
subconsciente se da precisamente através dos exercicios das acdes fisicas com objetos imaginarios.
Num determinado momento desta aula, Stanislavski demonstra para os alunos como fazer o
exercicio de “sovar a massa do pao”. Ao explicar, apds a demonstracdao, vemos como ele aprofunda

ainda mais a concepcao deste elo entre as ac¢oes fisicas e a criacdo subconsciente:

“Eis todas as pequenas agOes, os minimos elementos, e quando eles chegam a verdade
fisica absoluta, levam ao limiar do subconsciente. E dessa pequena histéria, feita com
verdade, vocés em um minuto estardo no oceano do subconsciente.

Parece que estamos fazendo bobagens, mas na verdade estamos fazendo uma coisa
importantissima porque, gracas a isso, nos forcamos a ficar na margem do oceano do
subconsciente, no lugar mais dificil da criacdo. Sim, eu repito: como na beira do oceano.
Vem a primeira onda, e ele os molha até os tornozelos, vem a segunda — os joelhos, a
terceira onda vem e os leva por inteiro, a quarta os joga para o mar, fica remexendo vocés
ali e joga de volta para a margem. Isso é o que acontece, quando age o subconsciente. Mas
existem procedimentos técnicos, a psicotécnica, que ajudam a entrar de vez no oceano.
Pode ser que vocés fiquem todo um ato, ou toda uma cena no oceano do subconsciente, e
depois disso, se lhes perguntarem como atuaram - vocés ndo saberdo o que responder. Esses
sdo os minutos de inspiragdo.” (KS 21147)

As imagens do ator no “limiar do oceano do subconsciente” habitavam as aulas e escritos de

Stanislavski ha algum tempo. Tcherkasski (2019), no ja citado Stanisldvski e o yoga, traga alguns

61 Pensamos ser interessante notar como mesmo as emoc¢oes podiam, para Stanislavski, ser decompostas em agoes: “De
que agdes compde-se o amor? Peguem uma série de acdes. Falam ao ator: vocé deve interpretar um amor assim como,
digamos, o de Romeu. Por que, entdo, imediatamente comeca a interpretacdo das paixdes, o mexer frenético das
maos... Vocés veem que tudo isso é cliché? E o que é o amor? Vou andando pela rua, vejo uma donzela. "Nada mal",
[penso]. Uma outra, moreninha, é ainda mais bonita. Vou e falo com ela, mas ndo falo com a primeira, porque ela é
muito quieta. Mas ela vem, e me olha de novo. Ah, para qué? Bem, tanto faz, para mim. Ela entra em uma das alamedas
do parque, eu vou atras. Nos encontramos. Quero me apresentar, acabo desistindo, vejo que ela fica brava e, no final das
contas ja esqueci a moreninha, e lembro-me apenas da loirinha. Assim, aos poucos, vamos até o casamento. Veem
quantas paginas podem ser escritas sobre isso? Em cena ndo se pode deixar passar nada.

Assim, E PRECISO DECOMPOR CADA EMOGAO EM AGOES. Saibam fragmentar as agdes nas partes que
as compdem. Nao pode existir emocao "em geral", elas ndo significam nada. Apenas um cadaver pode ndo sentir nada.
(KS 21144)”
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paralelos interessantes sobre essa imagem, posteriormente excluida de seus textos pela censura
soviética.
Em outro trecho da mesma aula, o “limiar do oceano do subconsciente” é descrito, mais uma

vez, como o lugar “onde comeca a atuagao verdadeira”:

Dessa forma eu os estou ensinando, através da sensacdo de verdade e fé, a chegar até o
limiar (a margem) do subconsciente, onde comeca a atuacdo verdadeira. De forma que o
que fazemos agora sdo coisas muito importantes. (KS 21147).

E interessante seguir as posicdes anteriores de Stanislavski, e perceber como aqui, na
segunda metade dos anos 1930, elas continuam parecidas, especialmente no que diz respeito ao
subconsciente como parte fundamental da criacdao do ator. Um trecho dos primeiros rascunhos de O
trabalho sobre o papel, de 1916-1920 mostra como ele, “assim como os iogues hindus”, aborda o
inconsciente “através de procedimentos preparados conscientemente, do fisico ao espiritual, do real
ao irreal, do naturalismo — ao abstrato” (1991: 141).

Na prética do Esttidio de Opera e Arte Dramatica, por sua vez, um dos “procedimentos
preparados conscientemente” torna-se fundamental: a linha das ag0es fisicas. Era esse procedimento
técnico, preparado de maneira completamente consciente que, ao ser colocado na estrutura de
improvisacao do étude, possibilitaria o acesso a “criacdo subconsciente”. Vejamos como isso

acontece, durante as aulas.

d) O étude de agoes fisicas como instrumento de trabalho sobre o subconsciente.

Nas aulas do Estidio de Opera e Arte Dramatica encontramos a primeira ocorréncia do
termo étude ja na preparacdo do corpo docente. Ali, Stanislavski avisa-os que “a supertarefa e a
acdo transversal” devem estar presentes mesmo no menor étude. Em seguida, em 15 de novembro,
ja na primeira aula com todos os alunos, vemos o comentario “os alunos fazem études”.

A primeira aula onde ele examina e comenta, de fato, um étude feito por uma dupla de
alunos é a de 4 de junho de 1935. Ainda que tenhamos acesso apenas aos comentarios de

Stanislavski sobre o trabalho, pensamos que vale a pena examinar o trecho. Lemos:

“(Os alunos Kristi e Zvéreva mostram um étude) Vocés estdo esperando Stanislavski. Meia-
hora, j4 é muito, se Stanislavski atrasa, sabem que pode ser que nem venha. Alarguem,
emulsifiquem esse momento, tudo o que se faz nessa espera vocés devem saber. Toda pose
que assumem deve vir de algum estado de humor (HacTpoenue). Busquem a calma, que na
vida de M.B. néo existe. Encontre a atividade na ina¢do. Procurem o que fazer, pois mesmo
a procura do que fazer ja é agdo.
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Se forem usar a palavra, ela deve ser ativa. De onde tirar a palavra certa? Aqui
também devem haver circunstancias propostas. Intensifiquem as circunstancias propostas.
A acao sobre o outro deve ser ativa.

Se o comeco for errado, entdo todo o resto ndo vai funcionar e vocés devem parar.
O ator busca a intonagdo, ou seja, o resultado. As raizes ndo entraram na terra. Busquem
algo com que se cercar, para que isso seja necessario e importante. Se veem que o parceiro
ndo esta conseguindo, ajude-o.

Vocés falam uma palavra, mas o subtexto pode ser outro completamente diferente.
Vocés devem saber qual a relacdo entre si. Fagam de forma com que terminem embaixo da
mesa. (Os dois repetem o étude) Para qué essa direcdo? Para que o flerte seja mais
escancarado. Para justifica-lo é preciso fortalecer a linha interior. Recebam e deem para o
parceiro. Transmitam sua ideia através dos olhos, antes. Quando ela disse "amo" — ai deve

ser um momento. Quando vocé julga, vocé deve ver.” (KS 21138)

Em primeiro lugar, é importante notar que trata-se de um étude improvisado pelos proprios
alunos. Vemos, logo no comeco como Kristi e Zvéreva esperam, na sala, a chegada de Stanislavski.
Ele comeca falando sobre a acdo de esperar: tudo o que se faz enquanto se espera deve ser
conhecido. Busquem, ele diz, o que fazer na espera, ou seja, pequenas acgdes. A partir dos
comentarios de Konstantin Serguéevitch vemos, no entanto que a espera e as acoes envolvidas nela
sdo apenas o meio onde para que haja o “acontecimento”: Kristi comeca a flertar, e, como resultado
da interacdo, Zvéreva admite, ao final, que “ama”.

Quando Knebel discorre sobre os “études com o material da peca”, é interessante notar que
ela acentua precisamente os acontecimentos. Korogodski, por sua vez, chamando o acontecimento
de “o objetivo ao qual os alunos devem chegar no étude”, classifica essas acdes (a espera e todas a
pequenas acoes que a compoem) de movimento em direcdo ao objetivo (2016: 307).

Vemos como nessa preparacdo tudo esta relacionado ao acontecimento que deve ser
improvisado pelos alunos.

A aula de 17 de novembro é interessante porque mostra a maneira como Stanislavski
formula um étude, enfatizando precisamente os acontecimentos. Depois de expor brevemente as
circunstancias propostas em que os alunos deveriam improvisar, ele diz: “Agora eu lhes darei um
étude. Voceés chegam em casa e pdem a mesa, e querem dar de comer ao pai de vocés. Mas sabem
que seu irmado foi atropelado por um automével, e que vocés devem falar isso ao seu pai.” (KS
21144)

Em seguida, passa a comentar o o desenvolvimento do étude, a medida em que as alunas
agem, em cena. A primeira coisa que salta aos olhos sobre a pratica do étude nos primeiros meses
do Estudio é que ela, de certa forma, inclui e ressignifica os exercicios com “objetos imagindarios”.
No trecho abaixo citado vemos como Stanislavski reprova uma das alunas por ndo prestarem
atencdao no movimento de abertura e fechamento das portas, ou em como pendurar uma roupa num

mancebo. Isso mostra que, em primeiro lugar, esses études eram realizados sem objetos. Em
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segundo, que para Stanislavski as pequenas verdades, as pequenas acdes que deveriam ser
executadas fielmente nos exercicios de acoes com objetos imaginarios eram precisamente as agoes

que compunham a grande acdo mediadora do acontecimento no étude. Ele diz, no trecho seguinte:

“Vocés devem combinar tudo, até o fim, todos os detalhes. Mesmo os pequenos detalhes
cotidianos devem ser verossimeis. Tirem a mentira. Que portas sdo essas, que abrem
sozinhas para vocés passarem? E esse mancebo magico, que, ndo importa o que se jogue,
ele estica os bracos e pega? E depois ainda ajeita no cabide. Mas como é, na vida?
Comparem o tempo todo. E preciso que cada acdo tenha seu tempo, e que ocupe tanto
tempo quanto precisa para se realizar. Tudo deve ser inteiramente verdade, até o fim. Ndo
procurem logo de cara uma grande verdade, busquem a partir da pequena verdade das
acoes.” (KS 21144)

A segunda coisa que precisamos notar é que “cada acdo tenha seu tempo, e que ocupe tanto
tempo quanto precisa para se realizar”. Essa afirmacdo, aliada a pergunta de “como é na vida?”,
imediatamente coloca o étude num campo outro, que ndo o da apresentacao de cenas improvisadas
(verossimeis ou ndo), e sim de uma espécie de estrutura propicia para que aconteca uma experiéncia
real, viva, através de circunstancias imaginadas. Essas circunstancias, apesar de combinadas em
detalhes, ndo poderiam impedir a vivéncia real. Vemos, a seguir, como Stanislavski formula as
condicOes necessarias para comegar um étude: “Facam a si mesmos apenas a pergunta: ‘o que eu
faria se’ — e comecem a agir. Entdo serad de verdade. (...) E preciso desenvolver essas condicdes e
encontrar-se a si mesmo nelas, colocar-se em novas condi¢des e encontrar-se a si mesmo nelas — eis
onde comeca a criacdo”. (KS 21144) A logica de desenvolvimento do étude enquanto instrumento
de investigacdo, é, para Stanislavski, quase um paradoxo: combina-se tudo e, em seguida,
improvisa-se como se nada tivesse sido combinado, buscando a si mesmo nas condi¢des dadas®.

Um trecho do mesmo estenograma é bastante significativo das mudangas propostas por
Stanislavski em seu “procedimento” anterior: “Assim onde comeca a criacao? I. “Se” II.
Circunstancias propostas. III. O que eu faria? Ndo como eu interpretaria, mas o que eu faria,
precisamente”.(KS 21144)

Levando em conta o complexo esquema dos anos 1920, onde tantas camadas de significados
da obra deveriam ser estudadas, pensamos ndo ser exagero dizer que se tratava de uma inovacao

metodologica.

62 Essas condicGes poderiam tanto ser as reais (como no caso do ja mencionado étude de Kristi e Zvéreva), como
imaginadas. A mesma aula de 17 de novembro mostra como um grupo de alunos realiza um étude intitulado “v6o no
aeroplano”. Nao é possivel entender, apenas pelo registro do estenograma, o enredo da improvisagdo, mas mesmo assim
vemos como Stanislavski comeca pedindo que os alunos “busquem a verdade”. Ele diz:“Nesse étude propusemos algo
que ndo é préximo, que lhes é desconhecido. Como fazer? Busquem ajuda perguntando, em livros. E preciso tatear e
acreditar em todos os detalhes de forma que os outros também acreditem. Ndo importa se é exatamente assim na
realidade — ainda que que seja bom, claro, que corresponda a realidade —, mas o mais importante é que VOCES
acreditem totalmente.” (KS 21144)
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Pensamos ser interessante analisar essa inovagao, a partir das aulas de Stanislavski em 1935,
como a proposicao de uma estrutura tripla, que permitiria ao ator acessar a criacao em sua natureza
organica: o subconsciente — as agoes fisicas — o étude. Assim, durante o étude, o ator, através das
acoes fisicas buscava o “momento subconsciente”, que lhe abria as portas da criagdo através de sua
natureza organica.

Vemos, de fato, como Stanislavski procede a uma reorganizacao dos elementos do Sistema
tendo em vista a centralidade da acdo. Trata-se, como pensamos, de uma estrutura radicalmente
nova, tanto no que diz respeito a metodologia anterior, criada nos anos 1920, como em relacdo ao
que se estabelece de maneira “oficial”, depois da morte de Stanislavski, como sendo “o método das
acoes fisicas”, ou mesmo “a andlise ativa”. Essa reorganizacdo teria como objetivo, no entanto, um
novo tipo de teatro, dotado de uma novo método de criacdo. O proximo capitulo analisa, nos
estenogramas das aulas de 1937 e 1938, as experimentacoes de Stanislavski com um possivel “novo

método de ensaios”.
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3. Ensaios sobre um “novo método”.

Na introducdo a este trabalho referimo-nos a apresentacdo de As trés irmds para convidados
do Estudio, em 15 de maio de 1938. Junto com um ensaio de Os filhos de Vanitichin, este ensaio foi,
de fato, a primeira mostra ptblica do trabalho que desenvolvia-se, desde 1935, no Estidio de Opera
e Arte Dramatica sobre um possivel “novo método de ensaios”. Nele, como dissemos, ndo apenas os
estudantes atravessaram, num sO étude, os dois primeiros atos da peca de Tchékhov
(VINOGRADSKAIA, 2000: 495), mas também o fizeram tendo as marcacdes de cena trocadas
radicalmente minutos antes do inicio da apresentagdo®. O espanto e o fascinio causados pelo ensaio
nos entdo estudantes de direcdo Mikhail Rekhels e Boris Pokrdvski geraram depoimentos como o
de que, diante daquilo, “mesmo os espetaculos do Teatro de Arte parecessem velhos e falsos”
(idem).

Alguns dias depois, em 22 de maio, numa conversa fechada com os pedagogos-assistentes,

Stanislavski avalia as reacoes:

Stanislavski. Como explicar que gente inexperiente: jovens, meninos e meninas — tanto em
As trés irmds, como em Os filhos de Vanitichin, onde ndo ha nem mises-en-scéne nem nada
— sem a ajuda de diretores, onde os atores estdo a mostra o tempo todo — e isso é o valioso
nesse espetaculo — como explicar que, de repente chegam pessoas de fora, do GITIS e
ficam extasiados com o que veem? Nao entendo. Entendo que talvez gostem da pega Os
filhos de Vanitichin, mas por que gostariam de As trés irmds? Ou seja, entenderam... (KS
21179)

Kédrov, por sua vez, que além de pedagogo responsavel pelo trabalho também atuara no
ensaio aberto de As trés irmds no papel de Andrei®, diz, na mesma conversa: “Para mim houve
alguns momentos decisivos durante a apresentacdo. Eu perguntei para um ator, muito experiente, e
ele me disse que teve a impressdao de que eu havia acabado de sentir o papel pela primeira vez”.
(KS 21179)

De fato, muito mais do que a primeira exibicdo publica do trabalho de Esttidio, podemos
afirmar que ali demonstrara-se aquilo que vinha sendo chamado de “novo método de ensaios” pela
primeira vez, e com sucesso. Logo ap6s a apresentacdo, um dos estudantes de direcdo convidados
pergunta se aquilo que haviam visto realmente ilustrava as ultimas buscas de Stanislavski no campo

da acdo fisica (VINOGRADSKAIA, 2000: 496)%.

63 Cf. Na introducdo a este trabalho, pagina 8.

64 Ver, sobre isso, nota na pagina 209.

65 Como citamos na introducdo, ele pergunta “Seria o que vimos hoje uma boa ilustragdo das buscas [de um novo
método]?” (KS 21178)
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E partir de entdo que se estabelece a versdo de que no Esttdio de Opera e Arte Dramética
Konstantin Serguéevitch pdde, por fim, testar na pratica um “novo método” de abordagem da peca e
do papel.

O debate sobre um método para a aplicagdo do Sistema na pratica ndo era algo novo. A
constante mudanca de abordagem em relacdo a uma metodologia pratica para a confeccao de
espetaculos ocupava Stanislavski desde o inicio de sua vida profissional. Para ndo voltarmos muito
no tempo, digamos apenas que a readaptacdo e inclusive a mudancga radical na abordagem do
trabalho do ator, sempre tendo como objetivo final os principios estéticos em que acreditava,
passam como uma linha transversal através da vida de Stanislavski. A partiturizacao total da peca e

o método da “abordagem da caracterizacdo exterior”*

, primeiro método de montagem de uma obra
foi substituida em 1908 pelo “trabalho de mesa” e pela cuidadosa andlise de todos os elementos
psiquicos interiores, dos movimentos animicos dos personagens®. Esse método, conhecido como
“método de dentro para fora”, ou “trabalho de mesa”, foi adotado em 1912 como procedimento
padrdo do trabalho com os atores no TAM.

Estabeleceram-se, apés a morte de Stanislavski, duas formas mais gerais para designar a
sintese, o carater geral dos trabalhos conduzidos por ele no Estudio de 1935 a 1938. Maria Knebel,
que entrara em abril de 1937 para o corpo docente do Esttidio advoga pela denominagdo “andlise
através da agdo”, ou simplesmente “andlise ativa” (geificTBeHHbIi aHanu3)®. Para ela, o cerne das
buscas no periodo e a grande descoberta de Stanislavski estava no método de analise da peca, que
deveria acontecer simultaneamente na mente e no corpo do intérprete. Assim, Knebel destaca o
étude realizado com cenas do material como centro da metodologia, e exige a gradual aproximagao
da linha de acdo do ator com a linha de acdo dramatica através dos ensaios através de études
(oTrognbIe pertetuiiyn) (KNEBEL, 2016: 50).

Ja Mikhail Kédrov, que continuaria na direcao do Esttidio depois da morte de Stanislavski e
que mais tarde seria alcado a diretor artistico do préprio Teatro de Arte de Moscou nomeia 0 novo
método como “método das agdes fisicas” (Metos dusnueckux gericTeuii). Para ele, ao contrario, os
études com as proprias palavras fazem parte apenas do trabalho pedagogico inicial sobre o material,
e deveriam ser abandonados tdo logo fossem entendidas as agOes tipicas dos personagem, que
deveriam ser ordenadas numa partitura rigida, base para a encenacdo. (KEDROV 1978: 28)

O pedagogo teatral e tedrico russo Veniamin Filchtinski escreve, sobre as duas linhas de

desenvolvimento do “novo método” apds a morte de Stanislavski:

66 Ver, por exemplo, o ja citado trabalho de Tieza Tissi (2018), que contém a traducdo das partituras de Stanislavski
para a primeira montagem de As trés irmds.

67 Simone Shuba (2016) analisa, desse periodo, a montagem de Stanislavski da peca Um més no campo, de
Turguéniev, que mostra uma curiosa transicdo entre os dois “métodos”.

68 O estenograma de 5 de abril de 1937 mostra Stanislavski apresentando Knebel a turma. (KS 21157)
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“Naturalmente, [depois da morte de Stanislavski], separaram-se também os caminhos dos
continuadores tedricos de Stanisldvski — Kédrov e Knebel. Em 1949 Kédrov torna-se o
diretor artistico do TAM e anuncia: “Knebel deve ir embora”. (...) E possivel que Mikhail
Kédrov tenha agido de tal forma devido a questdes de principio. O campo dos interesses
artisticos dele e de Knebel ndo coincidiam. Ele havia sido aluno de Stanislavski, ela extraia
material tanto de Stanislavski, como de Nemirdvitch-Dantchenko). Notemos que Knebel
jamais admitiu um “método das agOes fisicas”. Apenas uma vez ela escreve sobre o
significado das acdes fisicas em si. Kédrov, possivelmente, também ndo aceitava a sua
“anélise ativa”. (FILCHTINSKI, 2006: 40)

A polémica deve-se ao fato de que, mesmo alguns meses antes de sua morte, Stanislavski
parecia estar muito longe da enunciacdo de algo acabado, algo que pudesse ser definitivamente
chamado de “método”. De fato, ao analisar os estenogramas das aulas no Estidio que cobrem seu
ultimo periodo (1937-1938), deparamo-nos muito mais com uma multiplicidade de procedimentos
em fase de teste, do que com um método final, pronto, acabado e sintetizador de toda uma vida de
buscas. Isso é que tentaremos demonstrar neste capitulo.

Numa carta de 1936 a sua tradutora norte-americana, por exemplo, Stanislavski fala apenas
em um “novo procedimento”, encontrado por acaso e que “necessitava de uma técnica. Dela estou
agora ocupado” (STANISLAVSKI, 1994: 584). A ja citada conversa de 22 de maio de 1938 —
também a ultima, registrada ao menos — nos deixa pistas interessantes acerca da opinidao de
Stanislavski sobre o assunto. Mais adiante a analisaremos em detalhe, mas é curioso notar como ali
ele diz que “agora tudo esta perdido, a técnica e todo o resto” (KS 21179), e incita os pedagogos
assistentes a comecarem “diretamente pela critica do método que proponho” (idem), que “ndo
considero ideal, sem erros”. (ibid.)

Os experimentos no Estudio com os novos procedimentos de trabalho com a peca e o papel
haviam comecado ja em 1935, durante as aulas que ministrava apenas para o corpo docente do
Estudio. Desenvolvendo na pratica algumas posi¢des enunciadas nas aulas preparatdrias entre maio
e setembro de 1935%, em novembro Stanislavski reunira os pedagogos-assistentes para propor um
ensaio-modelo através de novos procedimentos, tomando como base a peca O mal de pensar, de

Aleksandr Griboiédov.

3.1. O esquema do papel no trabalho sobre O mal de pensar, de Griboiédov.

Apesar de suficientemente desenvolvida ao logo dos anos 1930, a concepg¢do da a¢do como

elemento central da técnica do ator precisava ser verificada na pratica e, para isso, necessitava de

69 Posicdes exploradas durante o que chamamos de “periodo de preparacdao do corpo docente”, e que exploramos no
capitulo anterior, como a de que a arte dramatica é uma arte da acdo e a de que todo o sistema existia para conseguir a
criacdo subconsciente, por exemplo.
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procedimentos de trabalho. Assim, tao logo iniciam-se os trabalhos do Esttidio, Stanislavski comeca
a testar com seu grupo de assistentes. Encontramos uma série de quatro estenogramas de aulas
dedicadas ao trabalho sobre O mal de pensar, de Aleksandr Griboiédov, que datam de 19 e 25 de
novembro, 7 e 13 de dezembro de 1935, respectivamente. Lidia Novitskaia, que participara dos

encontros, também conta e descreve os mesmos trés encontros em seu Li¢des de inspiragdo. (1986:
48)

A primeira experiéncia de Stanislavski é com um procedimento que ele denomina “esquema

1”70

do papel””. Assim, depois de retomar algumas posi¢oes fundamentais do trabalho sobre as acoes

fisicas com os pedagogos-assistentes em 19 e 25 de novembro, na aula de 7 de dezembro ele

introduz o novo procedimento e fornece algumas explicacdes detalhadas sobre o mesmo. Ele diz:

“Percebem que, através do esquema, em um minuto se pode fazer a peca inteira? Em que
consiste o esquema? Peguemos O mal de pensar. (...) E possivel falar, conhecer
determinadas etapas da peca segundo a linha interior; conhecer a natureza do estado
(npupoga coctosiHust) dessas etapas e, a partir delas, as agoes. Por vezes vocés atravessardo
a peca, mas poderdo dizer para si — aqui eu sei o que fazer, aqui ainda ndo, mas ali ja esta
claro. Poderao passar a peca toda em meia hora.

esquema. Ele é uma coisa extremamente simples, e por isso mesmo, muito dificil. Quando
voceés ja tiverem se apropriado de um papel, quando um papel feito ja tiver funcionado.
Vamos supor que vocés fazem o mesmo Famussov. O que ha para atuar aqui? Famussov
entra e [vé] "Moltchalin"... "Por que ele esta aqui"? O que é preciso fazer aqui? O ator quer
muito interpretar. Mas percebem que é preciso apenas olhar e olhar... Percebem que eu
preciso apenas olhar para ele? (mostra.) "Por qué aqui, e a esta hora?" Vejam, [isso] é
apenas uma pergunta. Ou seja, tudo sdo momentos légicos. O que ha, aqui? E preciso
apenas receber a sua resposta e sua conversa. Mais nada. E muito pouco, mas esse "pouco”
é 0 que é mais dificil, em cena. Mas vejam que é tudo.

"Sofia?". "Por qué ele est4 aqui", e ameacar Moltchalin, e coloca-lo em seu devido
lugar.

Como vocés chamardo o esquema? O que é o esquema? Vejam que podemos
fragmenté-lo em diferentes momentos: com Sofia é um momento, com Moltchalin, outro, e,
no final das contas — qual o significado disso tudo [da cena toda — D.M]. Toda essa cena
leva a que vocés possam escrever em suas partituras esclarecer. Vejam que Famussov se
irrita de ndo entender. Quando ele responde sobre o sonho de Sofia é a mesma coisa que
tentar esclarecer e, mesmo assim, ele sai sem ter esclarecido nada. Ou seja: aqui ha o
esclarecimento dos fatos, e mais nada.”(KS 21148)

Prestemos atencdo a este fato: depois de explicar as agdes basicas de Famussov de forma

geral (é preciso apenas olhar, em seguida receber a resposta, colocar Moltchalin em seu devido

70 Ha duas outras fontes encontradas, além do referido estenograma, que atestam para a presenca do “esquema” nas
aulas de Stanislavski. Adiante veremos algumas das tentativas de teorizacdo das experiéncias do Estidio em 1936.
Um desses documentos intitula-se “O esquema das agdes fisicas”, e foi publicado na primeira edi¢do de O trabalho
sobre o papel como apéndice (1957). Nele, Stanislavski, no papel de seu aluno-modelo Koéstia Nazvanov,
exemplifica a criacdio de um “esquema de agdes fisicas”. O outro documento, inédito, que encontramos nos
Arquivos do Museu do TAM, sdo algumas folhas de papel almaco pertencentes a aluna Bétiushkova, sob a
designacdo de “Enquete para a definicdo da linha das agoes fisicas na tragédia Romeu e Julieta” (KS 21685). Nele a
aluna desenha uma tabela com a ordem dos fragmentos da peca e alguns espagos em branco, onde iam-se
preenchendo as agdes fisicas do esquema a medida em que eram encontradas. (ver Apéndice B a este trabalho, na
pagina 231)
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lugar), Stanislavski busca um verbo que contenha todas essas possibilidades de agdo, e pede que os
alunos escrevam em suas partituras: esclarecer. Em seguida ele exemplifica o esquema de

Moltchalin, durante o mesmo trecho do material:

“Para Moltchalin [o verbo é] — mima-la, e tudo o que af esta incluido. Aqui entram algumas
acoes logicas — para poder mimar, é preciso falar com ela, para mimar é preciso uma
desculpa para aproximar-se dela... Se houver algum perigo, entdo é preciso protegé-la deste
perigo. Vocés dividem tudo em pequenos pedacinhos, momentos separados, depois juntam
num grande pedacgo e essa jungdo das partes ja vai se tornando subconsciente.” (KS 21148)

Em primeiro lugar é interessante notar, neste trecho, como a escolha de uma agdo para o
comportamento de Moltchalin no referido trecho inclui ndo apenas a¢des-subordinadas analogas ao
texto (onde, de fato, vemos em linhas gerais um encontro romantico as escondidas), mas também
uma gama de agOes que poderiam acontecer. Stanislavski diz que Moltchalin deve mima-la, o que
incluiria uma série de acdes que poderiam justificar o comportamento cénico imediato dado nas
circunstancias propostas da peca: falar com ela, aproximar-se. Em seguida, no entanto, passa a uma
possibilidade de fato inexistente no texto de Griboiédov: “se houver algum perigo, entdo sera
preciso protegé-la”. Ora, olhando para o texto, vemos que nao ha perigo algum de que Sofia precise
ser protegida, em sua propria casa. Em segundo lugar, podemos ver como o trecho traz, mais uma
vez a necessidade de acessar o subconsciente, ou seja, o lugar da verdadeira criacdo artistica,
segundo Stanislavski.

Voltemos, por um momento, ao exemplo do exercicio de “sovar a massa do pdo”, que
inserimos no capitulo anterior. Ali, vimos como o que chama-se “acessar o momento
subconsciente” dispara, de fato, uma livre improvisacdo da atriz dentro das circunstancias propostas
do exercicio. Aqui, no trabalho sobre O mal de pensar, nao é diferente: a primeira coisa que fica
clara, tanto em um caso como no outro é que a acdo usada para denominar um trecho especifico do
esquema deve ser ampla o suficiente para conter tanto acdes que justifiquem o comportamento dos
personagens num pedaco especifico do texto (agdes implicitas em Griboiédov), quanto agcdes que
possam abrir, para o ator, diferentes possibilidades de interpretacdo do personagem através da
improvisacdao do subconsciente. Essa posicao, como veremos, sera de extrema importancia para o
desenvolvimento de um procedimento posterior, o étude com material da pega.

A aula de 13 de dezembro mostra a primeira experiéncia de materializar em cena o trabalho
feito com o esquema, e traz o primeiro étude sobre o material dramatico.

No capitulo anterior tratamos do étude apenas como a estrutura basica de improvisagcao que
permitia atravessar agoes e chegar a um acontecimento e despertar a criacao subconsciente. Havia,

no entanto, um outro tipo de étude, elaborado na pratica do Estudio. Seguindo a linha de
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pensamento de Filchtinski (2006) observamos como, ja em 1913, Stanislavski utilizara-se, num dos
ensaios de A dona da taverna (La locandiera)”, de Goldoni, do procedimento de improvisar uma
situacdo da peca com as proprias palavras e as proprias acoes. Segundo este autor, esse
procedimento adquiriria, durante o Estidio, a conotagdo de uma posigdo de principios: “destacar-se
do texto como de um dos mais importantes elementos da forma para poder sentir o impulso
primario, conteudistico do autor” (idem.)

Novitskaia conta que, depois da aula de 7 de dezembro, Stanislavski pedira que todos os
pedagogos-assistentes trouxessem seus esquemas para a cena Sofia-Tchatski, do primeiro ato. No
inicio da aula, um dos assistentes diz estar com dificuldade em tracar a linha da agdo, pois fica o

tempo todo tentando lembrar o texto. Stanislavski responde:

“Stanislavski. Antes de mais nada, busquem a sua prépria natureza, ou seja, a légica de sua
propria natureza. Vamos pegar o encontro de Tchatski com Sofia. No momento em que
vocé chega, o que vocé faz? E preciso olhar para elas [para Sofia e Liza — D.M] e vé-las.
Anote isso para si mesmo. Examine-as ndo apenas por fora, mas também por dentro.
Apalpe seu objeto com o tato dos olhos. Trata-se de uma lei geral. Entdo, ndo deixe ela
passar batido. Aqui hé a sua légica de um lado e, do outro, a logica da acdo. Aprendam a
olhar e ver coisas que na vida ja conhecemos muito bem. Ou seja: aqui ha a l6gica, de um
lado, e o conhecimento da prépria natureza, do outro. Em um, vocé vai da acdo a emogao.
No outro, da emogdo a acao.

Em casa, escreva o que uma pessoa faz quando se encontra com outra. Peguem o
encontro com Tchatski. O que faz uma pessoa quando encontra o seu ser amado, a pessoa
com quem se aspira ficar?
Resposta. Olha.
Stanislavski. O que significa "olha"? Podemos apenas dizer "olha", mas é necessario que
os olhos suguem de dentro do coracdo. Aqui ele ndo apenas olha "como" ela esta e "como
ele esta, para ela". Quer dizer, apenas "olha" é um genérico demais. E preciso dizer qual
deve ser a acdo aqui. Tchatski olha a alma dela, — quer saber qual a atitude dela para com
ele. Ou seja, aqui had inradiagdo (nyueBmyckanue), e, pode ser, irradiacdo
(/TyuencriyckaHue).

Entdo, o que significa o momento do encontro?
Assistente. O desejo de aproximar-se dessa pessoa, de alguma forma.
Stanislavski. Nao, isso é depois, 14 na frente.
Assistente. E preciso compara-la com como era antes, entender...
Stanislavski. Tomem cuidado com isso. No teatro sempre se faz assim: o personagem
chega e ja vai entendendo tudo. Enquanto isso, entender ou ndo é um processo gigantesco.
Veem que aqui é necessaria toda uma série de dividas, de perguntas [do tipo] "pode ser que
tenha vindo te ver, pode ser que ndo.”(KS 21151)

Primeiro, ao comentar a dificuldade dos alunos em compor a linha de a¢des do esquema,
Stanislavski diz que antes de mais nada, devem buscar a sua propria natureza. Essa afirmacdo é
interessante e importante, pois mostra que pelo menos num primeiro momento considerava
fundamental a criagdo de uma linha de agdo individual, prépria de cada ator, que pudesse ser

contraposta e fundida, ao longo do processo, com a linha de acdo do personagem proposta na

dramaturgia. E precisamente isso o que ele diz, quando afirma que “Ha a ldgica de um lado e o

71 La locandiera (A dona da taverna), pega escrita em 1753 por Carlo Goldoni.
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conhecimento da propria natureza, do outro. Em um vocé vai da acdo a emocdo. No outro, da
emocao a acao”. Ou seja: de um lado a logica do drama, proposta pelo autor; do outro, o
conhecimento da logica individual dos proprios sentimentos, da propria natureza.

Em seguida, Stanislavski chama a atencdo para a processualidade da acdo. Quando adverte
os alunos de que “olhar” e “entender” sdo processos, Stanislavski fornece precisamente o
procedimento de corporificacdo (Bortoiienue) do esquema do papel. Para sua realizacdo, como
vemos, é necessaria uma série de duvidas, ou seja, de obstaculos que impecam a sua realizacao
unilateral. E preciso, antes de mais nada, levar em conta que precisamente esta abordagem da
natureza processual da acdo cénica esta presente o tempo todo em Stanislavski durante o trabalho

do Estudio. Ele segue, exemplificando as acGes possiveis do esquema de Tchatski:

“Antes de mais nada, precisamos pensar logicamente. Encontrem e dividam a légica da
acdo. O que ha aqui? Bom, ele chega, olha... Quando comeca falar "Seu pai...", Tchatski
quer se aproximar de Sofia porque pensa que ela pensa igual. Ele vai logo transmitindo
todos os seus pensamentos, dizendo tudo o que pensa por achar que ela pode entendé-lo.
Trata-se, aqui, de um s6 grande processo de recepc¢do, "voltar para ela", voltar para esse
quarto, examinar, explicar. Se deixarmos passar esses momentos a coisa toda moire, e
depois fica muito dificil continuar.

Tchétski ndo apenas quer aproximar-se de Sofia, mas também pode ser que esteja
esperando ser recebido por ela. Ele precisa “botar para dentro” muito rapidamente [tudo]
aquilo que ama. A digestdo acontece s6 depois.

Dessa forma, temos aqui o que chamamos de "olhar", "entender", "sentir". Repito,
tudo isso é um processo longo. Ndo coloquem tudo num bolo s6.” (KS 21151)

Antes de comecar a trabalhar a cena, Stanislavski pede que, ao realizar as acoes, os alunos
utilizem as proprias palavras, e ndo as palavras do texto. Pede também, importante notar, que os
tentem encontrar momentos que digam respeito a prépria agao: “Pode ser que os encontrem na vida,
ndo necessariamente nas questoes amorosas, mas em outras coisas (KS 21151)”. Ou seja, pede que
executem as agdes a partir de si mesmos. Em outras palavras: que ensaiem a cena através da
dinamica do étude.

Essa primeira experiéncia de realizacao de um étude com material da peca é conduzido, acdo
a acao, por Stanislavski. Vemos como ele, em seguida, pede que o intérprete de Tchatski entre na
sala e “apenas olhe” para a intérprete de Sofia diversas vezes. Depois, vemos como conduz a reacao
de Sofia a entrada de Tchatski, fundamentalmente impedindo que os intérpretes entreguem-se aos
proprios clichés e ajam a partir de si mesmos. O trabalho prossegue sem muito sucesso
(reiteradamente notamos, ao ler o estenograma, a insatisfacao de Stanislavski com os resultados
ocorridos), até que ele propde uma mudanga de tatica, para que os intérpretes entendam a “natureza

do estado” (mpupoga coctosinusi) do encontro entre Tchatski e Sofia.
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“Encontrem atitudes, relacGes entre irmaos. (...)

(A Sofia.) Ndo, isso ndo sdo irmdos. Vocé ainda ndo esta em sua casa.

(Tchdtski entra correndo: "Sénia", se atiram um ao outro, riem.)

Stanislavski. Agora vocés acharam o encontro, mais ou menos... um encontro entre
irmdos.

Faca de tudo, coisas que se pode fazer s6 com uma irma. Nao interpretem, pois
cairdo no cliché. Ndo interpretem, apenas ajam. O que significa comportar-se a vontade?
Vocé pode fazer o que quiser. Por exemplo, com essa mesma entrada livre, vocé a coloca
numa situacdo desconfortavel. Ou seja, isso da a ela mais o que fazer. Por enquanto,
peguem da vida coisas que, talvez, nem estejam na peca.

Assistente (Tchatski). Se fosse a minha irma, talvez eu agisse de outro jeito.

Stanislavski. Nao, nada disso é assim, vocés agora estdo presos. Veja s6, Tchatski é
completamente diferente. Busquem como poderia ser. Imaginem se, agora, ela fosse "Sonia
Féamussova" e ele, "Sacha Tchétski". Os dois entram, mas vocé ja tem 19-20 anos, e ela 17-
16. Sdo criangas, ainda. Levem em consideracdo, que esse menino de 20 anos vai para os
bailes de Famussov e fica disparando ideias socialistas, e que o velho Famussov tem medo
dele. Percebem que se trata de um menino muito promissor?

Por alguma razdo, [no teatro], sempre o fazem como um velho.

Tchétski, trate-a dirija-se a ela como se fosse a sua menina-irma, Sonia. Assim,
veja, vocé a colocard numa situagdo ainda mais dificil. Como ela sairad dessa? Construam
novas inter-relacdes. Brinquem de luta. Percebem que, no passado [dos personagens], pode
ser que os dois, ao encontro, comecassem a “brincar de lutinha”, se ela realmente o
estivesse recebendo alegre, se o estivesse esperando. Se ndo fosse por Moltchélin, ela
continuaria apaixonada por ele.

O que "poderia ter sido" e que agora ndo é mais possivel? Vocés devem saber o
que "poderia ter sido". Apenas entdo havera tragédia. Vejam que sem isso esse encontro
sequer existiria. E que encontro deve ser, esse? "Soénia! Sacha!" E os dois se beijariam, se
sentariam junto, se abragariam... e depois disso tudo Sofia se lembraria, é "meu pai do céu,
eu ja sou uma moga...". Para isso, para saber "o que ndo fazer", é preciso saber o eles
quereriam fazer. Tchéatski entra: "So6nia!" Sofia se atira para encontra-lo, "Sacha!" Ele a
rodopia pelo quarto. Os dois riem, pegam-se as mdos, sentam juntinhos.

Stanislavski. Isso, agora sim, vocés se encontraram, riram... Percebem?” (KS 21151)

Stanislavski pede que os alunos realizem um étude, improvisando livremente uma situagao

conhecida, o encontro entre irmdos. Em seguida, pede que “Tchatski continuasse o mesmo [isto €,

mantendo a velha atitude da amizade infantil. — D.M.] mas vocé, Sofia, ja estivesse mudada

(idem)”. Ele comeca introduzindo os obstaculos que aparecem da mudanca de comportamento de

Sofia:

E, em seguida:

“Se ele quiser te beijar, vocé oferece a bochecha, ou o pescogo. Sabem quando uma das
pessoas ndo quer muito o beijo? Mas vocé ndo pode recuséa-lo logo de cara. Quando ele
chegar, vocé embarca em algumas coisas, outras esconde, para que a mudanga ocorrida nao
seja imediatamente perceptivel. Para que isso ndo acontega, vocé deve dar algo “[da Sofia]
de antes”... Pode ser um certo sorriso, um gesto. Percebem quanto ha para pensar, sobre
como escapar [dessa] situacdo? Mas isso tudo apenas porque vocé sabe o que deveria ter
acontecido, e sabe como Sofia estd mudada.” (KS 21151)

“Ou seja: vocé tem uma tarefa! Coloca-lo em seu devido lugar. E preciso se colocar certos
limites. Percebe que se nao fizer isso rapidamente, ele vai comecar a se declarar? Ou seja,
vocé deve contornar isso, de algum jeito. Pode ser que haja alguma explosdo emocional...

69



Vocé pode até imaginar que esta feliz, mas para quem assiste tudo parecera falso. Talvez
vocé va ao encontro dele, mas depois péra, subitamente (Mostra.) O que quer que faga,
tente ndao mostrar os olhos. Os olhos queimam, como as bochechas, ora empalidecem, ora
enrubescem. Isso significa que deve escondé-las, de alguma forma.” (KS 21151)

O trecho acima citado é muito elucidativo de como Stanislavski mostra, na pratica, como as
acoes geradas através do acontecimento improvisado geram tarefas concretas, que precisam ser

resolvidas imediatamente, em cena, “aqui, hoje, agora”. Ele comenta a experiéncia:

“Stanislavski. Por enquanto vocés acharam apenas alguns pontos, mas depois esses pontos
comecam a gerar outros, que vocés atravessam depois com um pensamento s6. E como se
estivessem num lugar fechado em cujas paredes houvessem pequenos buracos, por onde se
vé a luz do sol. Pontinhos de luz, apenas. Mas se vocés comegarem a cavar esse pontinhos,
os buracos aumentardo, aumentarao, e logo o recinto inteiro estard iluminado por um dnico
raio de sol.

Vocés tém ainda partes isoladas, borrdes isolados. Tudo isso deve ser fixado — é
nisso que devem se apoiar.

Se comecarem a marretar demais a parede, sobrara apenas o cliché. Néo a toquem,
ainda .” (KS 21151)

Em seguida, Stanislavski volta ao esquema, insistindo para que a designacao da acdo a ser

fixada seja suficientemente abrangente:

“Stanislavski. O que vocé adicionou a sua partitura, desse caso?

Assistente. Quando eu me imaginei a antiga S6nia, quis me atirar nos bracos dele, depois
me aproximar de alguma forma, abracar, beijar, tagarelar. As palavras nao fluem, por que
quero ouvir o que aconteceu com ele.

Stanislavski. Ndo é a mesma coisa dizer isso, ou dizer: "quero ser a antiga Sénia". O que é
melhor, para vocé: "ser a antiga Sonia", ou "abracar, beijar"? Vocé comeca das agdes fisicas
simples. Vocé encontrou uma certa logica. A pessoa chega, essa pessoa é seu “irmdo”, entdao
vocé quer reestabelecer as relagdes como elas eram"... Isso diz alguma coisa para vocés?
Resposta. Sim.

Stanislavski. As acdes que dizem algo devem ser anotadas na partitura. "O encontro de
Sonia e Sacha". Isso ja é muito, e podemos encontrar essa defini¢do nas palavras "quero ser
a Sonia de antes". Isso lhe diz algo?

Resposta. Sim.

Stanislavski. Quero, como antes, sentar-me com ele num sof4, ou brincar de cabra-cega...
O que lhe diz mais: "quero ser a Sonia de antes" ou "quero beija-lo"?

Assistente, A primeira é melhor.

Stanislavski. Todas essas partes componentes aparecem por si mesmas, mas quando nao
aparecerem, o que fazer? Percebe que tivemos de tentar de muitos jeitos, para encontrar
isso? Isso é uma andlise. Ndo uma andlise mental, mas emocional.” (KS 21151)

Stanislavski demonstra que a formulacdo de “ser a antiga Sonia” contém toda uma gama de
acOes que permitiram com que a atriz improvisasse livremente em étude, explorando diferentes
maneiras de relacionar-se e compor, aqui e agora, 0 comportamento cénico de sua personagem, e
que foram aproximando-se da linha de agdes propostas na dramaturgia a medida que iam sendo

analisadas simultaneamente, para usar um termo de Knebel (2016), com a mente e com 0 cOrpo
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(ymom u Teniom). A isso Stanislavski chama, ao final, andlise: “Ndo uma anélise mental, mas
emocional” (KS 21151).

Filchtinski (2006) nota, por exemplo, que durante algumas encenacdes de seu Teatro de
Opera, Stanislavski ja empregara o étude como procedimento de ensaio, gerando situagdes analogas
as das cenas ensaiadas. Aqui, no entanto, o procedimento é utilizado para analisar diretamente o
material dramatico, pela primeira vez. Pensamos que vale a pena deter-nos sobre a analise geral de
toda a aula de 13 de dezembro por sua importancia, e por ser de fato a primeira vez que este tipo de
analise aparece durante as aulas do Estadio.

No inicio da aula, Stanislavski enfatiza que os atores devem utilizar-se das acoes marcadas
no esquema para agir a partir de si mesmos. Em seguida, conduz um étude teste, onde direciona a
atencdo do aluno para o fato de que a acdo deve ser realizada por ele em relacdo a sua parceira
concreta, e, por fim, propde uma situacdo improvisada que, corrigida, gera nos atores o
comportamento analogo ao da dramaturgia, mas ainda, pessoal.

Em seguida, entusiasmado com o resultado da experiéncia, um dos assistentes propoe:
“Podemos fazer a seguinte experiéncia: trabalhar com alguma vaudeville, mas ndo falar nada antes
[para os alunos]. Iriamos tateando os momentos imprescindiveis, e depois, quando algo ja tiver
ganho alguma vida, leriamos [a peca].” (KS 21151)

Ao que Stanislavski responde:

“Stanislavski. Isso é muito interessante. Facam essa experiéncia. Tentem fazer isso. Vocés
podem pegar algum pedaco de um ato — do primeiro, do quarto —, mas nao falar nada antes
[para os alunos] e fazer, como um étude.

Assistente. Mas acho que é importante saber como um pensamento segue o outro, no texto.
Stanislavski. Ja eu, acho que isso mais atrapalha. Vocés precisam conhecer a natureza do
estado (cocrosiHue), a l6gica e a coeréncia do estado humano. Se conhecerem isso, poderdo
fazer ndo apenas essa cena, mas qualquer cena de vaudeville.” (KS 21151)

Nao apenas de vaudevilles, diga-se de passagem. A partir de 1937, o procedimento se
tornaria o principal em todo o trabalho do Estidio, como veremos a seguir.

A auséncia prolongada de Stanislavski nas aulas do Estudio durante o ano de 1936 ndo
impede que os experimentos sobre novos procedimentos de trabalho continuem. Ao contar como o
trabalho sobre O mal de pensar fora repentinamente interrompido, Novitskaia conta que
imediatamente apos os exames de inverno (ou seja, entre dezembro de 1935 e janeiro de 1936), os
pedagogos responsaveis comecaram a ensaiar, a partir da metodologia proposta na aula de 13 de
dezembro, de atravessar a fabula da peca através dos études. Stanislavski, mesmo afastado do
trabalho cotidiano do Estudio, isolado em Barvikha, mantinha contatos regulares com os pedagogos

para direcionar o trabalho sobre a experimentacao de um novo método. Assim, lemos que ja em
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1936 iniciou-se o trabalho sobre O jardim das cerejeiras e As trés irmds, de Tchékhov, Os frutos da
instrugdo, de Lev Tolstoi, e Os filhos de Vanitichin, de Serguei Naidenov (NOVITSKAIA, 1984:
49).

Os meses passados por Stanislavski em isolamento permitiram, no entanto, que ele fizesse
algumas tentativas de organizacdo e teorizagdo sobre os experimentos para um novo método na

abordagem da peca e do papel.

3.2. Algumas tentativas de teorizacdo sobre “o novo método”

Dois cadernos relativos a essas tentativas de teorizacdo estao guardados nos Arquivos do
Museu do Teatro de Arte de Moscou. Na capa do primeiro (KS 594-595), lemos o titulo “O trabalho
sobre o papel. O processo organico da comunicacdo. Complemento ao capitulo ‘Comunicacao’.
Tarefas fisicas (linha)” (Pabota Hag ponbto. Opranuueckuii miporiecc obienus. ([JobaBrieHue K
rnaBe “O6ijenune”). ®usznueckue 3amaun (yiuHus).). Na folha de rosto do caderno, lemos: “1936.
Barvikha. O trabalho sobre o papel. Complemento ao capitulo “O sentir-a-si-mesmo interior. A
sensacdo real da vida da peca e do papel.” (1936. bapBuxa. Paboa Haz posnbto. [lobaBieHue K riaBe
“BHyTpeHee ClieHUUecKoe caMouyBcTBUe” PeasibHoe olylijeHre XKU3HU NTechl U ponu). O segundo
caderno (KS 596) ndo tem qualquer titulo, e comeca com a analise de um experimento sobre O
inspetor geral, de Gogol, através do que se chama no documento de “novo procedimento de
ensaios”. E possivel atribuir o manuscrito ao ano de 1936 por um rascunho de carta, no verso de
uma das folhas, datado de 21 de setembro de 1936).

Nos dois documentos Stanislavski retoma a forma adotada nos outros dois livros sobre o
trabalho do ator, e assume os alter-egos de Nikolai Torstov e Kostia Nazvanov para, através de um
trabalho ficticio sobre O inspetor geral, de Gogol, conceituar algumas posicdes sobre o “novo
procedimento”, como o chama. No segundo, ainda sob o pseudénimo de Tortsov, vemos uma
sucinta explanacao geral do novo método.

A primeira coisa interessante de notar nos manuscritos €, assim como nos estenogramas do
Estudio, a grande preocupacdo de Stanislavski com a necessidade da experimentagdo pratica antes
da teorizacdo. Seguindo os proprios conselhos aos estudantes, aqui também Tortsov conduz na
pratica dois études a partir de O inspetor geral, e apenas depois procede a teorizacdo a partir da
experiéncia. A conducdo de Tortsov assemelha-se, em parte, as aulas de Stanislavski com os
pedagogos do Estidio no final de 1935. Assim, quase numa elaboracdo da experiéncia da dltima

aula sobre O mal de pensar, afirma:
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“A minha maneira de abordar um novo papel é completamente diferente, e é a seguinte:
sem qualquer leitura prévia e sem quaisquer conversas com os atores eu os convido, logo de
cara, ao primeiro ensaio da peca nova.

— Como assim? — dissemos, sem entender nada.

— E ndo apenas isso. Podemos fazer uma peca que sequer foi escrita.

Nos sequer encontravamos palavras.

— Nao acreditam? Vamos fazer um teste, entdo. Pensei numa pega, e vou contar-
lhes a fabula por episddios, e vocés a fardo. Eu, enquanto isso, acompanharei o que vocés
dirdo e fardo na improvisacdo, e anotarei o que funcionar mais. Assim, vamos fazer um
esforgo coletivo para escrever e fazer, de uma vez s, uma obra ainda ndo escrita!

Dividiremos os lucros, eu e voceés.

Ficamos todos ainda mais surpresos e ndo entendemos nada.” (KS 594)

Assim, Tortsov segue, conduzindo o aluno Nazvanov por um étude através das acoes fisicas

simples, que o ligariam a experiéncia do personagem de Gégol:

“— Como eu posso fazer a cena, quando ndo sei o que fazer? — recusei, perplexo.

— Vocé ndo sabe tudo, mas sabe algo. Faca esse algo. Em outras palavras: pegue a
vida do papel e execute apenas as acOes fisicas menores, que vocé puder realizar de forma
sincera, verdadeira e a partir de si mesmo.

— Eu ndo posso fazer nada, ja que ndo sei nada!

— Como assim? — disse Arkadi Nikolaievitch, me atacando. — Na peca esta escrito:
“Entra Khlestak6v”. Vocé por acaso ndo sabe o que é entrar num quarto de hotel?

— Sei.

— Entdo entre. Depois Khlestakév briga com Ossip por que ele estd “de novo,
largado na cama”. Vocé por acaso ndo sabe brigar com alguém?

— Sei.

— Depois Khlestakév quer forcar Ossip a ir conseguir comida. Vocé por acaso ndo
sabe como falar com alguém, com uma questdo delicada?

— Sei, também.

— Entdo faca apenas o que lhe é acessivel nesse primeiro momento, aquilo em que
sente a verdade, aquilo em que pode acreditar de forma sincera.

— E o que nos é acessivel de um novo papel, num primeiro momento? — tentei
esclarecer.

— Pouco. A transmissdo da fabula exterior e seus episddios, com suas acoes fisicas
mais simples.

No comeco isso é tudo o que se pode executar de maneira sincera, verdadeira, a
partir de si mesmo e por sua propria conta. Se tentarem fazer mais, vdo se deparar com
tarefas que estdo muito além de sua forga, e comecardo a arriscar cair na distorcdo, entrar
nos dominios da mentira, que gera a canastrice e a violéncia contra a natureza. Temam
tarefas complexas logo no inicio — vocés ainda ndo estdo prontos para aprofundar-se na
alma do novo papel. Por isso, mantenham-se na esfera limitada das acgoes fisicas que lhes
foram dadas, busquem nelas a légica e a coeréncia, sem as quais ndo se pode encontrar a
verdade, a fé e, logo, o estado que chamamos de “eu sou”.” (KS 594)

Aqui é importante notar admissao, por parte de Torstov, de que ha certas tarefas que nao
estdo ao alcance do ator num primeiro momento, o que gera a necessidade de criar maneiras de
aborda-las. Esse entendimento é radicalmente diferente do anterior, onde ndo se saia da mesa de
analise até que se obtivesse uma compreensdao pormenorizada de todo o universo da obra a ser
trabalhada. Para Stanislavski, no entanto, isso agora acontece a partir das possibilidades reais e

concretas do intérprete em questdo, e ndo a partir do dominio conceitual de um material especifico.
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Aqui ao contrario, as agdes sao o elo de ligacdo entre o ator e o material. Nao quaisquer agdes, mas
um tipo especifico delas: acoes simples que pudessem ser realizadas tanto pelo ator Nazvanov,
quanto pelo personagem Khlestakév (entrar no quarto, falar com alguém com uma questdo
delicada). Ele continua: “Assim, comece a falar o que faria na vida real, aqui, hoje, agora (3zecs,
cerofiHsi, ceiiuac), como vocé [grifo meu. — D.M.] sairia da situacdo em que Gdégol te colocou?
Como nao morrer de fome nesse buraco em que vocé se enfiou?” (KS 494-495)

Como a questdo pode ser resolvida nao no plano da ficcdo, mas aqui, hoje, agora? Nos
comentarios a primeira edicdo de O trabalho sobre o papel (1957), Prokéfiev nota que esse
procedimento, cuja resposta deveria ser dada na pratica, surge de uma discussio com sua
companheira Maria Lilina precisamente em 1936, enquanto estavam em Barvikha. Segundo
Prokofiev, Lilina teria discordado de Stanislavski, e afirmava que, para fazer o papel de Khliéstova
em O mal de pensar, deveria, antes de mais nada, imaginar as circunstancias da “casa dos
Famussov”, da Moscou do inicio do século XIX. Stanislavski anota o seguinte:

“Dizer e explicar que é possivel fazer a agdo fisica aqui, neste quarto, agindo de forma real.

O que significa aqui? Significa que eu sempre tomo a mim mesmo e sempre tomo
as condicOes do lugar onde estou. Khliéstova chega no baile e quer causar uma impressao,
manter seu prestigio precisamente aqui — na sala de nosso apartamento em Barvikha...
Penso: por que nao poderia Sofia viver aqui? E Khli6stova vem para ca, também. Por que
ndo poderiam entrar aqui outras damas, também... Vamos supor que estejam aqui.

Pergunto: o que eu faria, se fosse Khlidstova, para causar-lhes medo e respeito... para
manter minha autoridade?” (STANISLAVSKI, 1957: 524)

No primeiro manuscrito tedrico sobre o novo procedimento, Tortsov enuncia o procedimento
de agir aqui, hoje, agora da seguinte forma, quando Nazvanov insiste em trabalhar com as

circunstancias de Khlestakov:

“Vocé mesmo deve escolher e executar, na vida representada, aquilo que lhe for acessivel
logo de cara, mesmo que seja pequeno. Faca o mesmo hoje, agora. O resultado é que vocé
deve comecar a sentir a si mesmo no papel. Partindo dai é possivel prosseguir, ir adiante e
com o tempo chegar a sentir o préoprio papel em si.” (KS 594)

E, em seguida, depois de descrever a experiéncia de Nazvanov com a acdo aqui, hoje, agora,

conclui:

“Viu, é assim que vocé entra em cena no comeco do segundo ato, — interrompeu-me Arkadi
Nikoldevitch. — Dessa forma, apenas para que pudesse entrar em cena COmMoO um ser
humano, e ndo como ator, vocé teve de de saber: quem é, o que te aconteceu, quais as
condi¢bes em que vive, como passa o dia, de onde veio e muitas outras circunstancias
propostas que tém influéncia sobre suas agoes. Falando de outro modo, o conhecimento da
vida e de nossa relacdo para com ela se faz imprescindivel, mesmo que apenas para entrar
em cena adequadamente.” (KS 594-595)
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De fato, ndo hd como ndo lembrar das aulas de 1935 com O mal de pensar, quando, ao
conduzir o étude com dois atores, Stanislavski consegue que os dois ajam autenticamente apenas
quando abandonam toda tentativa de utilizar-se das circunstancias propostas do texto e passam a
agir a partir de si mesmos, estabelecendo a comunicacdo auténtica entre si, emprestando da fabula
as acoes e acontecimentos, apenas.

Nesse primeiro manuscrito, vemos como Stanislavski recupera, sob a aparéncia de um
ficticio trabalho sobre O inspetor geral, as experiéncias de 1935 sobre O mal de pensar. Ele, no
entanto, tenta criar para elas um sentido, e formula-as teoricamente com um novo conceito,
explorado aqui pela primeira vez: a sensagdo real da vida do papel (peanbHOe oIllyIlleHUe XXU3HU
posn), termo usado inclusive para intitular o manuscrito em questao. O conceito é introduzido da

seguinte forma:

[- Vocés ja conhecem bem, por experiéncia propria, o estado do ator em cena que
chamamos de “sentir-a-si-mesmo cénico interior” (BHyTpeHHee CLieHHUUeCKOe
camouyBCTBHe”.

Ele retine em si todos os elementos, os deixa em estado de alerta e os direciona
para o trabalho criativo.

O que pensavamos era que esse estado da alma bastava para que pudéssemos
abordar a peca e o papel e estuda-los em detalhe.

Eu afirmo, no entanto, que ndo é suficiente, e que para a busca, para conhecer a
obra do poeta e para a criagdo de um juizo sobre a mesma, o criador precisa ainda de algo
mais, algo que lhe dé um impulso e o incentive a passar ao trabalho com todas as suas
forgas interiores. Sem isso, a andlise da peca e do papel serd apenas racional.

Nossa mente é persuasivel e pode, a qualquer momento, langar-se ao trabalho. Mas
a mente sozinha ndo basta. E necesséria a participacdo direta e quente das emocdes, dos
quereres e de todos os outros elementos do sentir-a-si-mesmo cénico interior. Com a ajuda
deles é necessario criar internamente a sensacdo real da vida do papel (peamsHOe
olfyIieHye u3HU posin). Depois disso, a andlise da peca e do papel ndo sera feita apenas

mentalmente, mas com todo o organismo do criador. (KS 594)72

Como sabemos, o0 sentir-a-si-mesmo cénico interior (BHyTpeHee ClieHUUECKOe
camMouyBCTBHUeE) era, para Stanislavski, o objetivo principal do trabalho do ator e o estado criador
para o qual direcionava-se toda a primeira etapa da formacdo do mesmo, como mostram os dois

volumes de O trabalho do ator sobre si mesmo’. No entanto, aqui vemos a introdug¢do de um novo

72 Filchtinski (2006: 17), um dos atuais divulgadores do que se chama de método dos études (3mroOHbIli memoo)
escreve o seguinte, sobre o manuscrito: “ (...) Mas em O trabalho sobre o papel. O inspetor geral., por outro lado,
ele escreve algo completamente diferente: ndo dar a pega ao ator, ndo deixar que leia, apenas contar a fabula e... ja
para o palco... Desta vez, Stanislavski ndo recomenda qualquer estudo prévio da peca, percepgdo geral da obra ou
decomposicdo em acontecimentos. Ou seja, de fato, uma outra metodologia. Nao ha qualquer divisdo entre a
exploracdo mental e a exploracdo corporal, — ele ndo propoe nada disso. Ao contrario, ele atira o corpo adiante.
Comeca a corajosamente misturar a praticamente de maneira simultanea a produzir a exploragao corporal e mental:
exploracdo corporal — depois mental — depois corporal mais uma vez, e assim por diante. Ele diz, entdo que seu
procedimento analisa a peca automaticamente.”

73 Lembremos, ainda da primeira aula com os pedagogos do Estidio, em 30 de maio de 1935, onde ele diz que todos
os elementos do “sistema” com letra mintscula criador existem apenas para despertar o “Sistema” com letra
maiuscula. (KS 21137)
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conceito, e a afirmacao de que “esse estado da alma” ndo é suficiente, e que deve ser trabalhado a
partir de algo que o incentive a passar o trabalho com todas as suas forcas interiores. A sensag¢do

real da vida do papel é exemplificada por Stanislavski da seguinte forma:

“Em minha juventude eu me interessava muito pela vida das pessoas na antiguidade: lia,
conversava com estudiosos dela, colecionava livros, gravuras, fotografias, cartdes postais, e
pensava que eu ndo apenas entendia, mas que sentia a época.

Eis que um dia... fui parar em Pompeia, e 14 pisei com meus préprios pés o chio
em que haviam algum dia andado os antigos; vi com meus préprios olhos as estreitas ruas
da cidade, andei pelas casas destruidas, sentei nos mesmos bancos de marmore em que
haviam de ter descansado os herois, e toquei, com minhas préprias mdos, os objetos que
algum dia eles mesmos haviam tocado. Eu, durante toda uma semana senti espiritual e
fisicamente a vida passada.

Disso, todas as minhas informacdes livrescas esparsas entraram em seu devido
lugar e ganharam uma vida nova, numa outra vida geral, compartilhada.” (KS 595)

Stanislavski, assim, conecta o conceito da sensagdo real da vida do papel com uma “vida
compartilhada”, mistura das imagens mentais, percepcoes, com a influéncia direta da experiéncia
real do ator. Mais ainda: para ele, esta experiéncia real é tinica capaz de “por em seus devidos
lugares” as percepcgoes dispersas dos livros e imagens mentais.

No dia 20 de dezembro de 1936, Stanislavski descreve o “novo procedimento” numa carta a

sua tradutora norte-americana Elizabeth Hapgood:

“(...) Acabei encontrando, completamente por acaso, um novo procedimento para a
abordagem do papel, e que acabou se tornando muito popular, primeiro na minha nova
escola-estiidio [ou seja, o Estiidio de Opera e Arte Dramética. — D.M.], e depois no préprio
Teatro de Arte. Vocé deve estar a par dessas coisas, agora, por isso te explico sucintamente.

O que fazemos é o seguinte: lemos uma nova peca hoje, amanha ja a atuamos. O
que se pode atuar? Na peca diz-se que entra o senhor X para encontrar-se com o senhor Y.
Vocé sabe entrar num recinto? Entdo entre. Na peca diz-se, por exemplo, que acontece ali
um encontro entre velhos amigos. Vocé sabe como se encontram velhos amigos? Entdao
encontrem-se. Falam um para o outro uma série de ideias. Lembram-se do cerne? Entdo
diga esse cerne. Como? Ndo sabem as palavras? Tudo bem, falem com suas proprias
palavras.

Nao se lembram da sequéncia da conversa? Tudo bem, eu lhes digo a ordem das
ideias. Assim atravessamos toda a peca através das acdes fisicas. E muito mais facil de lidar
e de direcionar o corpo, do que a alma caprichosa. Por isso é mais facil criar essa linha
fisica do papel, do que a psicoldgica. Mas sera que é possivel que exista a linha fisica sem a
psicologica, quando a alma €é inseparavel do corpo? Claro que ndo. Por isso,
simultaneamente a linha fisica do corpo aparece, por si mesma, a linha interna do papel.
Esse procedimento tira a atencdo do criador da emocdo, deixando-a para o subconsciente,
que é o unico que pode dominé-las e direciona-las da forma correta. Gragas a essa
abordagem escapamos da violéncia sobre as emogdes e colocamos a prépria natureza para
trabalhar.

Quando o ator, tendo criado a linha fisica, de repente comega a sentir a linha
interior, a linha animica do papel, sua alegria e surpresa sdo infinitas. Parece até que houve
algum milagre. Esse procedimento, no entanto, requer uma técnica. Estou ocupando-me
dela, agora. [itdlico meu. — D.M] Estou te contando o segredo de meu laboratdrio, ja que de
uma forma ou de outra isso ia chegar até vocé. Ndo fale nada dela por enquanto, para que
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ele ndo se espalhe da maneira incorreta. Pode levar muita gente a fazer confusdo.”
(STANISLAVSKI, 1994: 583-584)™

No inicio de 1937, entdo, relativamente recuperado, Stanislavski comeca efetivamente a
“ocupar-se da técnica” requerida para seu “novo procedimento”. Ele convoca alguns alunos a irem

ao seu encontro em Barvikha. Lidia Novitskaia, uma das convocadas, conta:

“Ele nos explicou que nos ultimos tempos acumulara muitas ideias, que tinham aparecido
muitos postulados sobre o processo de trabalho sobre um método de acdes fisicas, coisas
precisavam de ser testadas na pratica. Precisdvamos verificar possiveis conexdes ausentes
no método, se ndo haviam coisas supérfluas, momentos prescindiveis. Por isso ele propos
que conduzissemos, no Estidio, um trabalho sobre determinados espetaculos, claro, sob sua
conducdo”. (NOVISTKAIA, 1984: 119)

Em seguida, ela conta como Stanislavski propde a escolha de material classico e como
escolne Romeu e Julieta, enquanto sua colega Viakhireva fica com Hamlet. O trabalho de
Stanislavski sobre material dramatico classico, onde experimenta-se os “postulados” de um “novo
método” consistem numa parte significativa dos estenogramas do Estidio de Opera e Arte
Dramaética. Pudemos enumerar nada menos do que oito pecas diferentes (apenas na secao de Arte
Dramatca), cujo trabalho era conduzido por Stanislavski simultaneamente, e onde eram testados
diferentes aspectos do “novo método”.

Infelizmente a pratica da estenografia (depois adotada em todos os ensaios do Teatro de Arte
de Moscou) ainda ndo era regular o suficiente, e nem todos os processos de ensaio onde realizaram-
se experimentos sobre o “novo método” estdo inteiramente documentados. Ha estenogramas sobre
Hamlet, publicados parcialmente por Vinogradskaia em Stanisldvski ensaia (CmaHucaagckuli
penemupyem) e traduzidos pela profa. Nair D’Agostini. Ha alguns esparsos sobre Os filhos de
Vanitichin, de Naidenov e Intriga e Amor, de Schiller. A série mais coesa guardada nos Arquivos do
Museu do Teatro de Arte de Moscou, no entanto, ¢ a dos trabalhos sobre Romeu e Julieta, de

Shakespeare.
3.3. Romeu e Julieta: o “processo organico de comunicacao” — hoje, aqui, agora.
O trabalho sobre Romeu e Julieta acontecia sob a direcdo de Lidia Novitskaia —

supervisionada por Stanislavski — que também descreve-o, baseado em suas anotagcoes no ja citado

Ligoes de inspiragdo (1984). A primeira vez que Stanislavski toma parte diretamente no trabalho

74 A carta inteira encontra-se traduzida, numa redacdo ligeiramente diferente em VASSINA & LABAKI, 2015: 121.
No mesmo volume (idem: 261), é preciso notar, os autores traduzem e apresentam duas importantes conversas de
Stanislavski com os entdo diretores do Teatro de Arte de Moscou, em 1936, onde ele expde minuciosamente as
bases do “novo procedimento”.
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com os alunos é em 27 de abril de 1937. Neste dia, a aula comega com uma revisao da metodologia
de fragmentacdo da obra em pedacos (kycku). Nela, Stanislavski conduz Novitskaia através da
divisdo da obra de Shakespeare em “pedacos grandes”. Ele explica, depois de perguntar por que a

divisdo da peca deveria comegar com os pedacos maiores:

“Stanislavski. Exatamente. Se pegarmos um frango e o cortarmos em pedagos muito
pequenos serd impossivel entender, apenas por um dos pedagos, que é um frango. Se, no
entanto, pegarmos pedacos maiores: a asa, a coxa, a cabega — fica imediatamente claro de
que se trata. Me diga: por onde vocé comegou o trabalho?” (KS 21162)

Assim, depois de dividida a peca em pedagos grandes, “vocé tem a peca toda nas palmas das

mados.” (idem) Com ela, pode-se passar a trabalhar através das acoes. Ele continua:

“No6s dividimos toda a peca em pedacos grandes, e obtivemos um resumo. Depois,
dividimos os pedacos grandes e em menores, e agora vamos passar pelas agoes. Agiremos
toda a fabula da peca, e quando tivermos agido logicamente, entdo nessa hora, sentiremos.
Vocés executaram todas as acOes reais e mentais, e todas essas acOes foram definidas.
Quando as tiverem executado, é como se um fio tivesse sido tecido. Essa é a agdo
transversal interna. Fortalecendo essa acdo, poderdo sentar-se nela como num barco, e
chegardo irremediavelmente a supertarefa. Esse é o jeito normal de trabalhar. Claro,
partindo daqui vocés ndo fardo o papel imediatamente, vocés ndo se transformardo em
Romeu ou Julieta, mas comecardo a desejar, a pensar sobre isso, a buscar. Com essa busca
acabam acordando as memorias emocionais, que se fortalecem e crescem. Dividam seus
papeis em algumas partes e comecem por alguma delas.” (KS 21162)

A divisao da peca em fragmentos, ou, em “pedacos” (Kycku) ndo era exatamente uma
novidade. No entanto, Stanislavski passa, no Esttidio, a propor a divisdo em a¢des, como vimos no
trabalho com O mal de pensar. Essa mudanga é muito importante para as Pproposicoes
metodologicas em questdo, pois permite com que o ator improvise as acoes a partir de si mesmo,
sem preocupar-se, num primeiro momento, com as circunstancias propostas do texto dramatico. O
proximo fragmento é interessante, nesse sentido, e contém uma proposi¢ao completamente nova.

Ao acompanhar a discussdo que se segue, no estenograma, entre Stanislavski e os alunos —
que reclamam de ndo terem o texto de seus papéis para decorar —, vemos que Stanislavski chega,

por fim, a proposicao de que existem certas acoes que nao precisam de circunstancias propostas:

“Na etapa atual eu ndo preciso disso. Quando vocés fazem agdes sem objetos, por exemplo,
tiram o paletd, vocés necessariamente precisam desabotoa-lo e tirar os bragos das mangas.
Todas essas acOes, mediante quaisquer circunstancias propostas, sao necessdarias. Ou seja,
existem agOes fisicas que sdo organicas independente das circunstancias propostas. Agora
noés precisamos da linha das a¢des organicas.” (KS 21162)

A ideia de uma ag¢do orgdnica, ou seja, uma acao que permanece a mesma independente das

circunstancias propostas pode parecer estranha, num primeiro momento, mas notemos como a
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proposicdo se assemelha aquela, teorizada durante 1936, no trabalho sobre O inspetor geral, onde
Stanislavski-Tortsov insistia que o aluno tomasse as acdes da dramaturgia, mas que as realizasse

aqui, hoje e agora. Vejamos como ¢ precisamente nelas que Stanislavski insiste:

“Eu preciso estabelecer a comunicagao, ou seja, chamar a atengdo, e ndo preciso de mais
nada de vocés. Nao had Romeu, ndo h4 Julieta. E preciso apenas que vocés levem em conta
0 que € preciso fazer para estabelecer a comunicacdo. O mais elementar é o que sempre se
esquece, em cena. Enquanto isso ndo for feito, é proibido falar sobre as emocgées. O que é
preciso, para estabelecer a comunicacdo? E necessério entrar na alma do parceiro com os
tentdculos que brotam de seus olhos (igymameier 11a3), e ele deve fazer o mesmo —
irradiacdo. A primeira coisa de que precisam, para isso, é um parceiro. Vocés viram olhos
assim muitas vezes? Eu posso nomear poucos: Salvini, Duse. Estou chamando a atencdo
para coisas que parecem 6bvias, mas de que sempre nos esquecemos em cena. Transfiro
tudo isso para a cena. Vocés entram em cena, diante de um ptiblico multitudinario. Veem
seu parceiro muito claramente. Tateiam com os olhos sua alma, e estabelecem com ele a
comunicacdo. Eis ai um momento de "verdade", e isso ja é muita coisa. Eu estou lhes
falando da linha psicolégica mais elementar. Essa linha deve ser conhecida de todos vocés.
Agora, estamos seguindo por essa linha organica sem quebra-la.” (KS 21162)

Aqui, as a¢Oes orgdnicas sdo recursos para que os parceiros de cena estabelecam entre si a
comunicacdo. Ou seja, Stanislavski coloca, em primeiro plano, antes mesmo da ficcdo, o
estabelecimento da comunicacdo auténtica entre os parceiros. As acoes delineadas no “esquema”,
dessa forma, passam a servir de balizas para uma inter-relagdo auténtica entre os intérpretes,
necessaria para a improvisacao da fabula da peca em études. Frisemos a metafora recorrente de
Stanislavski, de que “é preciso entrar na alma do parceiro com os tentaculos que brotam de seus
olhos”.

Um més depois, em 25 de maio, Stanislavski conduziria a proxima aula sobre Romeu e
Julieta. Nela vemos como ele conduz o processo organico de comunicacdo entre as atrizes que

fazem a terceira cena do primeiro ato. Antes de comecar a improvisacao, ele diz:

“Stanisavski. O fundamental é [entender] a linha que se segue. Vocés devem ir pelo
processo organico mais simples. Devem sentir o processo organico de maneira que nao
consigam mais passar sem ele. Sem o processo organico sua atengao se direcionard para o
publico, quando é preciso que seja para o parceiro. O que vocé esta fazendo?

Orlova. Estou procurando Julieta.

Stanislavski. Lembre-se que, do momento em que receberam o papel, ndo hd mais
nenhuma Julieta. Temos Kétia Zakhdda e Macha Mischenko [as alunas que faziam o papel
de Julieta — D.M.]. Percebe como sdo duas pessoas diferentes e que vocé, portanto, deve
adaptar-se a elas de maneira diferente.” (KS 21166)

Mais uma vez, Stanislavski lembra a aluna de que ndo ha qualquer personagem, ou
circunstancia proposta, e de como ela deve se adaptar de maneira concreta as duas atrizes com
quem contracena. E interessante notar que tanto Katia Zakhéda como Mécha Mischenko faziam o

papel de Julieta e como cada uma deveria ser considerada como diferente. Ao comunicar-se com
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elas, portanto, Rubtsova deveria encontrar as particularidades de cada uma. Ele segue, explicando a

necessidade da comunicagdo auténtica:

“Para que vocé aprenda a sempre ver a vida em cena, para que lhe seja dificil, quase
impossivel, como é para mim, por exemplo, transferir a atengdo para a plateia, vocé deve
desenvolver esse habito. O primeiro passo para isso sdo a linha das acdes fisicas e o
processo organico, que fazem com que vocé se comunique com o objeto. (...) Vocés
entendem esse processo de tatear a alma do parceiro com os tentaculos dos seus olhos?
Veem que trata-se do simples processo organico da comunicagdo.” (KS 21166)

Este processo, para Stanislavski, ndo limitava-se aos atores, e sim a todo o ambiente

(o6cTanoBKa) no qual o étude seria realizado. Ele segue:

Stanislavski. (a Rubtsova) Onde vocé esta, agora? Vocé é a ama de Julieta, mas esta aqui,
na casa de Stanislavski. Vocé estd aqui, com a sala cheia. Pode ser que fale sussurrando,
mas é preciso partir das circunstancias propostas dadas. Hoje, aqui. Vocés entendem por
que eu quero que vocés se utilizem desta sala? Nao preciso que inventem um outro mundo.
Isso é muito dificil. Percebam: estou agora e aqui, nesta sala. A fantasia deve ser flexivel
(resiliente). Vocés devem ser capazes de justificar quaisquer circunstancias propostas. Ndo
precisamos de um mundo duplo. Explique o que poderia acontecer se vocé se encontrasse
hoje, aqui, e procurasse Katia Zakhdda. Imagine que vocés duas moram aqui. Vocé a
procura por todos os aposentos. E completamente possivel que vocé entre aqui e se veja no
meio de uma aula, ao buscar Zakhéda. (KS 21166)

Detenhamo-nos sobre este trecho. Como dissemos antes, fica claro que neste primeiro
momento era importante ndo apenas a comunicacdo concreta entre os parceiros de cena, mas
também a relacdo concreta com o espaco determinado. Notemos que Stanislavski ndo pede para que
as alunas adaptem a “casa de Stanislavski” a sua imaginacdo, mas bem o contrario: as agoes

organicas extraidas do texto e colocadas no “esquema do papel” deveriam acontecer diretamente na

»

“casa de Stanislavski”, no “meio da aula”. “Ndo precisamos de um mundo duplo.”, diz ele, pedindo

que Rubtsova procure por sua parceira “hoje, aqui”.
A mesma coisa acontece adiante, quando Stanislavski trabalha com Zakhoda a linha

organica de Julieta:

“Stanislavski. Vocé sente que ha algo que vocé nao sabe, vocé olha para ela e quer saber
algo dela. Por que vocé ndo olha para o seus colegas, aqui sentados? Pode ser que eles
saibam. Imagine que eu chamei vocés aqui para dar-lhes uma bronca. Em primeiro lugar, é
diferente eu falar com cada um olhos nos olhos ou dar uma bronca coletiva, em todos. E, se
vocé nao souber qual a questdo, pode ser que alguém saiba. Peguem sempre o hoje, e aqui,
enquanto seu trabalho estiver no estdgio do processo organico. Se ndo incluir as pessoas
que estdo aqui sentadas em cena com vocé, sera como carne podre no corpo. (Zakhdda
dirige-se aos outros alunos, perguntando se ndo sabem por que foi chamada.)” (KS 21166)
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E interessante notar como Stanislavski pede inclusive que a atriz leve em conta o pblico, ou
seja, 0s outros alunos que assistem o étude, e coloque-os diretamente na improvisacao através de
alguma justificativa, e como Zakhdda em seguida o faz, improvisando uma cena obviamente
inexistente na tragédia de Shakespeare.

Trata-se de uma das posi¢oes fundamentais de Stanislavski no ultimo periodo de sua vida.
Seguindo o raciocinio proposto por Knebel (2016: 50-55), ha uma distancia enorme que separa ator
e personagem. Eu, ator, que vivo num época tal e sou completamente diferente do personagem que
devo representar, que é uma ficgdo escrita na época tal. Que significa isto, de fato? Que ha poucos
ou quase nenhum ponto de contato (para usar um termo do Sistema, nenhuma circunstancia
proposta ou suposta comum) entre eu, ator e o personagem que devo atuar. Entretanto, o que
notamos ao analisar os estenogramas do Esttidio de Opera e Arte Dramatica é que o procedimento
proposto por Stanislavski para dar conta desta distancia difere radicalmente daquele estabelecido
pela tradicdo, ap6s sua morte. Ora, se tanto Knebel quanto Kédrov (e consequentemente os
discipulos de ambos) buscam a aproximacdo através das circunstancias propostas, Stanislavski
rechaca-as completamente, buscando na acdo organica — ou seja, aquela que prescinde das
circunstancias propostas — precisamente este ponto de contato, que, como vemos nas aulas
estenografadas, parece capaz de estabelecer uma espécie de ponte entre ficgao e realidade. Vejamos
mais alguns exemplos, extraidos da mesma aula de 25 de maio de 1937. Quando interpelado pela
atriz Orlova, que reclama dizendo ser “dificil imaginar Romeu e Julieta em outro lugar, que ndo um

castelo” (KS 21166), Stanislavski responde:

“Stanisavski. E para qué vocé precisa imaginar aqui um castelo? Junte o abstrato com o
real e imagine que tudo isso se passa aqui, nesse quarto. Um castelo medieval ndo combina
com Tchékhov, mas se precisasse, o fariamos. Se pegamos a correta natureza das emocdes,
podemos fazé-las em qualquer situacdao, em qualquer cenério. Romeu e Julieta amam da
mesma forma como nds amamos, e se vocés vivem uma certa emoc¢do que pode ser
experienciada apenas em um lugar, entdo nao se trata de uma emocdo real, mas de uma
representada.” (KS 21166)

Em um outro trecho, a aluna Zavadskaia questiona essa posicdo, argumentando uma
contradicdo entre trabalhar com o parceiro real e as circunstancias propostas pelo autor sobre o

lugar da acao:

“Zavadskaia. Enquanto eu discuto as interrelacées com o parceiro, enquanto eu discuto as
circunstancias propostas e estabeleco o momento de comunicagado, nessa hora preciso estar
aqui, e agora. Mas chega uma hora em que preciso ir até a janela: que vazio, que neve, etc.,
mas eu vejo diante de mim o supermercado da esquina e as portas que ddo na rua
Tverskaia.

Stanislavski. Vocé estara alucinando, se estiver vendo outra coisa. Vocé vive agora de uma
certa emocdo e deixe que, diante de si esteja o supermercado. Para todos esses casos ha o
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"se". Ndo alucinar, mas colocar "o que eu faria, se" estivesse em tal clima, ou se fosse
noite.” (KS 21166)

Em seguida, a aluna Maria Mischenko da o mesmo exemplo, a partir de um trecho de O

jardim das cerejeiras. Stanislavski responde:

“Stanislavski. Se é isso o que vocé realmente vé, entdo, por favor. Mas eu posso, por um
pequeno galho que seja, imaginar todo o jardim das cerejeiras. No final das contas, para o
seu sentir-a-si-mesmo interno ndo importa nem um pouco se é um supermercado ou ndo. Eu
Peco apenas uma coisa: ndo criem para si convencdo nenhuma, todos esses "ses" de muitas
etapas 0s puxam necessariamente para a mise-en-scéne. Eu estou permitindo o "se" para
vocés como uma concessdo temporaria. "Se ndo fosse o supermercado, mas o jardim das
cerejeiras", e estou tentando tirar vocés do cliché. Me surpreende apenas uma coisa: lhes
falamos da esséncia, e vocés teimam nos detalhes exteriores. Percebam: ndo ha
possibilidade alguma de fixar as emog0es, mas sim de fixar as agoes fisicas. Nas acdes ha
uma légica e coeréncia rigorosas, e por isso eu levo vocés através dos pensamentos corretos
e das acoes fisicas. Mas, para isso, para que ndo sejam as acOes fisicas pelas acoes fisicas,
preciso conduzi-los pela linha organica da comunicagdo. Preciso que vocés transmitam para
ele suas visoes e, quando o fizerem, entdo as acGes fisicas, as visdes e a atengdo de vocés
acontecerdo para o parceiro, e isso é o mais importante.” (KS 21166)

No trecho, Stanislavski insiste que ndo se crie conven¢dao nenhuma, que a primeira premissa
para estabelecer o processo organico de comunicacdo € lidar com os parceiros e condi¢des reais em
que se desenvolve o étude. Todos os discipulos e comentadores do ultimo periodo de vida de
Stanislavski falam, é verdade, sobre a impossibilidade de fixar as emocdes, e da facilidade de fixar
as acOes fisicas. H4 no entanto, uma outra linha que precisa ser desenvolvida e sobre a qual
raramente se encontra algo na tradi¢do acerca de Stanislavski: a linha organica da comunicacao, ou
seja, aquela que prescinde precisamente da ficgao.

Para entender esta posicdo, é preciso olhar para as ultimas conversas de Stanislavski no
Estudio, em 1938. Nelas, vemos a maneira como Stanislavski formula ndo apenas os objetivos de

um possivel “novo método”, mas também as etapas que o Estudio conseguira desenvolver.

3.4. As ultimas conversas de Stanislavski no Estudio

Stanislavski realiza, em maio de 1938, duas conversas com os alunos do Estudio sobre os
novos procedimentos de ensaio. Em 15 de maio, depois da apresentacdo de As trés irmds e Os
filhos de Vanitchin, ele conversa tanto com os alunos do Estidio como com os estudantes de
direcdo do GITIS, que acabavam de assistir ao ensaio aberto. Neste dia, Stanislavski comeca
perguntando que assuntos interessam os convidados, ao que estes respondem que é o novo método
de trabalho do Estudio. Em seguida ele explica, passando por algumas das posicdes fundamentais

das mudancas no procedimento de ensaio que encontrava-se em teste no Esttdio.
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Nessa conversa, além dos procedimentos basicos da nova abordagem (que ja discutimos
anteriormente neste capitulo: as acdes organicas, études, etc.) Stanislavski fala sobre o objetivo das

buscas do Estudio:

“(...) Aqui entra ainda um outra coisa importante, que chamamos de “aqui, hoje, agora”.
Vamos supor que eu esteja trabalhando sobre o papel de Hamlet. Por onde comecar? E
possivel estudar, como faziamos antes, época e os gostos da idade média, desenhar em
nossas imaginacoes o velho e sombrio castelo de Elsinor, em suas galerias de pedra com
interminaveis correntes de vento, e imaginar, nelas, enrolado numa capa, um pélido e
esfarrapado principe vagarosamente caminhando pelos corredores...

Pode um quadro assim nos mover? Provavelmente, pode. Mas nés preferimos
seguir um outro caminho. Eu, tendo recebido o papel, comego de que Hamlet sou eu (e ndo
o principe errando pelas galerias de pedra). Quando tudo acontece? Agora (e ndo na idade
média). Onde? Aqui, ndo em Elsinor, mas precisamente aqui, nesta sala, em Moscou. Nao
num certo tempo, num certo lugar e alguém, mas eu, aqui, agora. E “se” eu estivesse agora
nas circunstancias propostas dadas da peca, o que eu faria?

O “se” é uma palavra grandiosa. Os alunos deram-lhe os epiteto de “mégico”. Dele
é que comeca qualquer criacao.

Vejam que estamos aqui sentados, conversando. Derrubem uma das paredes e
coloquem ali umas mil pessoas. Isso sera arte? Criacdao? Ainda ndo. Mas imaginem que nao
estamos em Moscou mas na Espanha. E nés conduzimos um ensaio conversando. Isso ja é
criacdo. Pois entdo se vocés estivessem na Espanha e eu perguntasse para vocés: para onde
irdo, saindo daqui (supondo que estdo em Barcelona, por exemplo)? — “Eu vou para a
praia”. Comeca a trabalhar a fantasia, e seguindo ela os outros elementos interiores. Isso ja
é criacdo. Vocés devem criar a vida em cena.

Aqui, hoje, agora. Ndo é o mesmo que ontem, no espetdculo de ontem. A maneira
como sentem-se hoje ndo é a maneira como se sentiram ha trés dias atras. Nunca tentem
atuar hoje da mesma maneira como atuaram ontem, nao tentem repetir-se a si mesmos.
Que seja pior, mas serd o melhor que tem para hoje. Hoje vocés ndo conseguirdo fazer
como foi ontem, caso contrario, estardo apenas copiando. Entdo ndo é mais criagdo
artistica.

A linha das acoes fisicas, a linha da légica interna das emogGes cria para vocés, em
cena, o estado que chamamos de “eu sou”. Isso significa — “eu realmente existo aqui”, eu
realmente tenho o direito de estar aqui, de agir, eu estou ndo sob um tablado, mas nessa
vida cénica. Quando vocés entrarem nesse estado vocés entdo encontrardo as nuances mais
refinadas do papel, que ndao podemos dominar conscientemente. Isso é a criacdo
subconsciente, quando vocés mesmos ndo sabem por que fizeram certa coisa. A criacdo
subconsciente é nosso objetivo. Ndo dé para fazer melhor do que a prépria natureza.” (KS
21178)

Stanislavski comecga criticando a utilizagdo, precisamente, das circunstancias propostas.
Apesar de reconhecer a possibilidade de tal trabalho (imaginar uma situagdo outra, no caso o castelo
de Elsinor), de fato um procedimento inventado por ele mesmo, diz que “preferimos trabalhar de
outro jeito”, e passa a apresentar o novo elemento: aqui, hoje, agora. Este trecho é muito
importante, em nossa opinido pois mostra a conexao direta das a¢des organicas (aqui, hoje, agora)
com 0 “nosso objetivo”, ou seja, a “criacdo subconsciente”. O que vemos aqui é como Stanislavski
de fato aprofunda o conceito do “momento subconsciente” encontrado em 1935 nos exercicios de
acOes sem objetos, e atrela-o a realidade concreta do ator. Lembremos do exemplo de “Pompeia”.

Tratava-se, para ele, de criar um campo misto, uma “terceira realidade”, entre a ficcao da obra e a
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cotidianidade do ator, um lugar misturado entre realidade e ficcdo, individual e tnico para cada
intérprete. A tltima conversa estenografada no Estidio é muito esclarecedora, nesse sentido.

No dia 22 de maio, Stanislavski retine os pedagogos-assistentes para uma conversa sobre a
apresentacdo do dia 15. Nessa aula realiza-se uma avaliacdo geral das aulas e do curriculo do
Estidio. Como dissemos, esta é a ultima aula estenografada antes da morte de Stanislavski, e é
muito dificil ndo vé-la como uma espécie de testamento, que ao mesmo tempo contém importantes
indicacOes para o futuro. Neste dia, Stanislavski faz uma exposicao detalhada de “como o ator deve
abordar o papel”, mas sem mencionar qualquer método pronto. Ele diz para os alunos: “Vou falar
até onde cheguei. Corrijam-me, agora, se eu errar em algo. (KS 21179) Acompanhemos a linha de
pensamento desenvolvida neste documento.

A primeira atitude de Stanislavski, antes de apresentar qualquer tentativa de sistematizacao

das experiéncias é “direcionar” os pedagogos para a continuagdo das buscas apos sua morte:

“Comecem diretamente pela critica do método que eu proponho. Eu ndo o considero ideal,
sem erros. Trata-se, certamente, de uma das etapas da busca... E o que esse método mostrou
na pratica? O que foi bom e o que foi ruim? O que pode estar errado ou ser dificil, nele?
Essa questdo foi esclarecida, ou nao? Talvez no préoprio método haja certos erros? Se
formos desenvolver esse método, talvez estejamos apenas aprofundando esses erros?” (KS
21179)

Ele prossegue e expde um esquema do trabalho com a peca e o papel: “Vou explicar para
vocés a abordagem de que o ator deve se utilizar para criar o papel”. (KS 21179) Stanislavski

comeca falando sobre os études inciais:

“Se a peca é desconhecida, ndo falem nada sobre ela, melhor que nao saibam que estao
preparando uma peca, que estdo preparando um espetdculo. O trabalho da direcdo é
encontrar uma série de études que levem a linha das acdes fisicas da peca. Vocés fazem
toda uma série de études.

O que significa agdes fisicas, que ages sdo essas? Vamos dizer que vocés tém, por
exemplo, um étude que chamaram "A recepg¢do”, onde alguns dos atores chegam de uma
viagem de trem e outros vao recebé-los na estacdo. Toda a criacdo comeca com: SE ESSA
SALA NAO FOSSE UMA SALA, MAS A PLATAFORMA DE UMA ESTACAO DE
TREM". Ali onde estdo os retratos sdo os trilhos; os méveis ali na parede — sdo as bancas de
jornal. Em uma palavra, facam como a criatividade das criangas: "COMO SE FOSSE, MAS
NAO E". Removam o que atrapalha, fiquem com o que ajuda.” (KS 21179)
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Numa primeira leitura do estenograma pode parecer que trata-se de um exemplo aleatério”.
Aqui, podemos supor que trata-se da exploracdo da situacdo que antecede a chegada dos
personagens no primeiro ato de O jardim das cerejeiras.

Este tipo de trabalho, para Stanislavski, deveria servir para encontrar as acdes organicas do
material. Esse posicionamento é muito interessante, em nossa opinido, pois mostra como a
experiéncia estava colocada em primeiro lugar mesmo nos estagios mais iniciais do trabalho. Para
entender as acoes do primeiro ato de O jardim das cerejeiras, entao, os atores deveriam entender 0s
componentes organicos (sem circunstancias propostas) da acao de “receber alguém numa estacao de

trem”, por exemplo. Stanislavski prossegue, apds descrever o suposto étude da “recepcao”:

“O que ha de novo, aqui? Muito. Quando faldvamos, antes, “dividam o papel em pedacos”,
vocés comecavam a dividir daqui até aqui; ponto e virgula; ponto; e depois, no pedaco
escolhido, [dividiam] os pensamentos — sobre o que fala o pensamento, a ideia. Isso é a
tarefa.

Onde acontece esse trabalho? Na mente. Trata-se de um trabalho analitico. A
mente joga um papel enorme [nesse trabalho], mais do que a emocao.

O que estou dizendo agora é: se vocés de fato os estivessem recebendo, o que
fariam? Podem dizer analiticamente que "eu iria...". Ndo. Se vocés ja veem mentalmente
essa estacdo de trem, ja estdo agindo mentalmente.

De onde veio isso? Do consciente? Ndo, ndo. Veio através do caminho mais dificil
do subconsciente. Por "subconsciente" quero dizer tudo: os reflexos, o instinto, etc. Eu
tenho muito medo de entrar nessas nuances cientificas, por que aqui a mente é rapidamente
substituida pela razdo. Chamem isso tudo de natureza organica e subconsciente e nao
precisamos de mais nada.

Ao invés de dividir o papel em pedacos e tarefas, vocés comecam a dividir em
acOes porque isso atrai o subconsciente, enquanto la [no método anterior. — D.M.] atrai a
racionalidade.” (KS 21179)

Em primeiro lugar, Stanislavski distingue os dois tipos de andlise feitos em diferentes
momentos de sua pratica. Ao falar sobre os “pedacos”, refere-se ao extensivo trabalho de mesa
realizado que havia sido a pratica corrente dos ensaios desde 1908. A isso, contrapde entdo uma
analise que deve fornecer repostas concretas, aqui e agora, em improvisacdo. Percebamos que a
formulagdo “o que eu faria”, para Stanislavski, deve ser respondida em acdo, e ndo com palavras.
Em seguida ele diz que este tipo de analise é o melhor para atrair a criacdo subconsciente, que,

como vimos anteriormente, é, para ele, o objetivo principal do trabalho do ator.

75 Kiuisti, Prokdfiev, Vinogradskaia e Smelianski incluem, na edicdo de O trabalho sobre o papel (1991/1957: 352) um
documento que, comparado com o estenograma, pode servir para que este seja melhor entendido. No documento
intitulado “Complemento ao ‘Trabalho sobre o papel. O inspetor geral.””, Stanislavski fala em études sobre o
passado e sobre o futuro das situacoes, ou seja, études ficticios em relagdo a dramaturgia. No plano de trabalho
sobre O jardim das cerejeiras, escrito a partir do trabalho de Lilina com os alunos em 1936 (1957: 467) encontra-
se, também, o mesmo étude, da “recepcdo na estacao de trem”. E preciso, no entanto, entender como, ao contrario
do estabelecido na pratica posterior a morte de Stanislavski, esses études sobre o passado e o futuro ndo tinham
como objetivo, aqui, a exploragdo das circunstancias propostas, mas sim a descoberta da linha de acdo organica da
obra.
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Mais ainda. Mesmo as ag0es organicas — colocadas no “esquema do papel” — deveriam ser,
antes de mais nada, experimentadas em études, e conseguidas através da improvisacdao, ou, para
usar um termo de Stanislavski, através dos “momentos subconscientes” que o étude proporcionava.

Ele prossegue, e propoe que entdo se passem aos études com o material da pega:

“Dessa forma ficamos com as agdes. Vocés precisam entdo atuar essa série de tarefas
passando por todos os episodios — primeiro, através das acdes maiores, de fazer as agdes
maiores através das tarefas pequenas. O simples fato de vocés executarem essas agdes em
cena ja é o estudo dessas acoes, da natureza dessas acoes.” (KS21179)

Em outras palavras: é, como diz Knebel (2016), a propria acdo que analisa a agdo. Essa
caracteristica permite-nos desconfiar de que a acdo, para Stanislavski, era dotada de um carater
muito particular, individual, proprio de cada ator. Vemos isso no momento seguinte, quando ele

adverte sobre um perigo subjacente a linha das agoes:

“Logo, logo aparece, ai, um momento muito perigoso. Muito rapidamente nossos corpos
pegam os clichés. Todas essas acdes fisicas podem transformar-se rapidamente em cliché.
Assim, logo vem o momento onde é preciso abandonar essa linha [das acGes fisicas. —
D.M.].” (KS 21179)

Poderiamos dizer que as agOes fisicas desligadas do “momento subconsciente”, caem no
cliché: “O subconsciente comeca a falar quando tudo estd em ordem, quando tudo vai bem, e se nao
esta em ordem, entdo comecam o cliché e o can-can onde onde usualmente o ator cai.” (KS 21179)

Stanislavski prossegue:

“Peguem essa peca [linha de agdes fisicas conseguidas com os études. — D.M.], olhem para
essa linha e depois olhem para a linha que esta escrita em O jardim das cerejeiras. Nao é a
mesma coisa. As circunstancias propostas ndo sdo as mesmas, mas Sio muito proximas,
aparentadas, e ndo pode ser de outra forma porque elas nascem da mesma matéria: da
l6gica e da coeréncia, e essa l6gica e essa coeréncia € o que as faz necessarias a ambas.

Se vdo encontrar alguém, precisam perguntar-se onde? Sim. Verdade, que as vezes
quem pergunta é a outra pessoa, mas vejam que é uma singularidade, enquanto a linha
continua a mesma em todas as circunstancias.” (KS 21179).

Por que permanece a mesma? O que interessa Stanislavski no primeiro momento, como ele
mesmo afirma repetidas vezes, é o processo organico da comunicacdo. O que vimos até aqui, de
fato, foi uma exposicdo sobre como criar exatamente este processo, através da composicao da linha
da acdo organica, criada a partir dos études e do esquema das acdes fisicas simples do papel.
Depois, no entanto, esta linha deveria servir de suporte para a criacdao de outra. Stanislavski diz que

é impossivel realizar as acOes fisicas simples, num primeiro momento, sem justifica-las. Ele diz,
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ainda, que a necessidade da justificativa é natural, e que, ao tentar atravessar a linha das agdes

fisicas organicas o ator comeca a buscar imediatamente sua justificativa, em seu material pessoal:

“VEJAM QUE, NO MOMENTO EM QUE COMECAM A AGIR, VOCES
IMEDIATAMENTE VAO QUERER JUSTIFICAR AS AGOES.

Tentem realizar uma série de acOes sem justifica-las. Ndo serd possivel, pois
sentirdo a necessidade de justificar a sequéncia, a coeréncia.” (KS 21179)

E, entdo:

“Vejam, entdo justificamos isso com nossas proprias emogdes (uyBctBo). Ou seja,
paralelamente a essa linha das tarefas ja desenrola-se em vocés um outra linha, que justifica
essas acoes. Ou seja, temos que essas emogoes ndo podem ser ilégicas, se as agoes forem
légicas. Ou seja, ao lado da légica e da coeréncia da linha da agdo, nasce a a coeréncia
légica da linha que justifica-as com as emocdes. Parece ironia falar sobre a légica e a
coeréncia as emogdes? Como as buscamos? Conversei com psic6logos sobre isso, mas eles
ndo conhecem regra nenhuma para essa logica. Mas nés a encontramos: "O QUE EU
FARIA, SE..." Assim eu transfiro tudo para o plano da experiéncia pessoal, onde o material
é infinito. (...) Com isso eu os transporto para o plano do verdadeiro material vivo e
mobilizador.” (KS 21179)

E extremamente significativo que ele proponha justificar as acdes com as “préprias

emocoes”, e ndo com circunstancias propostas, como estabelece a tradicao stanislavskiana

1 Ar/61 1 : : O « f : 3)
posterior”®! Em segundo lugar, mais uma vez vemos um dispositivo concreto (“o que eu faria se...”)
ndo conectado a necessidade da representacdo verossimil da obra, mas direcionado a criagdo, como
mostramos anteriormente, de uma terceira realidade, mista, fundida entre a experiéncia pessoal do
ator e a ficcao do autor.

A pergunta “o que eu faria se...” tem algumas implicacdes. Em primeiro lugar, é preciso
mostrar como a énfase é dada no eu (ator, ser humano) em contraposi¢do ao outro (o personagem).
A formulagdo classica: “o que eu faria em tais e tais condic¢des, ou se isso e aquilo acontecesse
comigo” pode ser proposta também da seguinte forma: “o que eu faria se estivesse no lugar deste
outro?” Stanislavski diz: “As acdes sdo suas, a sensacdo € sua, a logica e a coeréncia sdo suas, as
circunstancias propostas sdo suas, mas a propria acao — é do papel. Ai estd ja a fusado. (KS 21179).”

A segunda posicdo, a de que no plano da experiéncia pessoal “o material é infinito” mostra
como, para Stanislavski, as experiéncias estavam direcionadas para além do campo convencional da
representacdo teatral, ou de uma concepcdo formal-estética especifica, para procedimentos que

propusessem o teatro como uma certa experiéncia humana auténtica.

76 Nao s6 em Knebel (2016) e Kédrov (1978), tidos como os dois mais importantes “continuadores” de Stanislavski,
mas mesmo na pedagogia teatral russa contemporanea. Sobre isso, ver, por exemplo FILCHTINSKI, 2006;
KOROGODSKI, 2016 ou mesmo KUDRIACHOV, 2010.
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Por isso mesmo a linha das ag0es fisicas é rapidamente abandonada, trocada por outra, mais

importante:

“Ndo podemos esquecer que aquelas agoes fisicas que estdo mais ligadas aos musculos
muito rapidamente acostumam-se com os clichés. Ou seja, nao se pode fazer mal uso mal
dessa linha de agdes fisicas. Vocés comecam a colocar as a¢des fisicas em movimento para
que elas despertem a linha das acdes internas, justificadoras. Assim que sentirem essa
justificativa, larguem as a¢oes. Dessa forma, vao controlar a linha de suas agdes, ou a linha
de seus impulsos.

A linha dos impulsos internos — essa € a linha condutora do papel.” (KS 21179)

Esse posicionamento remete precisamente a primeira aula de Stanislavski com os pedagogos
do Estidio, em 1935, onde Stanislavski define o conceito de “experiéncia do vivo”, central para
todo 0 seu pensamento estético. Ali, na aula de 30 de maio de 1935 ele diz que: “A EXPERIENCIA
DO VIVO (IIEPEXXMBAHUE) E A JUSTIFICATIVA DAS CIRCUNSTANCIAS PROPOSTAS.
(KS 21137)”. Pensamos ser extremamente significativo que ele, ao tentar delinear alguns resultados
a partir de suas experiéncias, coloque essa mesma experiéncia — melhor dizendo, a experiéncia do
vivo gerada pela da justificativa das a¢cOes com a emogdo — ndo mais em relacdo as circunstancias
propostas, mas a vivéncia real do ator em cena.

Essa segunda linha, que num primeiro momento ficava subordinada a linha das a¢oes fisicas
e que ganhava independéncia a medida que nela encontravam-se os impulsos, deveria tornar-se a

linha principal a ser ensaiada:

“Assim vocés atravessam mais ou menos toda a linha de impulsos por toda a pega. Feito
isso, querendo ou ndo, vocés ja vivem o papel, porque subindo de degrau em degrau ndo
tém mais para onde ir, a ndo ser para onde os leva a linha interna da obra. Dessa forma,
vocés a atravessam pelas agoes fisicas.” (KS 21179)

Em outras palavras, “atravessar o papel pelas ages fisicas” era, para Stanislavski, mais do
que a reproducdo mecanica de uma série de agoes, verossimeis ou ndo, era atravessa-lo pela linha
dos impulsos internos, justificadores da acdo. Ele finaliza: “Quando vocés fizerem a peca assim —
umas dez vezes, sem mudar de peca, sem cair no cliché, podem entdo fixar essa linha. O problema
das acg0es fisicas estara concluido. As linha fisica do papel estara construida. (KS 21179)

O resto da aula é dedicado a uma outra faceta do problema da acdo cénica: a agdao verbal.
Trata-se de uma questdo bem experimentada durante o periodo do Estudio, mas com poucos
resultados concretos entre 1935 e 1938. Apds a morte de Stanislavski a principal investigadora deste
campo da acdo foi Maria Knebel, e depois dela, Anatoli Vassiliev. O problema, no entanto, é tao

complexo que merece uma investigacao a parte, num trabalho de mais folego.
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Tentemos esquematizar, assim, as proposi¢oes de Stanislavski na aula de 22 de maio de
1938. Em primeiro lugar, ele propoe uma série de études para encontrar as agoes organicas da peca
e do papel e compor um esquema simples de sua logica e coeréncia. Em seguida, sugere que esse
esquema seja posto em pratica, com uma nova série de études com texto improvisado, ja sobre o
préprio material dramético. Por dltimo, pede que a linha das acdes fisicas seja abandonada
gradualmente, a medida em que, no processo de ensaios através de études, apareca a linha dos
impulsos interiores, em suas palavras, “a linha condutora do papel”. Este é, a nosso ver, o esquema
mais proximo a uma metodologia a que chegam os trabalhos do Estuidio.

Para finalizar, importante enfatizar, ainda mais uma vez, que a leitura dos estenogramas
mostra muito mais as tentativas de sistematizacao das experiéncias dos anos anteriores do que um
método pronto, acabado, rigoroso. Lembremos que o proprio Stanislavski reconhece, antes de
passar a exposicao dos experimentos metodologicos, de que hd muito ainda por fazer. Na parte
seguinte, do estenograma, por exemplo, ele enumera alguns experimentos feitos no campo da acdo
verbal também sem qualquer pretensao de dar-lhes coesao metodolégica.

Dessa forma, passamos a tentativa de extrair, da andlise das experiéncias do Estidio de

Opera e Arte Dramatica, algumas conclusoes.

89



CONCLUSAO

Konstantin Serguéevitch Stanslavski morre na noite do dia 7 de agosto de 1938, no sanatério
de Barvikha. Logo apo6s, segundo Vinogradskaia, o Estudio rapidamente “perdeu a sua unidade e
desapareceu o principio da coletividade, pelo qual tdo enfaticamente lutara Stanislavski” (2000:
433). Oficialmente, no entanto, o Estidio continuaria a existir com o mesmo nome, durante 0s
préximos nove anos — isto é, até 1947 —, sob a direcdo de Mikhail Kédrov.

Kédrov, como ja dissemos, foi o criador da denominacdo “método das agles fisicas”,
oficialmente aceita na tradicdo como a sintese dos experimentos conduzidos por Stanislavski no
Estiidio de Opera e Arte Dramatica (a Analise Ativa de Knebel ganharia fama mais tarde, depois
que Kédrov conduzisse o Teatro de Arte de Moscou a uma crise criadora sem precedentes com seu
“método”, nos anos 1950).

Sob sua direcdo os trabalhos experimentais em curso no Estidio foram desenvolvidos e
formatados em espetaculos. Assim, em 1941 estavam prontos para a estreia As trés irmds, que o
proprio Kédrov dirigira, e as dperas Madame Butterfly, de Puccini e As alegres comadres de
Windsor, de Otto Nicolai, além de O jardim das cerejeiras, dirigido por Lilina e Romeu e Julieta,
dirigido por Lidia Novitskaia.

Kédrov, provavelmente predisposto a dar uma coesao aos experimentos de Stanislavski (para
ndo dizer — transforma-lo num “método” que trouxesse resultados!) introduz algumas mudancas
significativas na pedagogia do Estudio, transformando-o, de fato, menos num Esttdio experimental
e mais num teatro de repertério”’.

A guerra mundial, de 1941 a 1945 impede, por fim, que as duas ultimas montagens
acontecam. Alguns dos alunos partem para o front, outros sdo evacuados, os que sobram em
Moscou continuam a trabalhar com Lilina e passam a fazer parte dos grupos itinerantes de agitprop
dos fronts soviéticos.

Em 1943 o Estudio é oficialmente reconhecido enquanto teatro de repertério, e passa a
chamar-se Teatro de Opera e Arte Dramética. Em 1948 as partes operistica e dramética sdo
redivididas. A trupe dramatica torna-se o Teatro Dramatico K.S. Stanislavski de Moscou, com a
montagem de As trés irmds desenvolvida no Estidio como a “pérola” do repertorio
(VINOGRADSKAIA, 2000: 433). A trupe de 6pera, por sua vez, é incorporada ao Teatro Musical
K.S. Stanislavski e V.I. Nemirovitch-Dantchenko.

77 Em tempo: seria necessaria, pensamos, uma investigacao de félego sobre as mudangas ocorridas na pedagogia do
Sistema apds a sua morte. Kédrov, de fato, faz mudangas significativas (e ndo poderia ser diferente) ao transformar
o Estiidio num teatro, com a necessidade da producdo de espetaculos. Lembremos, a titulo de curiosidade, que ja
em 1935 Stanislavski alertava o coletivo para o perigo de tornar-se um “teatro”.
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Que apontamentos podemos fazer, depois de analisar os estenogramas de aulas de
Stanislavski no Esttdio, e compara-lo com o destino do mesmo apds sua morte?

Vimos, em primeiro lugar, como o Estidio de Opera e Arte Dramatica nasce de um plano
anterior, bem elaborado por Stanislavski e por seus colaboradores e que, de maneira nenhuma tinha
o objetivo inicial de tornar-se um teatro. O Esttidio nasce diretamente da luta por uma Academia da
Arte Teatral, uma Academia que pudesse formar ndo um teatro, mas diversos coletivos teatrais que
pudessem trabalhar independentemente de acordo com suas propostas estéticas. Ou seja, o primeiro
objetivo do Estudio era pedagdgico: Stanislavski precisava criar uma estrutura de ensino maleavel e
dindmica o suficiente, para que pudesse criar atores que — independentemente da proposta formal
com que trabalhassem — mantivessem sempre o comprometimento com aquilo que considerava sua
contribuicao fundamental para o desenvolvimento do mesmo: o teatro da experiéncia do vivo.

Em segundo lugar, pudemos observar como a proposta da Academia é transformada num
Estidio de proporcoes consideraveis, com um or¢amento consideravel, mas com outro objetivo:
desenvolver, através da experimentacao, um programa que pudesse servir de base para as escolas de
teatro em toda a URSS. E entdo que Stanisldvski, mantendo algumas ideias do projeto original da
Academia, cria um verdadeiro laboratorio experimental de procedimentos para o seu Sistema.

Assim, ao longo dos trés anos em que Stanislavski acompanha o Estiidio, acompanhamos
como ele propde, aceita propostas e fundamentalmente experimenta uma série de posicoes,
fortalecendo alguns de seus principios antigos e desenvolvendo alguns novos.

O Estudio, importante notar, nao deveria transformar-se num teatro, e sim ser o ber¢co, como
dissemos, de diversos coletivos teatrais diferentes entre si, particulares. Isso, em nossa opinido, joga
uma outra luz sobre o trabalho de Stanislavski no Estudio: ao eliminar a exigéncia de um teatro
(ainda que admitisse “espetaculos estudantis”, de treinamento), ele desenvolvia um verdadeiro
método aberto.

Stanislavski, ao contrario do que estabelece a tradi¢ao russa e ocidental sobre seu trabalho,
ndo muda radicalmente suas posicOes estéticas durante os ultimos anos de sua vida, e também ndo
realiza qualquer sintese de seus longos anos de trabalho (ao contrario! Ele admite que ndo ha sintese
alguma e praticamente insta seus alunos a tornarem-se seus “continuadores”!). O que ele faz, ao
contrario, é propor uma série de mudangas taticas na abordagem do trabalho do ator, numa tentativa
de resguardar aspectos fundamentais do seu Sistema em diferentes conjunturas teatrais.

Ao fazé-lo, pensamos, acaba — acidentalmente? — colocando em primeiro plano, nos anos do
Estudio, um dos importantes cernes de suas buscas ao longo de seus setenta e poucos anos de “vida

na arte”: a comunicagdo auténtica.
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E assim que observamos, neste trabalho, como o que chama de processo orgdnico de
comunicacgdo torna-se o elemento principal de suas experimentacdes no Estidio de Opera e Arte
Dramatica, através do procedimento (que ndo é mais, repetimos, do que um meio (rocpeaHuK)) das
acoes fisicas.

Anatdli Smelianski (1989) diz que o Sistema de Stanislavski é “toda uma cultura”. E dessa
maneira que propomos observar as experiéncias de Stanisldvski no periodo do Estidio de Opera e
Arte Dramatica: ndo como a sintese final, dltima de uma “vida na arte”, ndo como uma grande
reviravolta que fez com que Stanislavski — maduro — entendesse a verdadeira esséncia da arte
cénica. Propomos olhar para as experiéncias de 1935 — 1938 (e, em especial para o processo
orgdanico da comunica¢do) como valiosas contribuicdes para essa “cultura teatral”, experiéncias que
adaptavam as condicOes de trabalho da época — as exigéncias artisticas de seu tempo — as posicoes
estético-politicas do Sistema de Stanislavski, abrindo mais um campo de experimentacdo auténtica
dentro desse sistema.

Por fim, gostariamos de dizer que restam um série de questdes em aberto a serem exploradas
sobre os ultimos anos de vida de Stanislavski. O desenvolvimento da a¢do como elemento central
do trabalho do ator e como disparador da criacdo organica, o trabalho sobre a ag¢do verbal —
desenvolvido, sobretudo, com a secao de 6pera do Esttdio, que infelizmente ndo pudemos abordar
—, arelacdo de Zinaida Sokolova com a pedagogia do Sistema e as modificacdes do mesmo Sistema
nos anos posteriores a morte de seu fundador sdo apenas alguns dos temas, dos quais este trabalho

pretende ser apenas o primeiro passo.
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SEGUNDA PARTE
TRADUCAO DOS ESTENOGRAMAS DAS AULAS DE
STANISLAVSKI COM A SECAO DE ARTE DRAMATICA
DO ESTUDIO.

“Escrito esta: “Era no inicio o Verbo”
Comeco apenas, e ja me exacerbo!

Como hei de, ao verbo dar tdo alto apreco?
De outra interpretacao carego;

Se o espirito me deixa esclarecido,

Escrito esta: No inicio era o Sentido!

Pesa a linha inicial com calma plena,

Nao se apressure a tua pena!

E o sentido, entdo, que a tudo opera e cria?
Devera opor! No inicio era a Energia!
Mas, j4, enquanto assim o retifico,

Diz-me algo que tampouco nisso fico.

Do espirito me vale a direcdo,
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E escrevo com paz: Era no inicio a A¢ao!”

— Tradugdo de Jenny K. Segall para o Fausto, de Goethe.
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DOCUMENTO
KS 21137

1. AULA DE K. S. STANISLAVSKI COM OS ASSISTENTES EM 30 DE MAIO DE 1935.

Vamos falar sobre o trabalho do ator sobre o papel. E possivel abordar [0 papel] de dentro
para fora ou, ao contrario, de fora para dentro. E uma felicidade enorme quando ja depois da
primeira leitura o papel torna-se, de repente, claro. Eu descrevi um desses casos em meu livro’®,
quando depois da leitura de uma pega sai do teatro e ndo era mais a minha maneira de andar, mas a
maneira de andar do personagem. Mas tratou-se apenas de um acaso. Precisamos falar ndo sobre os
fendomenos do acaso, quando a inspiracdo vem por conta propria, mas sobre as vezes mais dificeis,
quando o papel ndo aparece de cara.

Antes, trabalhdvamos assim: o diretor criava a mise-en-scene sentado em seu gabinete,
depois propunha que o ator a executasse”. No final, 0 que acontecia é que o ator, naturalmente,
copiava o diretor. Mas A COPIA NAO E ARTE. Hoje em dia eu chego ao ensaio tdo preparado
quanto o ator, e atravesso, com ele, todas as etapas do trabalho. O diretor deve comecar a trabalhar
sobre a peca com o mesmo frescor que o ator, CRESCENDO JUNTO COM ELE.

Antes, enchiamos a cabeca do ator com um monte de aulas sobre a época, o cotidiano, e etc.,
em resultado das quais o ator entrava em cena com a cabeca cheia e ndo conseguia fazer nada. Nao
nego a necessidade de estudar a época, a historia e etc., mas, antes de mais nada devemos partir da
acdo. NISSO ESTA A BASE de nossa arte. Ato, acdo, drama — tudo isso vem da palavra grega para
‘agir'.

Depois da primeira leitura da peca, eu, ator, sei aproximadamente o que fazer. Claro que nao
consigo lembrar de toda a peca de uma vez, mas conheco o fluir geral dos acontecimentos. Depois
disso, o diretor propde atuar. O ator ndo se lembra das palavras especificas, mas lembra-se da ideia
principal. Se esquecer o que vem depois do qué, entdo o diretor, com a peca, sugere-lhe os
acontecimentos e ideias.

O que eu, ator, posso fazer agora com a pega? Eu me lembro que o personagem, na pega,
chega em casa. Essa acdo sou capaz de executar, ao lembrar-me de como ela é realizada na vida. Ha
uma lei cénica segundo a qual esquecemos as coisas mais simples, que sabemos realizar muito bem

na vida. Por exemplo: abrir uma porta, andar, sentar, comer e beber. Em cena nos esquecemos disso

78 Trata-se do caso da encenagdo de Um inimigo do povo, de Ibsen, por Stanislavski na temporada 1900/01 do Teatro
de Arte de Moscou. O caso é descrito em Minha vida na Arte (1962: 303).

79 Um exemplo desse tipo de trabalho pode ser conferido no recém-publicado As trés irmds de Tchékhov, por
Stanislavski, de Tieza Tissi (2018), onde sdo traduzidas e analisadas as partituras que Stanislavski escrevem em
1901 para a pega de Tchékhov.
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tudo e devemos aprender do comeco, tudo de novo. O diretor deve, como um espelho, refletir toda e
qualquer ndo-verdade (menparza). E ai que comeca: "Acredito, ndo acredito”. O diretor exige do
ator apenas uma coisa: "aja logicamente".

Mas ndo se pode entrar num quarto sem ter um passado e um futuro. E preciso saber de onde
veio e para que veio. Essas perguntas necessariamente aparecerdo para o ator e o diretor deve
respondé-las. Antes de mais nada, é preciso escolher os tracos de passado e futuro DA PROPRIA
PECA, e tudo o que faltar deve ser completado com a prépria FANTASIA. E PRECISO CRIAR
UMA LINHA ININTERRUPTA DE ACONTECIMENTOS. SEM LINHA ININTERRUPTA NAO
HA ARTE. Alguns acordes esparsos extraidos de uma sinfonia ndo formas uma obra musical. E
uma série de gestos ndo ligados logicamente um ao outro ndo compdem uma danca. Primeiro serao
criados pedacos isolados do papel, sem légica. Ainda ndo é a peca, mas pedacos [dela]. E preciso
encontrar uma linha de acontecimentos analoga a linha da vida.

Vamos tentar tracar a linha do nosso dia de hoje. Agora, estamos em aula. O que vocés
faziam ha dez minutos? Estavam na aula de ritmica, almogavam, se preparavam para vir ao estudio,
pegavam o bonde, bebiam cha em casa, vestiam-se e, por fim, dormiam.

Para reproduzir a linha do dia, o melhor é ir para tras, a partir dos acontecimentos mais
proximos. Agora podemos ir ao contrario, desde a manha até o momento atual e delinear a
perspectiva para a segunda metade do dia. Alguns vao ao teatro, alguns voltardo para casa para
resolver coisas pessoais, e etc.

Temos, assim, a linha de UM dia, que possui uma LOGICA. Da mesma forma podemos
criar a linha da semana, do més, do ano, de um pedaco de vida, e, por fim, de toda a vida. Se ndo
considerarmos os detalhezinhos menores, dos quais em cena nos livramos — na linha de nossa vida
SEMPRE HAVERA UM ALVO [LEJIB]. Quanto mais definido o ALVO, mais facil sera
ACOMPANHAR a linha.

Se na vida essa linha forma-se por si mesmo na cena somos obrigados a crid-la utilizando-
nos, antes de mais nada, do material do papel. O resto sera completado pela FANTASIA.
Precisamos da linha da vida, e sem essa linha o ator vaga sem plano. Um ator que ndo conheca a
linha pode muito bem se perder.

Primeiro aprendemos como sentar, entrar em cena e falar com as nossas proprias palavras,

mas mesmo aqui hd sempre um "a maisinho"*

, que temos sempre de nos livrar. O ator deve saber
COM QUE age. H4 momentos em que é necessaria apenas a fala. E se o ator concentrar-se nisso e

nao for histérico, entdo ndo precisara de mais nada além da fala. Acontece também de a fala ndo ser

80 “A maisinho” (TuroCHK) era a expressao que Stanislavski usava para designar que estava tudo correto, mas que o
ator adicionara “um pouquinho a mais”. H4 uma explicacdo detalhada em TOPORKOY, 2016: 47.
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suficiente para dizer tudo, entdo vem ajudar a intonacdo, mimica, e as vezes o gesto. Se é
necessario mudar uma cadeira de lugar, é possivel fazé-lo apenas com as maos e as pernas. Por
vezes, é mais facil representar com um gesto, do que com s palavras. E preciso saber O QUE est4
mobilizado para o jogo em seu organismo, e todo o resto deve permanecer neutro, relaxado mas nao
morto; essa é a parte mais terrivel, trabalhosa e fundamental do trabalho.

E preciso JOGAR (MI'PATE), e ndo representar. E necessaria a vivéncia do papel, a
experiéncia do vivo (mepekuBaHue), ou seja: aprender como se da aquilo na vida. Para os mais
velhos é mais dificil aprender isso, pois j4 acumularam muito mais clichés. Precisamos da AGAO
VERDADEIRA, e ndo da representacdo. Cada tarefa fisica deve ser cumprida até o final com
verdade. Toda uma série de tarefas cumpridas assim cria a LINHA da agdo fisica, que gera a fé e a
verdade. Assim que o ator sente a verdade da linha exterior, imediatamente aparece para ele a linha
interior. Se a tarefa for executada ATE O FINAL com verdade, entdo surgirio as emogdes
verdadeiras e corretas.

Antes, tentavamos lembrar das emog¢oes que haviam aparecido em ensaios anteriores. Mas
acontece que hoje estou com um humor, amanhd, com outro. Hoje chove, amanha fara sol, hoje
comi uma bisteca, amanhd mingau. As emog¢des ndo se fixam, e a violéncia sobre a emocao leva o
ator a canastrice, ao artificio.

Como fixa-se a linha interior? E preciso aprender a realizar uma acio COMO UM SER
HUMANO, de forma légica e coerente e acreditar nela. Assim que acreditarem, viverdo. Onde ha fé
verdadeira ha a genuina experiéncia do vivo (Tiepe)xuBaHue).

Podemos acreditar na realidade do que ocorre em cena? Ndo. Mas também ndo precisamos.
Se vocés estiverem fazendo o conto mais fantastico, devem dizer: "E se fosse na realidade, O QUE
eu faria?" Apenas aqui comeca a arte. Eis a fé que nos é necessaria. O SEGREDO ndo esta na tarefa
em si, mas nas circunstancias propostas. Por exemplo: beber um copo de agua ou um copo de
veneno. As acdes fisicas a serem cumpridas sdo as mesmas, mas para beber um copo de veneno o
ator deve saber O QUE o leva a fazer isso e, se ele acredita nessas circunstancias, entdo havera
experiéncia do vivo. EXPERIENCIA DO VIVO E A JUSTIFICATIVA DAS CIRCUNSTANCIAS
PROPOSTAS.

A arte do ator consiste em CONHECER A LOGICA de todas as acdes fisicas da peca e saber
atravessa-las com uma linha. Primeiro o ator fala com as préprias palavras, mas em algum lugar ha
o limite, depois do qual é necessario dar-lhe o texto do autor, ou entdo as palavras proprias se
tornam mais proximas do que as palavras do autor. Nao podemos deixar passar esse momento

batido.
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E preciso estudar a natureza de cada estado (rmpupoga cocTostHus), por exemplo: o tédio. O
que é o tédio? Estudar a natureza de um estado significa encontrar todas as agcdes que uma pessoa
realiza quando estd, por exemplo, entediado (obviamente é impossivel fazer isso sem as
circunstancias propostas). As a¢oes encontradas fixardo as emogoes experimentadas e, em dez anos,
quando verificarem a lista dessas agOes, entdo uma emogdo semelhante retornara. A melhor andlise
da peca é agir dentro das circunstancias propostas.

O fato é que ndo é o diretor quem deve enfiar as circunstancias propostas na cabeca do ator,
mas este que deve suga-las do diretor, na medida em que vao tornando-se-lhe necessarias. O ator
atravessa a linha fisica e leva-a ao ultra-naturalismo®, mas para que isso possa ser feito, é
necessaria A LINHA das circunstancias propostas: ASPIRAGCAO (CTPEMJIEHME), QUERER
(XOTEHUME) e TAREFA (BAZJIAYA). A tarefa é o centro do pedaco.

Para levar a linha das agoes fisicas até o fim é preciso mobilizar todos os elementos do
sistema: VERDADE, MEMORIAS EMOCIONAIS, FE, COMUNICACAO, DISPOSITIVOS DE
ADAPTACAOQ, e etc. Vocés receberam um desenho onde os elementos sdo representados como 0s
tubos de um orgdo. Cada tubo é composto de muitas partes, conectadas pela mesma linha, como
micangas num colar. Isso lembra-nos na linha de tarefas, objetos, comunicagdo, adaptagdo, memoria
emocional, etc, que, alinhavadas entre si formam a acdo transversal. A acdo transversal tende a
supertarefa, que ainda ndo estd totalmente clara, mas que serd esclarecida a medida que formos
estudando a peca. A supertarefa do ator pode ndo coincidir totalmente com a supertarefa do poeta,
mas encontra-se em algum lugar perto da mesma. Ao tatear a supertarefa, o ator permeia o papel
pela acdo transversal. Tudo o que eu acabei de dizer pode ser ilustrado com o seguinte esquema
(Stanisldvski mostra os esquemas)®.

PERGUNTA: A acao transversal pode mudar, dependendo do ator?

Cada um tem suas proprias memorias afetivas, e por isso cada um tem a sua acgdo
transversal. Se eu disser a um ator: "Tente fazer isso assim, e nao de outra forma", entdo isso levara
a distorcdo e a tendenciosidade. Tentem imaginar a vida do personagem do nascimento a morte
como um circulo fechado, e no centro desse circulo estd a supertarefa. A peca cobre um certo
pedaco dessa vida, que forma um setor, juntando-se a supertarefa.

Podemos imaginar a andlise de uma peca como o movimento em direcdo ao centro do
circulo, da superficie a supertarefa, sendo que na superficie ha camadas relacionadas a esfera do

consciente, e mais préximo ao centro — a esfera do subconsciente. Efetivamente chegar ao centro é

81 “Ultra-naturalismo” (ynerpaHarypanusm), ou, as vezes “ultra-raspro-naturalismo” (ysabTpa-paciipo-HaTypaausm).
Stanislavski esboca uma explicacdo do termo em 1936: “Com a palavra ‘ultranatural’ eu defino o estado de nossas
naturezas psiquica e fisica, que consideramos o mais natural, normal e aquele em que acreditamos de forma geuina,
organica.” (1957: 337)

82 Ver esquemas na pagina seguinte.
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algo que fazem apenas os génios. Mas a supertarefa de cada ator estara em algum lugar préximo ao

centro e define-se através do atravessamento das camadas do papel, uma apds a outra.

Figura 1. Desenho do “esquema da vida do papel”, entregue ao grupo de pedagogos-

assistentes em 30 de maio de 1935.
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Figura 2. O esquema-pulmao do Sistema de Stanislavski.
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KS 21138

2. AULA DE KONSTANTIN SERGUEEVITCH COM ASSISTENTES (4/06/1935)

Eu nunca dei palestras assim e considero fazé-lo prejudicial. Cada uma dessas verdades que
vocés juntaram num amontoado sO € gigantesca, e para entender uma que seja ja sdo necessarias
muitas aulas. Nao se pode tagarelar uma palestra da maneira como vocés fazem, é preciso que cada
uma dessas verdades conduza o aluno por si mesmo, com base nas aulas praticas e em seu
direcionamento, ainda que vocés falem bem. Vocés acabaram de expor algo que foi o objeto de meu
trabalho nos ultimos 50 anos, e mesmo assim, admito sinceramente: nao entendi nada do que vocés
disseram. Falem com as suas proprias palavras e serdo capazes de ver que para um pedagogo é
muito mais dificil, e para um ouvinte é muito mais facil e entendivel... Ndao pensem que
enumerando todos os elementos e classificando todos com etiquetas é possivel ensinar. Isso esta
errado. Isso leva ao formalismo. No TAM conhecem o conceito de "tarefa" e ensinam a "tarefa" sem
pensar na acdo transversal. Tratam o elemento pelo elemento. Vocés também. Deram agora uma
palestra sobre o "objeto" e esqueceram de dizer que o "objeto" é necessario, em primeiro lugar, para
a acdo transversal. O objeto é necessario apenas para a acao transversal e para a supertarefa, e vocés
ndo lhes ddo a importancia que deveriam dar. E preciso que vocés acreditem na acdo transversal e
na supertarefa, e o resto vira por si s6. Nao gostaria que tudo fosse tdo formal.

Com os novos professores® vou ficar duas ou trés semanas insistindo no mais simples:
abram essa porta algumas vezes e de algumas maneiras diferentes, e enquanto vocés nao
conseguirem fazé-lo, eu ndo vou adiante. O que vocés falaram agora é, para mim, uma tarefa
gigantesca, o trabalho de toda a minha vida, entdo ndo o transmitam formalmente.

Ndo ha um s6 ator que saiba entrar numa sala e dizer "oi" como se deve. Conseguir a
verdade em cena é muito dificil. A cada novo papel o ator aprende a andar, falar e a cuamprimentar.

Meu papel aqui é desestabilizar (couBatk c TonKy), e quando vocés estiverem no caminho
certo voltem e teremos essa conversa mais uma vez. Tentem testar tudo em si mesmos e lembrem-se
do qudo importantes sdo a acdo transversal e a supertarefa.

Para que possam ensinar como eu quero que facam, vocés precisam de exemplos, exemplos
e exemplos. Precisam de exemplos condutores, para que o aluno entenda o que o pedagogo esta
exigindo dele. Para que o aluno possa compreender organicamente o pedagogo deve possuir uns 20

mil novos exercicios guardados na reserva.

83 Ou seja, o grupo de pedagogos-assistentes.
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O que deve fazer o ator, ao chegar para o ensaio? Deve perguntar-se "como estou; qual
estado (coctosinue) — “este momento do papel ndo me interessa hoje, ja este aqui, sou capaz de
sentir". A afinacdo interior do ator é muito complexa. O diretor deve saber com que isca atrair o ator
para a criacdo. E a cada dia devem ser novas iscas, ndo se pode ter a mesma isca sempre. (O ator
vive em varios estados, hoje comeu uma bisteca, amanha ndo comera nada.)

Tudo deve conduzir a agdo transversal, e através dela, a supertarefa. Agora, quando forem
ler o meu livro, saibam que eu ndo fui capaz de comecar direto da acado transversal e da supertarefa.
Sdo minhas insuficiéncias como escritor, e se pudesse té-lo feito, eu o teria feito imediatamente. Por
exemplo, mesmo as aulas de ritmica devem ter uma agdo transversal e uma supertarefa.

Como eu posso saber, como ensinar? Foi para isso que nos reunimos todos aqui, para criar
uma espécie de programa. Agora nao tenho programa nenhum. O Narkompros confiou em nés, que
comecassemos o trabalho sem um programa, e colocou uma enorme responsabilidade sobre nos.
Nos devemos criar o programa nés mesmos.

E possivel dar muitas e muitas palestras sobre a arte. Mas ndo precisamos disso. N&o
precisamos "[ilegivel no estenograma] afogar" os alunos com termos, ndo podemos ter essa
abordagem formal. E preciso conhecer o cerne da arte.

Quero direcionar os olhos de vocés da maneira correta. Pensem sobre isso. Eu vou
desestabilizar vocés mais de uma vez.

Vocés comem uma bala e deliciam-se com ela por trés minutos, no maximo. Mas se eu
pedisse-lhes que escrevessem sobre isso, vocés me viriam com toda uma brochura, cheia de termos.
Deem essa brochura aos alunos de vocés, e depois facam com que eles comam a mesma bala. Eles
véo sufocar com ela! E isso o que vocés estdo fazendo®. Vocés estdo enchendo a cabeca dos alunos
com palestras e depois pedem que facam os exercicios. Tudo fica confuso nas cabecas deles e eles
se perdem. Além do mais, suas aulas ndo devem ter esse carater de palestra, tudo deve ser feito a
partir das acGes simples, facam com que os alunos realizem agdes simples, que eles busquem nelas
tudo o que precisam através de perguntas condutoras feitas a vocés. As verdades que devem ser
apropriadas até o fim pelo aluno ndo sao tantas. Num sistema de palestras entra o palestrante, joga
um monte de termos para os alunos, e depois nao resta nada na cabeca dos alunos.

Quando fizerem exercicios, facam-nos ndo pelos préprios exercicios, mas por seu
significado. Nao usem os termos. Os termos que inventei ndo possuem significado cientifico algum.

n85

Agora sobre o "Baldo estratosférico"®. Vou ainda voltar a ele e levé-lo até o fim. Formular

84 Trata-se, evidentemente, de uma observacdo pedagégica hipotética. Os alunos ainda ndo haviam sido selecionados e
as aulas destes com o grupo de pedagogos comecaria apenas em outubro de 1935.

85 Knebel conta, em sua autobiografia, que Stanislavski pdde realizar um sonho antigo: criar uma dramaturgia em
processo, contando com dramaturgo e atores em estreita colaboracdo. Ela diz que: “[para isso], os études nao
serviam como um método de anélise da peca, mas tornavam-se sua base primordial” (KNEBEL, 1967: 277) e conta
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uma supertarefa que aqueca o ator ndo é tao simples. O que posso dizer sobre a supertarefa de seu
"baldo estratosférico"? Vocés querem criar, ha auddcia, isso é tudo o que sinto por enquanto.

Vou jogar umas ideias para vocés a cada aula, mas isso ndo significa que vocés devem
anular imediatamente tudo o que fizeram e comecgar do zero, é suficiente que as palestras que vocés
deem para os alunos passem a ser contaminadas pelas minhas palavras e, enfim, pode ser que
encontrem o antidoto por conta prépria.

Nos estamos em busca, em pequisa. Eu ndo sou um profeta. Eu apenas pressinto que vocés
devem seguir tais e tais pistas. Nao estou falando que o sistema existe como um tesouro selado, e
ponto final, etc. O sistema fica distorcido quando sua abordagem é formal, e ndo deve haver
nenhum tipo de formalismo.

Continuem fazendo tudo como faziam, enquanto ndo disserem a si mesmos: "ndo vou mais
fazer isso assim". Ndo tenham medo de mudar. Confundam-se, percam-se, isso é a criacdo, isso é a
busca.

Devemos sentir-nos em soliddo publica de forma que caminhamos, caminhamos e de
repente vemos que podemos criar.

Como ensinar, daqui adiante? Da mesma forma como agora, ndo pensem sobre o futuro. Nés
estamos fazendo testes, podemos mudar e continuar a buscar. Estou apenas lhes prevenindo sobre
uma deslizada muito superficial sobre o sistema.

Nao precisamos fazer 25 exercicios em um minuto, é preciso fazer um, mas até o fim: e na
verdade — o étude do "enforcado por amor". Quando anos sdo necessarios para entendermos esse
estado, para entendermos como um ser humano se enforca.

Nao podemos ir superficialmente — isso leva aos clichés.

Para fazer um étude vocés devem conhecer em todos os pormenores tudo o que os cerca: a
arquitetura da casa, etc. etc. E quando conhecerem tudo nos menores detalhes, entdo poderdo fazer
o étude. Por exemplo, em uma semana vocés fardo o étude, mas até 1la vocés deve se preparar,
pensar nele, e apenas entao tentar fazé-lo.

E melhor ter, em um ano, 10 études trabalhados e verdadeiros do que 50 nao trabalhados, o
que leva ao artificio.

Mesmo num étude pequeno é preciso seguir a supertarefa. Mesmo na menor coisa que

fizerem em cena, vocés devem estudar como "seguir as pegadas dela" [da supertarefa — D.M.].

como um étude trazido por um grupo de alunos, no tema “V6o a estratosfera” [no estenograma, o “Baldo
estratosférico”. — D.M.] foi paulatinamente sendo desenvolvido pelos atores em improvisagoes até transformar-se
em toda uma pecga, chamada afinal de Sempre mais ao alto. Segundo uma ordem do préprio Stanislavski, a peca
escrita em processo — pratica entdo inovadora tanto no teatro russo como mundial — deveria comegar a ser preparada
para uma eventual estreia em outubro de 1938. Em agosto, no entanto, o mestre russo moire e o projeto é
abandonado (idem: 278).
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Congquistem o direito de estarem em dupla sob o palco. (Os alunos Kristi e Zvéreva mostram um
étude) Voceés estao esperando Stanislavski. Meia-hora, ja é muito, se Stanislavski atrasa, sabem que
pode ser que nem venha. Alarguem, emulsifiquem esse momento, tudo o que se faz nessa espera
vocés devem saber. Toda pose que assumem deve vir de algum estado de humor (HacTpoenue).
Busquem a calma, que na vida de M.B. ndo existe. Encontre a atividade na inagdo. Procurem o que
fazer, pois mesmo a procura do que fazer ja é acao.

Se forem usar a palavra, ela deve ser ativa. De onde tirar a palavra certa? Aqui também
devem haver circunstancias propostas. Intensifiquem as circunstancias propostas. A acdo sobre o
outro deve ser ativa.

Se o comeco for errado, entdo todo o resto ndo vai funcionar e vocés devem parar. O ator
busca a intonacdo, ou seja, o resultado. As raizes ndo entraram na terra. Busquem algo com que se
cercar, para que isso seja necessario e importante. Se veem que o parceiro ndo esta conseguindo,
ajude-o.

Vocés falam uma palavra, mas o subtexto pode ser outro completamente diferente. Vocés
devem saber qual a relacdo entre si. Facam de forma com que terminem embaixo da mesa. (Os dois
repetem o étude) Para qué essa direcao? Para que o flerte seja mais escancarado. Para justifica-lo é
preciso fortalecer a linha interior. Recebam e deem para o parceiro. Transmitam sua ideia através
dos olhos, antes. Quando ela disse "amo" — ai deve ser um momento. Quando vocé julga, vocé deve

Ver.
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DOCUMENTO
KS 21139/2

3. CONVERSA DE K.S. STANISLAVSKI COM ASSISTENTES
5 DE NOVEMBRO DE 1935.

(Antes da conversa, K.S. ouve uma nova aluna do estudio, que apresenta um conto de
Gorki, "A menina e a morte". A aluna termina.)

K.S. Nao precisa representar, apenas explique para n6s o que ha nesses versos.

Conte-nos, com as palavras de Gorki, aquilo que ele quis desenhar. A maior parte dos atores
pensa que quanto mais forte gritarem, melhor. O grito ndo é forca. Se vocé comeca imediatamente a
gritar, ninguém vai entender nada.

Antes de mais nada, devemos impedir que em 10 anos o Estudio torne-se um Segundo
TAM?®. Precisamos conseguir que os alunos entendam bem o que é a arte coletiva. Precisamos
conseguir que a visdao de mundo correta seja trabalhada neles. Sem isso, pode acontecer o seguinte:
entra um ator para os agradecimentos, recebe um monte de flores, e é o fim. Ele decide: "Sou um
génio". Uma disciplina especifica deve ser trabalhada: uma vez que comecamos, devemos manter a
disciplina até o fim. Nao deve haver nenhuma concessdo, ou entdo a ferrugem comecara a se
espalhar.

DIRETOR GERALY. E importante que nossos assistentes sejam ndo apenas pedagogos,
mas educadores, e é preciso dar-lhes o poder de decisao. Eles vao se virar bem com isso.

K.S. Se fizermos uma concessdozinha que seja no sentido da quebra da disciplina — serd o
fim. E preciso enraizar neles uma atitude consciente para com a disciplina. E preciso que eles
atenham-se ao trabalho. O trabalho é nossa vida. Quando o coletivo mantém a disciplina, entdo
nenhum individuo sozinho consegue quebra-la e estragar tudo.

Se eu estiver com sadde, poderei trabalhar com vocés o quanto for preciso. Mas vocés estao
fazendo tudo coerentemente. Meu papel é mostrar qual é o OBJETIVO [LIEJIb] de vocés. Vamos
buscar juntos esse objetivo, num esforco conjunto.

ASSISTENTE. Alguns [dos alunos] ainda fazem tudo como amadores e, apenas depois de
percorrida a primeira etapa do ensino, comecam a entender algo.

K.S. Depende da pessoa, de que elementos sdo mais fortes do que outros.

86 Stanislavski refere-se ao Segundo Teatro de Arte de Moscou (MXAT — Bropoti), formado por Mikhail Tchékhov e
Evguéni Vakhtangov em 1924, a parir do Primeiro Estidio do TAM (1912). Ha uma série de cartas de Stanislavski
a Nemirovitch-Dantchenko durante a década de 1930, em que ele mostra profundo desgoto pelos caminhos tomados
pelo teatro ap6s a morte de Vakhtingov e a imigracdo de Tchékhov (STANISLAVSKI, 1999.

87 Em 21139/1 aparece o nome do diretor-geral do Esttidio, Radomislenski (Boris Zakharovitch).
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(K.S. passa a falar sobre a palavra.)

K.S. Aprender a cultura da palavra sem canto e sem musica é impossivel. E preciso aprender
a fala musical e o ritmo no drama da mesma forma, como na épera. Eu afirmo que vocés ndo
conseguirdo ler Ptchkin sem uma voz colocada no lugar certo. E imprescindivel que os alunos
entendam realmente o que se esta exigindo deles, é necessario que entendam e que treinem em casa.
Entdo tudo ird muito bem. Cada um pode fazer de si expressivo (MacTUYHBII) OU UM MONStIO.
Depende de como vao se exercitar. Por exemplo, o camarada fulano é péssimo corporalmente, é
extremamente tenso. O que € preciso, para que ele melhore? Ele vai manter-se melhor quando
conseguir, através de exercicios insistentes, que a necessidade de manter [uma boa postura], ou seja,
CORRETAMENTE torne-se um HABITO. Quando isso acontecer, é porque vai ter entrado em seu
subconsciente.®

E preciso FALAR POR IMAGENS. Entdo sua fala mudarad. Comece a falar de qualquer
jeito: "Cheguei aqui". Troque a énfase. Se vocé direcionar a atengdo PARA A IMAGEM, ndo vai
conseguir se reconhecer. Entdo voceé estara transmitindo o SENTIDO. (Um dos alunos Ié para K.S.)
Por que vocé estd colocando a énfase aqui? Vocé precisa colocar a imagem na fala, e entdo
conseguira julgar. Entdo sua fala serd VIVA. O SENTIDO E A CULTURA DA FALA ESTAO NAS
IMAGENS. /Visoes (Bugenue)/. (Para uma aluna) Hoje, quando vocé leu, qual era a ideia? Qual
era o seu objetivo (1jesib)? Impressionar, se mostrar. A palavra ndo flui da ideia, mas se fluir da
imagem, — entdo havera JUIZO (CY>XIEHWUE), havera VONTADE (BOJISI) e EMOCAO
(HYBCTBO). Todo o esttdio pode liquidar essa insuficiéncia em um més.

O que pode gerar uma nova arte? Nova cenografia? Colocar o ator de ponta-cabeca? Nada
disso é novo. Hoje em dia o ator comeca ja querendo se mostrar, de truque em truque, de mise-en-
scéne em mise-en-scéne. A linha exterior prende o ator. E necessério, por isso, seguir a linha
interior. E preciso ensaiar de forma que o ator ndo saiba qual das quatro paredes seré aberta hoje, e
onde estardo os espectadores. Essa "bobagem" tem um sentido enorme. Vamos atuar sem saber qual
das paredes se abrira. E preciso que o ator ndo ouse saber onde estara o ptiblico, e entdo conseguira
seguir pela linha interior.

Por exemplo, entramos nesse aposento. [sso ja é uma mise-en-scéne. Procurem nesse recinto

mises-en-scene que lhes seja confortaveis, desenhem-nas para si. E 0 museu de vocés. Exposicoes, o

88 Em 21139/1: “K.S. Isso depende da pessoa. Diferentes elementos respondem mais rapido em diferentes pessoas. E
preciso aprender a frase musical e o ritmo no drama, também. Eu afirmo que ndo conseguirdo ler Pichkin sem uma voz
colocada no lugar certo.

E preciso que entendam o que se esta exigindo deles e fazer em casa. Entdo tudo ird muito bem. Vocés mesmos
podem tornar-se expressivos ou monstros, dependendo de como se exercitarem. Por exemplo, o camarada .... 0 que é
preciso, para que ele melhore? Ele vai conseguir se manter melhor quando isso lhe entrar no subconsciente.”
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conhecimento das épocas, figurinos, etc. — é o dote de vocés. De um figurino definido, deem o
necessario, saibam ESCOLHER o mais tipico.

Uma vez no TAM ensaidvamos Talentos e admiradores®. Eu disse para um dos atores:
"Entre no quarto, viva um pouco nele e encontre a mise-en-scene". E quando ele falou algo, e era
um momento em que sequer o viamos, foi muito bom. Vishnévski entdo correi até mim e gritou:
"Olhe, isso € o que ndo acontece no teatro".

Junto com sua vida consciente e cotidiana deve pulsar, em vocés, uma outra, A VIDA
SUBCONSCIENTE ININTERRUPTA DE ARTISTA. Apenas entdo poderdo tornar-se verdadeiros
atores. E preciso sempre aprender a SEGUIR PELA LINHA DAS IMAGENS. O plano da peca
deve ir da vida [as] visdes. A peca é um filme. Falem o que veem. E preciso aprender isso com a
vida. Observacao: vocés vao até a estacao Kurski. A cada vez, vocés veem o caminho de uma forma
diferente. Depende do motivo que os leva para a estacao.

Por enquanto, ao invés de pecas, vocés vao montar balé e circo. A questdo do repertério é
muito séria. E muito importante que vocés consigam a resposta a pergunta: "Para que eu existo?"

Na Unido Soviética vamos reduzir o tempo da jornada de trabalho ao minimo. Serdo trés
dias trabalhados, na semana de cinco. O que as pessoas vao fazer os outros dois dias? Sentem qual é
o papel da arte, do teatro? E se agora vocés deixarem passar batido o melhor da velha arte, — depois
ela ndo deixara mais tracos, e seus tata-tataranetos jamais lhes perdoardo por isso.

No estudio ensinamos uma arte militar. Ao estuda-la, vocés também completam seu
aprendizado como atores. Quando Tchékhov escreveu As trés irmds houve um rebulico geral entre
os militares. Serd que o meio militar seria corretamente descrito? Quando a peca saiu, obteve o
maior sucesso entre os militares. Nela, Anton Pavlovitch [Tchékhov] conduzia a ideia de que os
militares eram os portadores da cultura, que disseminavam a cultura. Agora, quando tanta atengao é
dada aos militares, — indubitavelmente é assim®.

Lembro-me quando em Leningrado sai as duas horas da manha e vi fogueiras, uma

multiddo... Era noite, fazia -25 graus! As pessoas estavam na fila para comprar ingressos para o

89 Tananmo! u noknonHuku (Talentos e admiradores), peca de Aleksandr Ostrovski, estreou em 1881, no Teatro Maly.
A montagem a que Stanislavski se refere é de 1933, no TAM, dirigida por ele e por Vladimir Nemirévitch-
Dantchenko.

90 E preciso dizer que ‘militar’, para Stanislavski, era um termo envolvido por significados completamente diferentes
da acepcdo atual. Pensamos que dificilmente, sem a correta mediacdo, lemos As trés irmds e entendemos que
Tchékhov apresenta a ideia de que “os militares sdo portadores da cultura”, como afirma Stanislavski nessa
passagem. Para mais explicacdes sobre o papel dos militares na ilustracdo russa do século XIX, ver WALICKI,
1979). O interessante aqui, ainda que um pouco paralelo ao tema deste trabalho é como Stanislavski faz um paralelo
entre o meio militar do século XIX e o esforco de militarizagao/ilustragdo conduzido por Stalin nos anos 1930. Para
entender essa explicacdo, é preciso recorrer ao conceito de Revolucdo Cultural empregado por Fitzpatrick (1979), e,
na mesma obra, o de “nova intelligentsia proletaria”, que explica, no plano da ideologia oficial uma nova ilustragdo
sob o lema da construcdo da sociedade socialista, simultdnea a uma mobilizacdo permanente para a guerra (e dai, o
papel dos militares).
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nosso teatro. Nesse momento eu entendi muita coisa. Nds entrdvamos em cena de qualquer jeito, e
atuavamos para pessoas que nao haviam dormido a noite para conseguir ingressos para 0 Nosso
teatro. O que se pode comparar a alegria de dominar milhares de almas humanas?

Eu sei que num coletivo jovem sempre ha fogo, mas que depois vai enfraquecendo. Vejam,
ha teatros agora que sairam de minhas maos. O que vocés tem de comum com eles? Nada. Inclusive
ha uma certa inimizade. E preciso que vocés nio amem a si mesmos na arte, mas a arte em voces.
Entendam, todos que é preciso ser um criador coletivo. Nao precisamos da disciplina militar antiga,
mas outra completamente diferente, consciente, fundada numa posicao firme: "EU SOU". E se eu

quebrar essa disciplina — estou exterminando meu préprio batalhao.
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DOCUMENTO
KS 21140

4. CONVERSA DE KONSTANTIN SERGUEEVITCH COM ASSISTENTES
9 DE NOVEMBRO DE 1935

K.S. Ao estudar o sistema devemos sempre nos lembrar de que cada elemento é igualmente
importante — seja a liberagdo muscular, a atencdo, a fantasia, o objeto, etc. — porque cada um desses
elementos leva o ator, através da técnica consciente, ao subconsciente.

Vocés sentem que os alunos, pela sua inexperiéncia, tém algo de valioso. E a espontaneidade
deles! Como manter essa espontaneidade? Nao tenho a experiéncia necessaria com isso. Eu nao
tenho acompanhado os alunos e por isso estou falando com vocés. Aqui precisamos encontrar a
abordagem: com um de uma maneira, com outro, de outra.

Eu estou dando-lhes o objetivo: todos os exercicios servem para que, ao entrar em cena, eles
se sintam melhores do que em casa, ja que em casa nao existe o estado de "eu sou", e para o ator a
maior alegria € a soliddo publica.

Agora, sobre o relaxamento muscular. Quando acontece o relaxamento muscular
imediatamente ocorre a concentracdo da atencdo. Ou seja, é preciso saber fazer com a atencdo o
mesmo procedimento que fazemos com com o relaxamento muscular. Os musculos jamais relaxam
sozinhos.

Como voceés tém trabalhado com os alunos?

ASSISTENTES. Estamos fazendo com que prestem aten¢do a importancia de cada um dos
elementos do sistema, isoladamente.

K.S. Trabalhem praticamente com eles primeiro, e depois expliquem: "isso é por causa
disso", "isto é assim", mas por enquanto ndo deem atalhos para eles. E apenas depois vocés
nomeiam as coisas com seus devidos nomes. Talvez assim seja melhor.

ASSISTENTES. K.S., os alunos quase sempre chegam as conclusdes corretas.

K.S. Tentem também dar aos alunos tarefas fisicas simples, sem terrores ou tragédias.

Saber fazer as pequenas verdades ja é criar. Aquele que é capaz de realizar pequenas agoes
fisicas ja conhece metade do sistema.

Deem-me uma trupe que saiba apenas fazer uma sopa, vestir-se, mas fazer a sopa de forma
que ela fique bem saborosa. Deem-me um ator que consiga realizar tarefas sem objetos. Deem-me

atores que saibam realizar essas pequenas tarefas em diferentes circunstancias propostas, em
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Napoles, no norte, num frio de -50 graus, etc. Com uma trupe dessa eu posso fazer o que bem
entender! Isso é muito importante. Trabalhemos isso no estudio.

Nosso estiudio deve tornar-se um modelo®, por isso ndo podemos pensar apenas em nés
mesmos. O estudio deve semear a arte ndo apenas aqui, mas por todo o pais, e ndo consigo desejar
nada melhor do que isso.

Anotem todos os exercicios que fizerem. Seria muito bom se conseguissemos compor um
pequeno manual e publica-lo. Esse manual é extremamente necessario.

ASSISTENTES. Nos ja organizamos uma parte dos exercicios.

K.S. Isso é bom. Agora, como eu vou conduzir as aulas com os alunos? Eu tenho medo de
quebrar a autoridade de vocés, se de repente comecar a mostrar as coisas de uma outra forma. E
acho que vocés podem ter muito mais experiéncia do que eu, ja que, vejam, eu nunca trabalhei com
gente tdo jovem, mas os alunos podem acreditar mais em mim.

ASSISTENTES. K.S., faca como achar que deve, e depois de suas aulas nés vamos
consertar 0S N0OSSOS erros.

K.S. Nos precisamos fazer desses alunos atores que entrem em cena para agir, e ndo para
representar.

Nao h4, agora, em nenhum teatro, o pensamento sobre a supertarefa. Mesmo no TAM, e
[mesmo la] tudo é construido sobre truques. Isso é a morte. Verdade, depois de uns truques é
possivel conseguir um sonoro aplauso, e € s6 isso o que querem os atores! Mas Puchkin e
Shakespeare ndo escreveram para isso. E preciso que os alunos entendam que é preciso ndo
representar, mas agir.

E preciso fazer com que prestem atencio no que devem fazer. Facam “semanas” de pés,
dedos, pulsos.”

O que fazem Marsova e Redega®? Quero assistir as suas aulas. E preciso fazer dos alunos
flexiveis e leves. Parece que hoje em dia Meyerhold e Tairov trabalham muito com o corpo, nao?

Eu ja contei a vocés sobre a americana. Ela incrivelmente encontrava o centro de gravidade
[do corpo]. Conhecia o corpo humano muito bem. Por exemplo, ela conseguia determinar a pose

original de uma estatua a partir dos fragmentos.

91 Em 21140/3: Nosso esttdio é um modelo.

92 Bem no espirito dos anos 1930, Stanislavski propunha “semanas” (por vezes meses, décadas, de forma mais
figurada), onde os alunos deveriam prestar atencdo em alguma parte especial do desenvolvimento da técnica
corporal. Assim, Novitskaia (1984) conta sobre as “semanas de pulsos”, onde o foco do trabalho era o
desenvolvimento da expressividade dos pulsos, mais abaixo vemos a proposta de uma “semana da frase” e, mais
tarde nos estenogramas encontramos a “década da dicgdo”, e assim por diante.

93 Lika Redega (Lidia Lupandina, 1888 — 1946) e Marsova eram pedagogas de “plasticidade” do Estudio,
encarregadas de trabalhar a expressividade dos alunos.
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Dou-lhes a seguinte tarefa: Acostumem-se a justificar as poses. Quando fizermos os exames

vocés vao me mostrar balé, circo, ai precisarao dominar o corpo.

(K.S. passa a palavra)

PALAVRA - Lembrem-se: palavra, fala, movimento, acdo. Conquistem a cultura da palavra.
Hé hoje em dia poucos oradores que falam bem! Eu me lembro do advogado Plevako®. Ele
calmamente dizia a frase. Ele dominava a contencdo de forma magistral.

E preciso falar através de imagens sobre aquilo que se imaginou. O ator
frequentemente diz a frase sem ter visto absolutamente nada, ainda. E preciso falar através da linha
de imagens.

Apreciem a palavra porque nela ha a imagem. Quando [vocés] matraqueiam o papel ndo ha
imagens e a palavra perde todo o valor. E preciso que a palavra seja ativa.

Enquanto ndo soar a frase, ndo hé fala. Ndo force a frase para fora. E preciso que a fala
também tenha uma linha ininterrupta, lembrem-se [de como funciona uma] gaita de foles. Nao corte
o0 verso, no verso ha uma linha, a linha de que estou falando o tempo todo, e no verso ela é muito
importante. Pense também sobre as consoantes e ndo corte a cada palavra. Lembre-se que cada frase
pode ter énfases bruscas.

Pegue a frase: "eu cheguei aqui". Podem haver trés énfases diferentes, na primeira, na

segunda e na terceira palavras. Leia algo para mim.

(Um dos assistentes [é.)

Vocé ndo vé a frase. E preciso terminar a frase. Vocé necessariamente deve vivé-la e ama-la.

Vocés ndo podem fazer uma “semana da frase”? Na vida todos vocés falam mais ou menos
certo, porque falam como resultado das imagens [que veem].

E preciso que a vogal transforme-se na consoante. Aprendam a dominar as suas vozes.
Saibam também que ndo devem haver duas silabas na mesma nota.

O ator que consiga eliminar suas insuficiéncias e, dessa maneira fortalecer sua tarefa de

vencer a tudo aprendera a arte de falar e a arte de agir.

94 Fiodor Plevako (1842 — 1908) — advogado e jurista russo, famoso no século XIX por sua oratoria.
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DOCUMENTO
KS 21141

5. CONVERSA DE K.S. STANISLAVSKI COM OS ASSISTENTES.
11 DE NOVEMBRO DE 1935

Todo o nosso sistema existe para, através da técnica consciente, causar a criacao
subconsciente, e, assim, fazer com que nossa natureza comece a agir, ja que a natureza é a melhor
artista.

Uma vez a atriz Rachel®

(voces certamente sabem que Rachel era uma representante da arte
da representacdo) interpretou tdo bem num ensaio, que tanto os espectadores como ela ficaram em
lagrimas. Mas entdo, quando ela quis repetir, ndo saiu nada. Ela tinha se esquecido do que fizera e
ninguém sabia dizer-lhe como fazer. Quer dizer: durante o ensaio ela estava criando intuitivamente.
Ali estava a natureza.

Todos os elementos do sistema existem para criar o sentir-a-si-mesmo interior. Quando ha o
sentir-a-si-mesmo correto, comeca a busca pela supertarefa. E a supertarefa é o principal a ser
encontrado no papel.

O que nés aprendemos é — como buscar numa obra a supertarefa a partir do sentir-a-si-
mesmo interior, e como atravessar a acao transversal. Tudo o que estamos aprendendo agora é
apenas 1/10 do sistema; ainda é o sistema "com letra minuscula". O fazemos para nos aproximar
dos restantes 9/10, do sistema "com letra maitiscula", da criacdo subconsciente. Tudo é para isso. O
sistema "com letra mintscula” ndo é necessario sem o sistema "com letra maidscula". Todos os
elementos [do sistema] contém iscas; cada isca pode conduzir a verossimilhanga das emocdes e a
verdade das paixOes. A verossimilhanca das emocgoes é antes do limiar, e a verdade das paixdes —
depois dele. Para pisar no limiar é preciso conduzir-se ao subconsciente. Vocés chegam a margem
do oceano-subconsciente; uma onda os molha até as canelas, depois outra até os joelhos, e enfim
uma onda os leva ao oceano e, depois, os atira a margem de novo.

Tudo isso sdo momentos da criacao intuitiva.

95 Elizabeth-Rachel Félix (1821 — 1858) — atriz francesa, “idolo” de Sarah Bernhardt. Era admirada pelo fil6sofo russo
Aleksandr Herzen, que a considerava uma das tnicas capazes de “dar vida”as obras de Corneille e Racine.
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Ha& momentos em que fazemos uma acao que estava pedindo para ser feita, mas que ndo
sabemos como a fizemos. Isso é um momento subconsciente. Eu acredito que Ermélova® tinha

t”, com certeza, ndo. Fazer um espeticulo onde haja uns trés,

esses momentos, e Sarah Bernhard
quatro momentos como esse ja € muito bom.

Em cena, é preciso saber captar quaisquer coisas inesperadas, e reagir espontaneamente a
elas. Um ator experiente extrai todo um espetaculo do diapasdo da vida, e levanta seu tom.

O sentir-a-si-mesmo, a supertarefa e a acdo transversal corretos conduzem-nos ao limiar do
subconsciente. E preciso firmar-se no limiar, enquanto nadar no mar serd nosso objetivo final. E
preciso falar constantemente aos alunos qual é seu objetivo final, é preciso lembra-los que o
objetivo final é conduzi-los ao subconsciente.

E preciso inventar certos jogos. Nés, atores do TAM faziamos assim, antigamente: num
vagao de trem, faldvamos o texto de nossos papeis, faziamos a peca, de forma que os outros
passageiros, ou seja, o publico, ndo percebesse que estdvamos atuando. Encontrem no publico algo
que ajude a viver uma dada tarefa. Treinem-se. Usem as circunstancias propostas na vida. Busquem
meios que possibilitem "entrar" no jogo o tempo inteiro. Atuem secretamente para seus familiares,
em casa.

Entrem em cena para resolver uma dada tarefa. Facam-se a pergunta: como, no estado em
que estou, eu faria isso hoje? Fiquem atentos para ndo forcar. Criem os études mais ingénuos sobre
as acdes fisicas. E possivel beber um copo de 4gua, isso é uma acao fisica simples. J4 para beber um
copo de veneno é preciso escrever toda uma pega.

Vocés podem dar elementos da teoria para os alunos, mas devem entregar-lhes
imediatamente os ganchos, os pregos, onde eles possam pendurar esses elementos, para que nao
sejam perdidos.

Se os "representadores” [ou seja, os representantes da “arte da representagao”. — D.M.]
soubessem o prazer criativo que se experimenta na soliddao publica, em cena, recusariam certamente
a "representacdo”. A soliddo publica é a alegria mais elevada a que o ator deve aspirar. Em cena é
preciso viver como se ndo houvesse ninguém [no publico], sem nenhum dos lados aceso.

Quando um ator, em cena, assume a posicdo lateral para conversar com seu parceiro e
continua sentindo o publico, é como se esse seu lado acendesse, e sua pose se torna presa, ndo [é

mais] livre.

96 Maria Ermoélova (1853 — 1928) — atriz russa do Teatro Mali, um dos grandes modelos de interpretacdo, para
Stanislavski, em que baseava o conceito de “arte da experiéncia do vivo” (MCKyCCTBO Iepe>KUBaHuUs]).

97 Sarah Bernhardt (1844 — 1923) — foi uma famosa atriz francesa do século XIX, considerada, por Stanislavski, uma
das maiores representantes do que chamava “arte da representacdo” (MCKyCCTBO IIpe/iCTaB/IeHus).
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(Um dos assistentes faz um exercicio.)

A realidade deve ser posta em seu circulo através do "se". E impossivel ndo ver o ptiblico,
mas € possivel distrair-se com uma tarefa. Ndo é possivel esquecer-se completamente das mil
pessoas sentadas da plateia, mas é possivel abstrai-las, distraindo-se com o que ha em cena.

Para simplesmente ficar assim em cena, sentado — no estado "eu sou" (s ecmpb)® — é preciso

todo um sistema, sdo necessdrias a supertarefa e a agdo transversal. Uma tarefa que ndo seja atraente
ndo vale nada. E preciso distrair-se completamente com a tarefa, e se isso ndo acontecer, a tarefa
comeca apenas a fazer mal.
(Uma assistente faz um exercicio com um objeto imagindrio) — Vocé estd nervosa, e seu nervosismo
pode ser mostrado apenas uma vez — durante o espetaculo. Encontre a verdade na calma. Em
contradicdo com seu gesto nervoso € preciso encontrar um mais calmo. Busque o tempo mais
preguicoso. Encontre a verdade na preguica e tente lutar contra o seu proprio "acredito/ndo
acredito". E preciso encontrar a calma absoluta, e nela esta o ponto de partida. Quanto mais calma
vOoCé encontrar, mais [estara] perto do limiar do subconsciente.

Agora voceés ja comecam a adquirir o direito de fazer e pensar o que quiserem. Pensem seus
pensamentos intimos. Encontrem a verdade ndo na inagdo, mas na agdo. A verdadeira inagdo pode
ser encontrada apenas na agao.

Vocé pode comunicar-se conosco, para mostrar que nao tem medo de nos.

O publico, ao chegar ao teatro, deseja ser enganado e fica alegre com qualquer
enganacgaozinha. Quando um ator morre em cena, o publico precisa acreditar nisso completamente,
e entdo ficara contente.

Se quiserem olhar para o publico, olhem como se olhassem para uma parede imaginaria.
Quando se olha ao longe os olhos ficam paralelos. Quando se olha para perto, é preciso juntar os
olhos como se olhdssemos na ponta do nariz. Mas é dificil olhar para o publico. O ptbico e a
fronteira do palco assustam. Ao atravessar a fronteira do palco vocés devem estar concentrados, e
isso é algo para que devem trabalhar todos os dias.

Um simples relaxamento muscular pode leva-los ao limiar do subconsciente. Em cena vocés
podem sempre ser livres com a atencdo e o relaxamento muscular. Nao importa em que estado
entrem em cena, sempre ha algo a mais: livrem-se de 90%.

(20. exercicio. Um assistente planta flores em um vaso imagindrio. Antes disso, K.S.

pergunta — o que vocé quer fazer?)

98 O estado “eu sou” (em russo, s ecMb), para Stanislavski, era o estado a ser atingido ap6s a mobilizacdo do sentir-a-
si-mesmo interior, através dos elementos do Sistema. Em outras palavras, é o estado do ator “no limiar do
subconsciente”, pronto para a criacdo artistica. A definicdo é dada em O trabalho do ator sobre si mesmo I (1989).
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Assistente. Posso plantar?
K.S. Sim, se nisso houver vida da alma humana.

Comece sempre com calma, preguicosamente. Mesmo se vocé estiver fazendo um papel de
grande temperamento, chegue dez minutos antes em cena e comece da calma total. Antes de

abrirem-se as cortinas, va chegando preguicosamente ao papel, no préprio palco.

(O assistente examina a flor.)

Olha s0, tinha feito bem, quis melhorar ainda mais, adicionou e... ficou ruim. Vou dar o
exemplo da trilha.

Eu vivia num lugar e acabei criando uma trilha no chdo, de tanto passar no mesmo lugar,
todas as manhas, da minha casa até estacdo de trem. /nossas agoes/.

Depois de alguns anos, cheguei a mesma localidade e vi que o mato havia crescido sobre o
minha trilha /ao entrar em cena vocés esquecem as acoes/ e eu acabei pegando a estrada principal,
toda esburacada /a estrada do cliché/.

Precisei demarcar a trilha de novo. No comeco, eu o fazia de vagar, passo a passo, da
segunda vez ja foi mas facil e, enfim a trilha estava feita, de novo.

Voceés ja sabem tudo na vida, mas em cena precisam demarcar tudo de novo.

(O assistente examina a flor.)

O que significa examinar? Vocé nem a observou. O que estd fazendo? Lembre-se que em
cada acao ha tensdo, relaxamento e justificativa. Nao tenha medo de desenvolver cada acdo até o
fim. Deixe que o pubico espere. Voltem a esses études, demarquem as trilhas. Levem até o fim, até a
acdo ultra-raspro-natural. Nao é necessario fazer muitos études. Nao larguem os études que vocés ja
fazem.

Vocé esta "demarcando a trilha"! Quando vocé age ultra-naturalisticamente, chega ao
subconsciente.

Lembrem-se que todos os elementos do sistema sdo inseparaveis, uns dos outros. Se vocés
quebrarem os elementos e ndo levarem cada um deles até o fim — vai ficar artificial.

E preciso exercitar-se a vida toda. Da mesma forma como o cantor se exercita todos os dias,
os atores dramaticos devem exercitar-se todos os dias, treinar. Meu sonho é que quando vocés
cheguem ao Estidio, gastem pelo menos 10 minutos fazendo exercicios. £ como tomar banho ou

pentear-se a cada dia. O sistema, se ndo for conduzido a verdade torna-se nocivo.
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Em cada étude deve haver uma acdo transversal. Os que ndo sdo capazes, que ndo amam e
que ndo falam da agdo transversal sequer chegam ao limiar do subconsciente. E sem falar sobre o
limiar, cai-se no artificio.

(A um assistente) — Livre-se da mentira (10xb). Uma pequena mentira pode estragar tudo. Assim
como um unico violino que desafina estraga toda a sinfonia.

Com o qué vocé se comunica? A comunicacdo com um objeto morto é terrivelmente nociva.
é preciso receber do objeto e entrar na dependéncia dele. Nao se pode comunicar com um objeto
vivo imaginario /um ser humano, um animal/, mas com um objeto inanimado, sim, ja que ele ndo
muda. Com o vivo — ndo. Por exemplo, Guermanova®, antiga atriz do TAM. Havia o tempo todo
entre nos e ela uma parede.

ASSISTENTE. K.S., como trabalhar em casa? Ndo tem parceiros, la.

K.S. Em casa pergunte-se: "como estou hoje"? O que eu faria hoje para conseguir isso, ou
aquilo? Ah, hoje ndo posso fazer isso. Atravessem o papel mentalmente. Lembrem-se do parceiro;
pensem no estado em que esta o seu parceiro hoje: neste ou naquele? Construam proposicoes. Nao
se perguntem "como", mas "o qué".

Em casa é possivel atravessar o papel pelas agoes fisicas. Vocés devem pegar a linhas das
acdes fisicas simples e elementares. E possivel e necessario trabalhar a linha da vida do corpo
humano em casa. Ainda assim, ndo quebrem a l6gica da acgdo fisica.

Assim que vocés fizerem o papel verdadeiramente pelas acGes fisicas — ele estara pronto. Se
uma peca é montada por um ano, entao por seis meses € preciso trabalhar as agdes fisicas.

Eu preciso de atores que saibam criar a linha das ac¢Ges fisicas. Quando vocés agem sem
objetos, estdo "demarcando a trilha"; cada acdo serd logica até o final, se vocés verificarem de
verdade, como ela é composta.

E preciso encontrar o tipo (TunuusocTs) da agdo. Por exemplo, é possivel colocar um prato
a mesa de diferentes maneiras, /como uma governanta, um lacaio, uma senhora/.

E preciso saber a natureza do estado (rpupoza cocrosiausi) de cada acdo.

Repito: se vocés atuarem a vida do corpo humano /de Hamlet, Otelo/ corretamente, entdao
vocés atuardo a vida do espirito humano.

(Uma assistente 1é um excerto de "O sonho de Oblémov"'®.)

99 Maria Guerméanova (1884 — 1940) — atriz russa do Teatro de Arte de Moscou. Emigrada depois da revolugdo de
1917, fica na trupo do Teatro de Arte de Moscou em Praga (VASSINA & LABAKI, 2015). Em seguida imigra para
Londres, Paris e para os Estados Unidos, onde substitui Richard Boleslavsky na direcdo do “Lab” Theater, a partir
de 1929 (TCHERKASSKL 2016).

e

100 “O sonho de Oblémov” é uma parte famosa do romance homonimo de Ivan Gontcharév, publicado em 1859.
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Nao fale as palavras, mas as imagens. Transmita com palavras o que vocé vé com seus olhos
interiores. Fale por acdes. Fique completamente calma. Lide com a fala da maneira que achar
melhor. Sinta o seu direito de falar. Conheca a forca da virgula.

Nunca, ou melhor, quase nunca a tonica se faz na palavra "forte". Por que a sua frase nao
sai? Obviamente a sua agdo ndo foi dita corretamente.

Quanto mais interessante a visao, mais interessante sera a fala. Nao se apresse, dé-me tempo

de receber sua imagem e fazé-la minha.
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DOCUMENTO
21142

6. PRIMEIRA AULA DE KONSTANTIN SERGUEEVITCH STANISLAVSKI COM O
GRUPO DAS SECOES DE OPERA E DE ARTE DRAMATICA DO ESTUDIO

15 DE NOVEMBRO DE 1935

Vocés comecam a estudar uma arte coletiva. Vocés devem fundir-se completamente em um coletivo.
E preciso resguardar a coisa comum (o6ee geno) coletivamente. Aprender isso significa reeducar-
se como ser humano e como artista.

Um pintor estd sentado em casa, tem seu atelier, e pode trabalhar quando quiser, nao
depende de ninguém. Vocés, por outro lado, estdo amarrados ao coletivo, em seu trabalho. Vocés
devem sentir e viver com todo o seu ser ndao quando desejarem, mas quando estiver escrito no cartaz
do espetdculo. A diferenca entre a sua forma de criacdo e as outras é gigantesca. Eis porque
formamos ndo individuos separados, (coisa que considero nociva), mas todo um coletivo.

Vocés devem fundir-se completamente, devem entender o que significa a arte coletiva e
quais as coisas positivas e negativas, nela. Se ndo adquirirem essa consciéncia, o coletivo ndo-
fundido se quebra, e podem comecar toda a espécie de vulgaridades, a partir da impossibilidade de
resguardar a coisa comum. No6s devemos estar convencidos de que toda a nossa energia vai ser
utilizada para que [essa] nossa coisa nao se dissipe.

Nos, professores, vamos pensar em como criar um programa para educar pessoas para a
criacdo coletiva. Se algo ndo estiver claro, perguntem.

Vocés tém o jornal'®'. Ndo utilizem-no para escrever fofocas, mas para resolver seguinte
questdo: para que estdo aqui? O coletivo, e por que estdo aqui — eis as duas questdes sobre as quais
vocés devem se lembrar, pensar e escrever. Escrevam para qué vieram aqui [para o Estudio].
Deixem que os colegas discordem de vocés, debatam, mas essa questdo deve manter-se viva
sempre, ndo apenas enquanto estiverem estudando, mas durante toda a sua vida artistica.

Esquecendo-se dessa questdo, assim que tiverem o primeiro sucesso vocés deixardo de se
reconhecer. E possivel enlouquecer com o primeiro sucesso. Se isso acontecer, é perigoso. E preciso

saber parar-se a tempo. Me disseram — e ndo é fofoca — que entre vocés tem aparecido a seguinte

101 Refere-se ao “jornal mural” (ctenrasera), forma de abordar os problemas coletivos nos anos 1930, os “jornais-
murais” estavam em todos os lugares (fabricas, escolas, etc, reparticdes publicas). Consistiam em cartolinas com
“bolsos”, onde qualquer um poderia depositar um artigo sobre um tema a ser discutido, que gerava respostas, e
assim por diante.
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conversa: “Dentro de algum tempo nos desbancaremos o TAM". Isso é conversa de crianga, é o
caminho para o fracasso. Antes de mais nada, vocés devem pensar sobre o fazer. Pensem que suas
palavras podem contaminar o organismo que os alimenta. Em teatro, um pequeno boato nunca é
pequeno, é sempre gigantesco. O interesse coletivo esta em entender o que é necessario ao fazer e o
que € nocivo ao mesmo.

Para ajudar, vou lhes dizer como vocés sdo felizardos. Ganharam um espaco, e podem entrar
nele deixando todo o lixo, tudo o que é desnecessario do lado de fora, e entrar apenas com os
melhores sentimentos. Aqui vocés podem ter conversas com grandes autores como Shakespeare,
Gogol, Ostrovski. Nesse espaco vocés podem tornar-se pessoas de cultas e criar condigdes para
manter essa casa limpa.

Pode acontecer o contrario, também. Pode ser que alguém traga todo o lixo consigo. Entao
ndo sera mais um estudio, e sim uma latrina (rzieBatesibHuMIIa). Se tiver alguém assim entre vocés —
expulsem-no, mesmo se for talentoso, arranquem-no de seus coragcdoes. Uma pessoa talentosa que
traz sujeira para o Estudio é venenosa: sabe muito talentosamente espalhar seu veneno. Pode até ser
que seja muito necessaria para o trabalho, mas é preciso lima-la imediatamente. O ator deve sentir
[que] isso é um palco, ou entdo ndo é um ator. Lembrem-se de que vocés atuam coletivamente, que
voceés vieram para ca para realizar algo grande e limpo.

Esse é o meu conselho para vocés, depois de 58 anos de trabalho e vida nesse caldeirao.

Vocés devem ter disciplina. O ator deve sentir o palco, sentir a sala. Quando fomos visitar
um teatro fora do pais, vimos um recado na porta: "Multa de trés marcos por bater a porta". Entram
os atores russos e eu ouco: "Bum, bum!" Tivemos de colocar um seguranca na porta de cada
camarim, e paga-los para que ndo pagassemos mais caro pelas multas. Aprendam a ter disciplina ja
nos primeiros passos. Coloquem as cadeiras de forma que nada se ouca.

O ator de 6pera sempre se preocupa com seu instrumento, ou entdo nao pode cantar. E o ator
dramatico? "Sabe falar? Sabe andar? Sei, sim. Bom, va para o drama, entdo. Quando na verdade o
ator dramatico precisa de treinamento tanto quanto o de 6pera, ou ainda mais. O ator de Opera ja
domina a [sua] arte, enquanto o dramatico ainda ndo.

Lembro-me de como veio em turné Sarah Berhardt, sem uma das pernas. Ela fazia

L’Aiglon'”. Uma técnica fabulosa. E todo dia ela fazia aulas de canto, de declamacdo, de esgrima.

102 Peca de Edmond Rostand, estreada por Bernhardt em Paris em 1900. Em 1905, em turné pelo Brasil, Sarah sofre
um acidente em cena e perde uma das pernas. A turné russa a que Stanislavski se refere acontece em 1910.
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Eu a acompanhei em algumas dessas aulas. Fazia L’Aiglon com uma perna s6! Isso é técnica.
Aprendam a [ter a] sistematicidade dos cantores. Os violinistas a tém ainda mais. Uma vez estive

103" conhecido violinista. No

nos Estados Unidos num baile, em que estava também Jascha Heifetz
momento mais interessante, enquanto todos se preparavam para o jantar, Heifetz de repente deixa o
recinto. Em seguida, retorna. Acontece que ele tinha uma concerto no dia seguinte, e saiu da sala de
jantar para trocar o seu violino de caixa [pois as caixas tinham diferentes temperaturas]. Ninguém
podia fazer isso por ele.

Os cantores também devem trabalhar muito profundamente sobre a arte dramatica, ja que
ninguém precisa de um concerto de figurinos. O espectador vem ao teatro e quer ver, ouvir, sentir.
(Os alunos fazem études).

E preciso desenvolver a técnica — a acéo fisica — ao absoluto. Agora é necessario repetir os
études e levar a linha das acdes fisicas até a verdade real (HacTosimas npasza). E preciso atravessar
tudo com a verdade, e entdo aparecera a linha interior correta. Da primeira vez em que agem, a
l6gica deve agir muito fortemente. Todas as suas a¢Ges serdo ldgicas, e entdo serao verdadeiras.

Se vocés seguirem pela linha fisica REAL, entdo a linha interior seguira paralelamente, e a
emogao correta aparecerd em vocés. NAO MEXAM COM AS EMOGOES. Se vocés as forcarem,
elas vdo embora pelos pés, rapidamente. E necessaria uma técnica que se transforme em
psicotécnica.

Assim que a VERDADE DESAPARECE vocés comecam a tentar espremer as emocoes, e
imediatamente vém os clichés. E preciso conhecer através de que CAMINHOS CONSCIENTES
influencia-se a emocdo. Tudo o que vocés fazem agora [em aula] sdo elementos da psicotécnica,
sobre 0s quais vocés precisam trabalhar longamente, e que entdao vao IMPULSIONAR a emocao. Se
abandonarem um étude feito pela metade, um étude de que ja cansaram, entdo o étude lhes fara mal,
j& que os ensinard apenas a mentir. E preciso interessar-se pela verdade real (HacTosiias npasza), e
entdo vocés chegardo a verdade auténtica (mogyivHHas IpaB/a).

Consigam que seus musculos ACREDITEM, que eles mesmo busquem a VERDADE. Nao
percam isso, busquem por anos a fio. Vejam, quando vocés carregam peso [em cena], seus dedos
nio estdo vivos. Mas os DEDOS SAO OS OLHOS DA MAO. E possivel expressar tudo, com 0s
dedos.

Por que a vida na criagdo artistica é mais interessante que a vida comum? O ator busca, para
a criacdo, algo interessante, algo que o move. A vida criativa é ainda mais vivida e rica, que a

propria vida, porque o ator a aquece com seu desejo. O tempo é um filtro que elimina tudo o que é

103 Jascha Heifetz (1901 — 1987) — considerado um dos maiores virtuosos do violino. Apés a Revolucdo de Outubro
imigra para os Estados Unidos.
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desagradavel, e deixa todo apenas o luminoso (cBetnoe). Vocés saem do pais. Muitos momentos
desagradaveis — desentendimentos com os bilhetes, etc. Mas o tempo apaga todo o desagradavel e o
que sobra de agradavel é sempre enfeitado com seu desejo, ao contarem repetidamente as histérias
da viagem. Esse € o tipo de mentira permitida. Em 5-10 anos vocés nem lembrardo o que realmente
existiu, e o que vocés inventaram.

O ATOR DEVE VER TUDO, PERCEBER TUDO, LEMBRAR-SE DE TUDO. Extraiam da
vida, da literatura. Observem. Mas apenas observar ndo é suficiente. E PRECISO ACALENTAR
AS OBSERVACOES COM AS FICGOES DA IMAGINAGAO.

Um dia eu estava sentado num bulevar. Vi uma grande senhora, que empurrava um carrinho
de bebé com um passarinho dentro. Eu pensei logo que o filho dela tinha morrido e que a tnica
coisa que lhe sobrara de valioso era o tal passarinho. E ela o balancava. Na verdade, pode ser que
nada disso tenha acontecido, mas gracas a minha conclusdo, lembrei-me disso para a vida toda.
SUAS ficcdes sdo o MATERIAL para a criagdo. (Fazem exercicios de mise-en-scéne.) Facam esses
exercicios. A mise-en-scene ajuda a linha interior da emoc¢do. Nao importa o quao complexa for a
mise-en-scene, ela deve sempre ajudar o ator.

Vocés fizeram [uma mise-en-scéne] com uma cadeira e a coluna. A cadeira — melhor
dizendo, a menina na cadeira — €é a soliddo. A coluna estd no caminho é a encruzilhada. Pronto,
daqui é possivel seguir pela linha interior. Houve um baile. Ela o ama, mas ele gosta de outra. Mas a
outra partiu. Ela esta ali, esperando que ele se aproxime, e ele espera na coluna e nao sabe se vai
até ela, ou sai em busca da primeira. Daqui é possivel agir.

Vocés perceberam que ndao havia agdo, nesse étude que vocés fizeram? Vocés ficaram o
tempo todo no mesmo lugar. Ele abre o rascunho da pintura, era possivel partir dai. Vejam, de
alguma forma Kordvin'* se apressou em terminar de pintar o teldo de fundo do cenario. No dltimo
momento as tintas esparramam, e fazem um borrdo no meio do quadro. Tentamos limpar tudo muito
rapido, ndo ha tempo, e Kordvin em desespero manda o teldo pintado ainda fresco para o palco.
Juntos, nos escondemos na plateia, nas ultimas fileiras. Abre-se a cortina. De repente ouvimos:

> e muitos outros artistas estavam la. Arrastam

"Kostia, Kostia!", chamando Korovin. Répin'
Kordvin para o meio do palco e o beijam, parabenizam, e dizem: que teldo mais lindo. Veem o que
acontece, aqui? Era uma tragédia, mas ficou tudo bem. Isso poderia ter acontecido [no étude de

voceés]. Levaram o rascunhos, e de repente um borrao acaba ajudando.

104 Konstantin Kor6vin (1861 — 1939) — famoso pintor impressionista russo. Stanislavski usa frequentemente esse
recurso, de colocar pessoas famosas como referéncia para cenas imaginadas que ilustram o que esta querendo dizer.

1051lid Répin (1844 — 1930) — também um famoso pintor russo da escola realista, um dos mais importantes
representantes do movimento dos peredvizhniki, pintores que iam ao interior do pais para retratar a realidade dos
camponeses.
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E PRECISO DESENVOLVER O SENSO DE MISE-EN-SCENE. O que pode ser tirado da
cadeira, que emocdes? Justifiquem uma pose acidental com a¢des. Quantas mises-en-scéne podem
ser extraidas de uma simples cadeira! Jamais mintam em cena. Nado é permitido se fazer de besta em
cena, voceés fardo de si os bufdes de seus colegas. O ator ndo deve ser um bufdo. Ele deve conduzir
a multiddo atras de si, fazer com que ela ria e chore. E preciso entrar em cena sempre muito
seriamente. (A um aluno) Ve, perto da cadeira vocé encontrou 12 mises-en-scene, logo, 12
diferentes estados de humor (HacTpoenue). A épera tem muito mais convencoes cénicas, do que o
drama. No drama se pode falar dando as costas para o publico. Pode até ser que se possa cantar
assim na Opera, mas mesmo assim é preciso saber cantar.

O ator que entra em cena deve encontrar para si mises-en-scéne novas a cada vez. E muito
dificil ficar muito tempo encarando o publico e continuar interessante. Apenas Duse conseguia fazer
isso, durante cinco minutos. Salvini, por 6-7 minutos. Isso é muito. Um ator fica em cena por 30-40
minutos. Se vocés o tempo todo forem ficar de frente para o ptiblico — ndo sera uma cena, e sim um
concerto com figurinos. E PRECISO SABER USAR E APRECIAR A MISE-EN-SCENE.

Todos esses exercicios devem ser levados a vida. E preciso observar-se a si mesmo e trabalhar
todos os dias. Fazer tudo o que fazemos no Estidio por apenas duas horas — é muito pouco. Vocés
tém alguns musculos completamente subsedesenvolvidos. O ator precisa de cada musculo, de cada
dedo. E preciso levar os exercicios a vida e desenvolvé-los a mecanicidade. Na vida deve haver um
observador constante, que controla todos os movimentos. Se vocés tiverem esse observador
constante, entdo muito rapidamente se desenvolverdo um aparato flexivel. O aparato deve ser bem

construido e preciso.
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DOCUMENTO
KS 21144/2

7.AULA DE K.S. 17 DE NOVEMBRO DE 1935

K.S. Vocés estdo comecando a aprender uma arte coletiva.'® O que significa isso? Significa que
vocés devem se fundir completamente em um coletivo e aprender a resguardar coletivamente o
trabalho comum. Aprender isso significa reeducar-se como ser humano e como artista.

Um pintor pinta em casa e ndao depende de ninguém. Um cantor depende do maestro, e o
ator dramatico depende de seu parceiro de cena. O parceiro pode responder muito mal nos
momentos da criacdo [em cena]. A atmosfera da coxia tem um papel muito importante, também.
Vocé, ator, depende do alfaiate, do seguranca, do técnico de luz.

E com essa arte coletiva que vocés devem se acostumar e que devem entender. Vocés devem
viver uns com 0s outros em paz e se ajudar mutuamente. Vocés dependem de seus colegas e devem
entender o que € necessario para o trabalho. Devem preocupar-se com as relacoes de
companheirismo. Os atores sempre estardo envoltos numa atmosfera de criagcdo muito nervosa. Um
ator cria pela manha e a noite. Desenvolve uma grande imaginacdo, mas também um estado de
nervos muito grande. Enquanto vocés ainda ndao o desenvolveram, é preciso ir se temperando, se
fortalecendo e entender o que é o trabalho coletivo.

Nao preciso dizer que hoje em dia ha muitos coletivos, mas que eles ndao existem como
coletivos e sim como teatros. Antes eram coletivos amistosos, mas com os anos perderam a unidade
de coletivo, e desfizeram-se enquanto tal. Essa questdo do coletivo é uma questdo importante e
complexa. E preciso ndo apenas entendé-la, mas senti-la. Cada um deve pensar sobre seus atos: serd
que a coisa coletiva precisa disso que fiz? Saibam falar apenas o que ndo destrua a coisa coletiva.
Saibam amar a arte em si, e ndo a si mesmos na arte. Se comecarem a [tentar] escravizar a arte, a
arte os traira. A arte é muito vingativa. Repito, mais uma vez: amem a arte em si mesmos, e nao a si
mesmos na arte. Esse deve ser o pensamento que os conduz. Ndo é o teatro que deve existir para
VOCEs, mas voCes para o teatro.

O maior prazer estid em trabalhar para a arte, sacrificar-se pela arte. E preciso entender
claramente para qué vocés vieram ao teatro. E claro — a ribalta, os figurinos, o piblico — tudo isso
move, tudo isso acaricia. Mas também estraga. A gente se acostuma tanto com a constante

autodemonstragao e os elogios, e chega uma hora em que ja ndo sabemos mais como viver sem eles.

106 Essa aula, que comeg¢a muito similar a aula anterior, de 15 de novembro de 1935, foi dada apenas para a se¢do de
Arte Dramatica do Estadio.
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Tem muito mais valor quando um velho professor vem ao camarim depois do espetaculo (ele
teve de subir e descer escadas, mas decidiu vir!) e diz que atuamos mal ou errado em uma parte
especifica do papel, que devemos encontrar outra coisa, do que o grito fanatico dos psicopatas, dos
adoradores e fas, que sdao o que o ator geralmente pensa que lhes trard a boa reputacao. Quando
Francesco Tamagno'”’ veio a Moscou, ouviu-se um grito enlouquecido em um de seus espetaculos:
"Tamagno, bravo, bravo!". Era uma de suas fas. Depois disso, ela comecou a fazer isso em todos os
outros teatros. Ficou louca. Corria para todos os lados e gritava: "bravo". Tem muita gente assim.

Os atores acham que esse tipo de grito é propaganda. Nao. Quando um ator trabalha, cresce.
Quando cai nos berros dos psicopatas, deixa de crescer. Atores ndo devem encarar seus fas
seriamente. Conhe¢o um ator cuja casa era frequentada pela a melhor gente de cultura. Trata-se de
um ator que conseguiu elevar-se muito em sua arte. Aos poucos, no entanto, essa companhia
comecou a diminuir, e a ser substituida apenas por fas. E o ator parou de crescer.

Nao me lembro de quem sdo as palavras: "o ator deve ser ou um sacerdote, ou um bufdo".
Mas ndo sejam bufées no mal sentido da palavra. Se comecarem a dar ouvidos para o publico,
vocés se tornardo os seus bufdoes. Uma vez um ator me ensinou que é preciso fazer reveréncia ao
publico. Ele tinha um truque, que fazia com que o publico o chamasse de volta para os
agradecimentos umas trinta vezes. Primeiro fazia a reveréncia para um lado, depois para o outro,
depois para uma fa, depois para outra, sua rival. Fazia que ia sair, depois voltava, e assim por
diante...

Se quem elogia é gente leiga, gente que ndo entende [de teatro], significa que estdo
interpretando mal. Se uns criticam e uns elogiam — bom, ja é bem melhor. Se vocés seguirem a linha
da arte verdadeira, vao ser muito criticados e poucos serdo os que elogiardo. Mas serdo 0s
importantes. Isso significa que interpretaram bem. Ndo sejam nunca os bufdes do publico, levem o
publico consigo. O espectador deve crescer até o seu nivel. Vocés possuem um aparato expressivo, é
preciso resguarda-lo. Ndo se pode tocar um instrumento bom, se estiver desafinado. Seu
instrumento deve estar preparado para um verdadeiro trabalho. Quanto mais sutilmente sentirem,
mais necessario sera o instrumento.

Vocés devem entender que quando se emocionam e 0 corpo ndo corresponde as emogoes, as
maos ficam tensas, essa emocdo sO causara risos no publico. Repito: se quiserem tocar Beethoven
num instrumento desafinado e ruim, nada saira dali. E preciso preocupar-se com que os musculos
que a natureza lhes deu estejam em ordem. Isso é necessario para transmitir todas as sutilezas e

nuances da experiéncia do vivo.

107 Francesco Tamagno (1850 — 1905) — cantor de 6pera italiano.
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Que sofrimento passa a pessoa que sente tudo maravilhosamente bem, mas ndo consegue
transmitir essas emocdes! Quando mais complexa e interessante a linha e mais profunda a emocao,
melhor deve estar seu aparato, para conseguir transmiti-los. Imaginem um surdo-mudo apaixonado.
Se quisesse transmitir suas emocoes, teria de expressar-se com um som indefinido. Da mesma
forma o ator que sente e ndo pode transmitir suas emocdes, porque suas maos sao [duras] como pas,
[porque] ndo tem voz, 0 corpo ndo mexe, experimentaria o0 mesmo sofrimento do surdo-mudo'®,
Nao esquecam de que os olhos sdo o espelho da almas, e os dedos sdo os olhos do corpo. Perguntem
aos seus professores que musculos desenvolver, quais sdo as suas insuficiéncias. Exercitem-nas,
dediquem alguns anos a este trabalho.

Eu sinto meu gesto desde "dentro", sei o que ele expressa. Tentem conseguir isso voces,
também. E algo que se consegue com uma técnica enorme. E essa técnica vocés devem adquirir
agora. E preciso que saibam disso, de uma vez por todas. O que significa dominar o corpo? E pouco
saber como posicionar as pernas, etc. E preciso desenvolver-se para [ser capaz de] andar, viver,
conversar com um inspetor dentro de si — o prana'® —, a energia vital, que verifica todos os seus
movimentos. Esse inspetor, para além de suas vontades, acompanha todas as suas insuficiéncias.
Vocés devem chegar a um estado em que ndo mais sejam capazes mais entrar em cena com 0S
muisculos tensos. E preciso amar isso.

Vocés nem podem imaginar a alegria que é quando vem a consciéncia de ter falado e andado
errado a vida toda, e de repente de ter aprendido a falar e a mover-se bem. Como é maravilhoso que
uma pessoa possa dominar seu corpo, sua fala! Entdo, [quando isso acontecer], vocés poderdo entrar
em cena e ndo pensar, ndo esforcar-se para atuar, mas apenas mover os olhos. E duas mil pessoas
acompanhardo os movimentos dos seus olhos. Vocés pensarao, e eles pensardao com vocés. Adquirir
o direito de entrar em cena, ndo fazer nada e viver em unissono com o espectador é uma felicidade
imensa. Para isso, para dominar essa felicidade, é preciso entender para qué vocés vieram ao palco,
entender que o ator, ao entrar em cena deve fazer com que as pessoas pensem, sofram e alegrem-se
com ele. Vocés chamam consigo o espectador, o ser humano, para fazer com que ele chore junto, ria
junto, pense junto. Eu ja lhes contei mais de uma vez como um dia, depois de um péssimo ensaio
em Leningrado, eu vi na praca Mikhailovskaia muitas pessoas sentadas ao redor de fogueiras. Era

inverno, estava frio. Fui ver o que era. Eram pessoas guardando lugar na fila para conseguir

108 No primeiro volume de O trabalho do ator sobre si mesmo (1989), capitulo ‘A comunicagdo’, Stanislavski propde o
experimento de vendar e amarrar o aluno (no caso, seu alter-ego Késtia Nazvanov) e pedir que se comunique e o
diretor Arkadi Tortsov d4 o mesmo exemplo do ‘surdo-mudo’.

109 Sobre a influéncia do pensamento do yoga hindu no desenvolvimento do Sistema de Stanislavski, foi lancada ha
pouco minha traducdo de Stanisldvski e o yoga, do professor Serguei Tcherkasski. Sem acesso aos materiais do
Esttdio, no entanto, Tcherkasski apenas supde que alguns termos continuavam sendo empregados na pratica do
mestre nos anos 1930, apesar da auto-censura realizada em suas publicagdes. Aqui estd uma das confirmagdes dessa
suposicdo do professor Tcherkasski.
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ingressos para o nosso espetaculo. Entdo pensei: O QUE poderia ter-me feito sentar, a noite, no
gelo, na rua? Para conseguir o que eu o faria? E aquelas as pessoas ali, sentadas, esperando.

Em circunstancias como essas é possivel divertir-se e alegrar-se de que nossas emogoes e
sentimentos tenham chegado até as pessoas. Vocés devem entender a alegria que sente o ator,
quando é entendido. E uma alegria elevadissima, mais elevada do que tudo o que se possa imaginar.
Decidam: para qué vieram ao teatro? Nao tenham medo de dizer o que acham. Falem besteiras,
deixem que os outros discordem de vocés, mas é preciso falar sobre isso, é preciso pensar
constantemente sobre isso, porque esse € o seu motor principal, seu guia. E isso, aquilo para o qual
viemos ao teatro, vamos chamar de super-supertarefa. Pensem constantemente sobre a super-
supertarefa de suas vidas.

Eu ja falei, da outra vez: peguem, por exemplo, qualquer trabalhador, ndo sei, um teceldo ou
algo do género. Imaginem que a esse a teceldo é pago um salario mensal, e de repente, enquanto
todos ainda trabalham, ele ja terminou o que tinha para fazer e comega um escandalo, para que lhe
deem mais trabalho [sem aumento do salario]. Nao, ndo, claro, ndo estou falando de agora, pois
agora pessoas assim existem. Mas antes, via de regra, ndo poderia existir gente [que pensasse]
assim. Mas experimentem ndo dar um papel para um ator... Mais facil deixar de pagar-lhe o salario,
do que deixar de dar-lhe um papel.

Vocés receberam uma casa. Venham morar nela e facam tudo o que quiserem. Mas a entrada
vocés devem, junto com suas galochas, deixar tudo de ruim que possuem. Essa casa € o seu Estudio.
Nessa casa vocés devem usar seus melhores sentimentos para dirigir-se aos colegas. Ha certos
amadores que carregam consigo um monte de lixo, e que vém sacudi-lo dentro da sala do Estudio.
Vocés devem expulsar imediatamente do Estudio uma pessoa que tiver vindo aqui para cuspir. Sem
nenhuma piedade. Vocés ndo devem permitir ao seu lado uma pessoa que vem contaminar toda a
atmosfera saudavel do Estidio. Se alguns de vocés estdo numa situagdo ruim em casa, entdo que
aqui, no estudio, fique tudo bem.

Mexam as cadeiras sem barulho. Cada barulho que eu ouvir — trés marcos de multa, como
no teatro alemdo. Da ultima vez eu lhes contei como a esposa do compositor Wagner me levou ao
palco para mostrar como, em um minuto, sem barulho algum eles conseguiam tirar de cena um
navio e colocar uma moga com fiando a roca. Ou, outro caso: era preciso tirar imediatamente de
cena um monte de loucas de cristal. Cada ator pegava dois copos e saia. Tudo era feito
momentaneamente, em siléncio, sem ruido e sem barulho. (Come¢am os exercicios com objetos
inexistentes. Zindviev tira dgua de um pogo.)

K.S. Acho que ndo entendi, como é esse seu poco. E melhor pegar algo de que pode se

lembrar, depois. Sendo vocé inventa um pog¢o que funciona assim: vai até a parede, gira, gira, gira
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uma manivela e a 4gua comeca a brotar, e o ptiblico fica sem entender de onde veio a agua. S6 que,
se 0 publico ndo entender nada, entdo ndo foi convincente. (para o aluno) Faca mais uma vez, mas
deixe claro que musculos estdo trabalhando. Traga o objeto, faca tudo com ele, e depois faca a
mesma coisa sem o objeto. Vocé se sentira bem, quando sentir que é realmente de verdade, que isso
se faz precisamente assim, dessa forma.

Através das acgOes fisicas simples vocés despertam em si um pequeno momento de fé, e em
cena terdo toda uma linha de acdes fisicas. Vocés ACREDITARAO nela e viverdo através de suas
proprias emocoes, esquecendo-se do publico.

Atravessem assim todo o papel, e entdo vocés verdo que sentem corretamente, ja que é
inconcebivel que as mdos facam a coisa certa e disso venham as emocodes erradas. (Um aluno
discorda, dizendo que a linha interior pode ser diferente da exterior, ou seja, que pode fingir estar
muito feliz em encontrar uma pessoa, quando de fato a odeia.)

K.S. Nao é sobre isso que estou falando, agora. O que vocé esta falando é o seguinte:
Turguéniev e Dostoiévski eram inimigos. Mas, uma vez, Dostoiévski foi fazer uma visita a
Turguéniev. Turguéniev pensou que fosse uma expressao de amizade, ficou muito feliz e acreditou
em Dostoiévski. Eu estou falando agora em como conseguir viver corretamente em cena.
ATRAVES DA LINHA DAS AGOES FISICAS VOCES ACORDAM SUAS EMOGOES. Se eu
digo a minha emocdo: "Sinta isso, depois aquilo"... Ela se incomodara e ira embora. (Ao aluno)
Veja, sinta amor.

Aluno: E impossivel.

K.S. Sim, e no entanto alguns pensam que sdo capazes de fazé-lo. Entram em cena e
comecam os clichés: as mdos no coragdo, 0s suspiros, mas nao conseguem encontrar a acao por
nada. Se vocé pensar em se declarar assim a uma garota na vida, ela o mandara embora. Por algum
motivo, em cena, isso € considerado possivel. De que é composto o amor? Vocé quer se encontrar
com seu objeto, mas faz de conta que ndo o percebe. Vocé quer toca-lo, mas faz-se de dificil, etc.
Cada emocao pode ser decomposta em uma série de acOes logicas e coerentes.

Se vocé atravessar o papel pelas acOes externas, vocé tera uma espécie de linha, vamos
chama-la de [linha da] vida do corpo humano, e, a0 mesmo tempo, vamos desenvolver a linha da

alma humana.
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Um pai e duas filhas. Uma de sangue, outra adotada. Inventem vocés mesmos as

circunstancias propostas. (Os alunos conversam entre si, combinando.)
K.S. Agora eu lhes darei um étude. Vocés chegam em casa e pdem a mesa, e querem dar de comer
ao pai de vocés. Mas sabem que seu irmdo foi atropelado por um automovel, e que vocés devem
falar isso ao seu pai. (a aluna) Ndo comece com uma tragédia. E preciso que seu pai veja que vocés
estdo ali, mas que ndo perceba que algo aconteceu. Ponham a mesa.

Nos agora estamos trabalhando sobre a linha do corpo humano. Vocés ndo sentiram a
VERDADE. Tudo o que fazem é insuficientemente 16gico. ONDE HA LOGICA — HA VERDADE,
ONDE HA VERDADE, HA FE.

Vocés devem combinar tudo, até o fim, todos os detalhes. Mesmo os pequenos detalhes
cotidianos devem ser verossimeis. Tirem a mentira. Que portas sao essas, que abrem sozinhas para
vocés passarem? E esse mancebo magico, que, ndo importa o que se jogue, ele estica os bragos e
pega? E depois ainda ajeita no cabide. Mas como é, na vida? Comparem o tempo todo. E preciso
que cada acdo tenha seu tempo, e que ocupe tanto tempo quanto precisa para se realizar. Tudo deve
ser inteiramente verdade, até o fim. Nao procurem logo de cara uma grande verdade, busquem a
partir da pequena verdade das acdes.

Veja, vocé me disse que é professora, mas chegou do trabalho e sequer lavou as maos. Uma
professora é uma pessoa educada, de cultura’. Levem tudo até o raspro-ultranatural. Quando
Maeterlinck soube que na Rissia o consideravam impressionista, comecou a fazer gestos obscenos
na direcao de Moscou, ja que ndo considerava ter absolutamente nada a ver com os impressionistas,
e chamava-se de "ultra-naturalista das vivéncias elevadas".

O elevado comeca onde ha o ultra-natural. Eu me lembro de uma peca de Maetelinck, A
intrusa. Em cena acendia uma lampada, que depois se apagava, ouviamos um barulho de carrinho
de bebé, e etc. E assim, toda uma série de acOes fisicas simples, que deveriam ser muito
precisamente executadas. Depois, adicionava-se a isso que, no quarto ao lado jazia um moribundo, e
entdo tudo adquiria um outro aspecto. As coisas seguiam como sempre, mas no limiar sentia-se um
drama, e tudo adquiria um outro significado. Facam a si mesmos apenas pergunta: "O que eu faria,
se" — e comecem a agir. Entdo sera de verdade.

Verifiquem todas as suas circunstancias propostas dizendo: "Se meu filho tivesse morrido,
como eu agiria?" Ou: "E se tudo isso estivesse acontecendo na Manchuria, e ndo aqui?" So
justifiquem imediatamente: por que e como foram parar ali. Enquanto nao ha o "se", a arte nao

n

comeca. Numa peca ha toda uma série de "ses" colocados pelo autor, pelo cendgrafo, pelo

iluminador e por vocés mesmos, ao redor de si. E preciso desenvolver essas condi¢des e encontrar-

110 E um costume, na Russia, lavar as maos ao chegar em casa da rua.
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se a si mesmo nelas, colocar-se em novas condi¢des e encontrar-se a si mesmo nestas — eis onde
comeca a criagao.

Vocés ja sentem que nao conseguirdo fazer esse étude hoje. Mas ndo devem abandoné-lo, ja
que isso s6 os ensinara a mentir. Eu lhes dei uma cena que, pelo jeito, ainda ndo podia ter dado,
mas, de qualquer jeito, é preciso ensaiar essa cena como uma pega, e leva-la até o fim, ou entdo ela

lhes fara mal.

ETUDE COM O DINHEIRO E COM O CORCUNDA.

Em meu livro descrevo um étude, onde, na acdo, um corcunda joga dinheiro no fogo. A
pessoa que traz o dinheiro para a cena deve conta-lo. Como contar dinheiro? Vejam: a contagem de

" Todos os detalhes tem um significado

dinheiro é toda uma histéria. E preciso fazé-la até o fim
enorme.

Quando vocés repetem a acao algumas vezes, sentem a verdade e aparecem os detalhes
subconscientes. Quanta atencdo € necessaria para tirar o elastico, contar o dinheiro, veja que sdao
notas muito velhas, quase se desfazendo.

Mais um exemplo: eu chego a um lugar onde ndo vou hd muito tempo. Antigamente, quando
morava neste lugar, acabei tracando uma trilha no mato, da minha casa até a estacao de trem, de
tanto caminhar. Agora, quando volto, o mato ja cresceu de volta e ndo ha mais trilha. Sobrou s6 uma
estrada ao lado, bem acidentada. E o caminho dos clichés. Pode até ser que seguir por essa trilha
seja mais facil do que buscar a minha trilha. Mas eu atravesso ela por duas vezes, seguindo os tragos
deixados, depois uma terceira vez, e assim por diante, até que enfim a trilha pisada por mim aparece
de novo.

Na vida vocés sabem como por uma mesa, como trazer a comida. Por que entdo, quando
entram em cena, nao conseguem fazé-lo? Encontrem o caminho certo, como com a trilha que o
mato ocupou. Agora examinem algo. (ao aluno) Duvido que vocé examine algo desse jeito, na vida.
Aluno. Uma vez eu fiquei olhando para um objeto por quatro minutos, na vida.

K.S. Mas vocé sabia para qué examinava-o0? Nao se pode examinar algo sem uma tarefa. Olha, vocé
examina o piano. Mediante que condi¢gdes vocé pode examinar um piano?
Aluna. Eu queria comprar um piano.

K.S. E por que nado se aproximou mais para examina-lo?

111 O livro a que Stanislavski se refere é o primeiro volume de O trabalho do ator sobre si mesmo, em que, entao
trabalhava nas tiltimas corre¢des antes de enviar para a grafica (de fato, o livro é publicado apenas em 1938), como
contam Vassina e Labaki (2015). O étude do “dinheiro queimado”, no entanto, é uma espécie de étude-modelo, que
vai se aprofundando a medida em que os capitulos se complexificam. O caso descrito, da contagem do dinheiro esta
no capitulo “Fé e senso de verdade” (1989: 224)
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Aluna. Eu queria, mas ndo sabia se podia.

K.S. Vocés devem saber para qué estdo aqui sentados, quem sio vocés etc. VOCES DEVEM TER
UM PASSADO, UM PRESENTE E UM FUTURO. Mesmo a inagdo se expressa através da acao.
Nao é possivel sentar e ficar a cocar os olhos. SEM FICGOES E IMAGINACAO A ARTE NAO
PODE EXISTIR. Imagine que vocé estd sentado perto de alguém importante, e isso traz
desconforto. Vocé ndo se sente a vontade para) levantar, mas vocés querem olhar a marca do piano.
Af sim, vai ser justificado. Vocés podem criar tudo o que quiserem, COM A CONDICAO DE QUE
A EMOCAO ACREDITE. Quando estdo em cena, vocés devem SABER que é preciso AGIR.
Nossa arte é a ARTE DA ACAQ. Assim que a acdo para, ndo pode mais haver verdade.

Imaginem que eu escreva uma peca: trés pessoas que ndo se conhecem e ndo querem se
conhecer. E também ndo querem conversar. Seria interessante? Existe uma peca, em que atuou
Chamski'*?. O personagem o tempo todo quer dizer algo muito importante, mas ndo consegue fazé-
lo até o final do terceiro ato. Ai ha uma acdo enorme. (Exercicio de enfeitar a sala.)

K.S. Fizemos o exercicio duas vezes. Da primeira vez demarcamos a trilha, da segunda
seguimos pela trilha demarcada. Quando vocés conseguirem a verdade, ndo a esquecerdao. Olhem
como eles estdo apenas parados! Discordam, brigam — e quanto é possivel fazer aqui, e eles apenas
estdo ali, parados. Qual é a questao? Nés sentados, assistimos como vocés fazem bobagens, e nos
interessamos por isso. Se encontrarem a verdade, ndo a perderdo jamais. E muito facil voltar a uma

trilha ja demarcada.

ETUDE VOO NO AEROPLANO

K.S. Busquem a verdade, mas também sintam a mentira, ja que a mentira leva a verdade. Busquem
a verdade, mas se ndo puderem encontra-la de uma vez, busquem a mentira, e vao achando, a partir
dela, a verdade. Dei-lhes agora uma tarefa sobre algo que vocés nunca fizeram'”. Encontrem um
estado de prazer, nisso. Se suas acdes forem logicas, entdo aparecera o senso de verdade. (A um
aluno.) Vocé quer abrir a janela. E preciso sentir o que vocé esta pegando com as méaos. Lembre-se
de todos os detalhes. Até o fim. Entdo vocé sera 14gico. Nesse étude propusemos algo que ndo é
préximo, que lhes é desconhecido. Como fazer? Busquem ajuda perguntando, em livros. E preciso
tatear e acreditar em todos os detalhes de forma que os outros também acreditem. Ndo importa se é
exatamente assim na realidade — ainda que que seja bom, claro, que corresponda a realidade —, mas

o0 mais importante é que VOCES acreditem totalmente.

112 Serguei Chumski (1820 — 1878) — ator russo, aluno de Mikhail Schépkin, considerado um dos grandes modelos de
interpretacdo para Stanislavski.
113 No meio de 1935 poucas pessoas haviam voado num avido.
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Percebem qual é o trabalho, aqui? Vocés fardo esse étude algumas vezes, completando-o
sempre com novas acoes. Quando vocés reunirem todas as agoes, terdo no¢ao do que significa voar
num aeroplano. Para isso, precisam encontrar a verdadeira vida do aeroplano e conhecé-la tao bem
como os proprios pilotos.

O que mais me lembro de minha vida foram os momentos em que menti, inventei. Digamos
que vocés cheguem de uma viagem ao exterior. Comecam a falar sobre uma coisa, sobre outra. Os
detalhes desagradaveis somem, e vocés ainda adicionam um pouco de desejo as partes boas. No
geral, resta uma memoria agradavel. O desejo coloca-se na realidade, mistura-se com ela e em cinco
anos voceés ja ndo saberdo mais o que realmente aconteceu na realidade e o que é mentira.

Entdo, essa mentira, esse desejo, amem-no mais do que tudo. A imaginacdao condensa as
tintas. A imaginacdo é sedutora: ali tudo é possivel. O ator mente a partir das necessidades
interiores, da fantasia. A vida da imaginagdo é encantadora. Ali, tudo é seu. Vocés podem construir
castelos e depois destrui-los, se ndo gostarem. Ndo existe nada melhor que a natureza. Se a natureza
comecou a trabalhar, ndo a atrapalhem. Se encontram a verdade e acreditam nela, significa que
estdo no campo do subconsciente. Nesses momentos, o ator deve ser ingénuo. Acreditem, nao
pensem, deem liberdade a natureza, ndo queiram ser espertos demais.

UMA DE NOSSAS BASES E: A PSICOTECNICA CONSCIENTE DO ATOR PARA A
CRIACAO INCONSCIENTE. Assim como existem a logica e a coeréncia de cada acdo, existem a
logica e a coeréncia da emogao humana. Isso é muito simples de entender.

De que agdes compde-se o amor? Peguem uma série de agoes. Falam ao ator: vocé deve
interpretar um amor assim como, digamos, o de Romeu. Por que, entdo, imediatamente comeca a
interpretacdo das paixdes, o mexer frenético das maos... Vocés veem que tudo isso é cliché? E o
que é o amor? Vou andando pela rua, vejo uma donzela. "Nada mal", [penso]. Uma outra,
moreninha, é ainda mais bonita. Vou e falo com ela, mas ndo falo com a primeira, porque ela é
muito quieta. Mas ela vem, e me olha de novo. Ah, para qué? Bem, tanto faz, para mim. Ela entra
em uma das alamedas do parque, eu vou atras. Nos encontramos. Quero me apresentar, acabo
desistindo, vejo que ela fica brava e, no final das contas ja esqueci a moreninha, e lembro-me
apenas da loirinha. Assim, aos poucos, vamos até o casamento. Veem quantas paginas podem ser
escritas sobre isso? Em cena ndo se pode deixar passar nada.

Assim, E PRECISO DECOMPOR CADA EMOCAO EM ACOES. Saibam fragmentar as
acoes nas partes que as compdem. Nao pode existir emogdo "em geral", elas ndo significam nada.
Apenas um cadaver pode ndo sentir nada. (Os alunos fazem um étude: esperando a consulta

médica)
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K.S. Vocés estdo esperando — isso é inacdo. E preciso nela encontrar a acio. Comecem a
agir, de alguma forma. Imaginem "e se" isso fosse na Abissinia''*? Onde? Longe do front. Sera que
existe a ameaca de bombas aéreas? O que vocés fariam, dadas as circunstancias? E quando
comecarem a responder a essas perguntas, comeca a criagio. O momento de decisio, O QUE vocés
comecam a fazer AGORA, — e comegarao a criar.

As circunstancias propostas trardo novas emocoes. Vocés devem responder as perguntas
QUANDO, ONDE, O QUE, POR QUE, e, depois dessas respostas, perguntem: "O que eu faria?"
Entdo ficara claro, e a ficcdo comecgara a ganhar vida. Ainda assim, lembrem-se do passado, do
presente e do futuro. Nao pode haver presente sem passado e sem futuro.

Assim, de onde comeca a criagao?

I. "Se" II. Circunstancias propostas. III. "O que eu faria?" Ndo como eu interpretaria, mas o que eu
FARIA, precisamente.

Aluno. A emogdo vem como resultado de toda uma série de agdes l6gicas, mas pode ser que a acao
seja desperta pela memoria emocional, através da concentracao em mim mesmo?

K.S. As vezes é possivel encontrar a figura imediatamente. Tinha uma peca, eu me lembro, Michael

115 N6s a lemos uma vez e saimos, eu com a andada de Kramer e Moskvin - com a andada

Kramer
de seu filho. Eu fazia o Dr. Stockmann. Sempre o interpretam como heréi, e eu o fazia como uma
espécie de abestalhado. De onde veio isso? Eu o fiz por muitos anos, e apenas depois de muito
tempo percebi quem era a pessoa, de onde ele tinha vindo. Era um professor de quem eu ja tinha
esquecido e inconscientemente o havia corporificado na figura de Stockmann. Isso é o trabalho de
nosso subconsciente. Quando um ator consegue por vida nisso imediatamente, é uma alegria
enorme. Papeis assim sdao um ou dois, para a vida inteira. Trata-se do caso raro, quando a natureza
comeca a trabalhar sozinha. Nao é necessario se intrometer onde age o subconsciente.

E quando vocés pegarem um Ibsen, como por vida, ali? E preciso por vida, imagens, ja que
ndo pode haver ser humano sem imagens, nem na vida e nem em cena. A VISAO SAO AS
IMAGENS. Quando uma pessoa age sem imagens, o resultado € inerte, morto. Para que uma

narracdo tenha vida, € preciso que esteja INTEIRO em imagens, para voceés.

Aprendam a ndo INTERPRETAR, mas a AGIR, E SERAO ATORES PRONTOS.

114 Em 1935 havia acabado de ocorrer a invasdo da Abissinia por Mussolini.

115 Apesar de Michael Kramer, de Hauptmann, ter sido montada por Stanisldvski no Teatro de Arte em 1901, tudo leva
a crer que Stanislavski aqui confunde as pecas, e refere-se, de fato a Um inimigo do povo, de Ibsen montagem a que
se refere logo em seguida e, como descreve em Minha vida na arte (1988), onde criou o personagem Dr.
Stockmann através da intuicao.
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DOCUMENTO
KS 21143

8. AULA DE KONSTANTIN SERGUEEVITCH COM OS ASSISTENTES [SOBRE O MAL
DE PENSAR]

19 DE NOVEMBRO DE 1935

Trabalhem todos os exercicios entre quatro paredes, atuem e exercitem-se entre quatro paredes.
Atuem sem quaisquer mises-en-scene. Expliquem tudo, para qué, por qué. Em cada mise-en-scene
deve haver um sentido. Expliquem tudo para mim, para qué e por qué. Vejam, vocés chegam,
entram em cena. Podem sentir a vida, aqui? Vivam em cena de forma que lhes seja confortavel e
agradavel.

O que vamos fazer agora?
Assistentes. Buscar acoes.
K.S. Nao precisamos forcar nada. Nao fiquem tentando buscar a experiéncia do vivo
(mepe>xuiBaHue).
Assistente. Eu vou procurar, como se fizesse...
K.S. De onde vocé tirara algo que a ajude?
Assistente. Partindo da logica.
K.S. Vocés dois estdo juntos, sentados conversando, durante [toda a] noite. Jogam. Leem. As
pessoas fazem o que fazem porque nossa arte é ativa. O que vocés fariam? Moltchdlin toca flauta.
Avaliem as circunstancias, saibam em que circunstancias isso tudo acontece. Sofia o impede de sair,
e Moltchalin deve ir embora de forma que ndo a deixe magoada. Sofia, sobre o que vocé pode falar,
vocé, uma moca educada, em tais condi¢cdes? Encontre algo sentimental.
Assistente. Sofia deve comecgar a conversar sobre as noticias da cidade, depois passar para algo
mais elevado.
K.S. E para qué ela precisa disso? Qual o objetivo interior (BHyTpeHHss Lie/b)?
Assistente. Ser interessante [para ele].

116

K.S. Ou seja, mostrar que vocé ndo é como é, mas sim a heroina de alguma romance °. Alias, seria

bom se cada um de vocés tivesse um caderninho, e se inventarem alguma conversa, anotem nele.

116 Sofia é uma jovem nobre moscovita do século XIX, que, segundo Stanislavski, “leu muito romance francés”.

134



Qual o objetivo de Moltchalin? Ele deve agrada-la, mas, ao mesmo tempo, nao ser pego por
Famussov. Vamos executar apenas as tarefas externas. Agora, vocés podem encontrar o impulso a
partir daquilo que vocés mesmo fariam.

Assistente. Sofia impde-se, ja que Moltchélin é de uma posicdo [social] inferior a dela'"’.

K.S. Ela o tomou como seu protegido. Temos aqui um heroismo burro, e Moltchélin ndo precisa
disso.

Assistente. Para a carreira, ele precisa, em parte.

K.S. Ou seja, ele precisa agrada-la e ndo despertar a ira de Famussov contra si. Facam sem objetos,
pois assim dardo mais atencdo as agoes fisicas. (a Liza) O que significa dormir a noite toda sentada,
numa cadeira? Sente-se mais confortavelmente, mas em apenas uma cadeira — vocé ndo ousaria
pegar mais de uma — e durma. Eu ndo estou aqui. (para Sofia) Vocé importuna Moltchélin por amor.
Ele deve ficar ai, olhar para vocé e expressar a dor. Ao mesmo tempo, Moltchalin deve ficar atento
para escutar cada barulho [vindo de fora]. Sofia, mostre a ele que vocé toca para ele, para que o som
de cada nota voe em direcdo ao seu coracdo. Nao importa o que facga, deixe que ele sinta que é vocé
quem faz. Se ele ndo sorrir de volta para o seu sorriso, significa que se ofendeu, e vocé pode
comecar com um ataque histérico, e ele tem medo disso. (Para Sofia e Moltchdlin) Estao forcando.
Isso é o pior. Ndo falem apenas por falar. Melhor darem 2-3 momentos de "maos dadas e olhos
grudados".

(Para Moltchdlin) Vocé esta ai parado como um senhor casado de 20 anos de idade.
(Moltchdlin beija as mdos de Sofia.) Ah, ndo, o que é isso? Ainda falta muito para chegar nisso
(Moltchdlin senta). Sera que ele consegue sentar? Ele é um amante-lacaio, (Para Liza) Durma
profundamente. Vocé encontrou uma unica pose, e eu preciso de umas 35. (Para Moltchdlin)
Encontre a verdade, vocé ainda ndo avaliou corretamente, nao entendeu bem o que significa ser um
"secretario-gerente" """,

(A Sofia) Vocé fez uns 600 movimentos, mas nenhum verdadeiro, tudo falso. (A Moltchdlin)
Pode ser até que vocé deixe escapar uma lagrima. (A Sofia) Sem as maos. Elas mentem. Entendam

sobre que acgoes fisicas eu estou falando. Que verdade existe [no fato de que] ele apenas esta parado,

e vocé olhando para ele.

117 Moltchélin, na peca de Griboiédov, é secretario do pai de Sofia.
118 Referéncia ao trabalho de Moltchalin.
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9. AULA DE K.S. STANISLAVSKI COM OS ASSISTENTES DO ESTUDIO
25 DE NOVEMBRO DE 1935

(K.S. conduz, com os assistentes, o novo método de trabalho sobre o papel através das
agoes fisicas, com o material de O mal de pensar.)
K.S. Lembrem-se que o importante ndo é saber COMO, mas O QUE vocés fazem. Nao interpretem
nada, mas RESOLVAM A TAREFA QUE VOCES MESMOS SE DERAM. E preciso encontrar
mediante as dadas circunstancias O QUE EU FARIA, e nem sequer pensar nas emocoes, [é preciso]
deixar as emogdes em paz. ENCONTREM A SI MESMOS EM ACAO.

Cada um age de uma forma. Um Tchatski, ao entrar no quarto, imediatamente atira-se na
direcdo de Sofia. Outro, antes, passa os olhos por todo o quarto e depois, apenas, vai até ela.

PENSEM NO QUE VOCES FARIAM nas dadas circunstancias. Suas acdes com o parceiro
sdo um jogo de xadrez. Um faz assim, o outro, dependendo do que o primeiro fez, responde assado.
Mas VOCES sdo sempre VOCES. Aqui vocés podem inventar o que quiserem, mas lembrem-se se
sempre que TODA a invencdo deve partir do fato de que tudo é muito facil e simples. Primeiro
encontrem-se A ST MESMOS, e depois eu vou limpar tudo o que for desnecessario, ou tudo o que
nao corresponda, digamos, a época que esta sendo representada.
Assistente-Sofia. Eu comecei a pensar no que eu faria agora, mas assim que comecei a me mover,
sinto que comecei a mentir.
K.S. Vocé tem IMPULSOS INTERNOS. Eles sdo sutis como uma teia de aranha. Mas quando vocé
comegou a agir, ao invés de uma teia de aranha, vocé tinha uma corda. Que seja assim: primeiro O
QUE EU QUERO deve fortalecer-se e crescer em vocé. Nao comece dos gestos. Que fortalega-se:
"O QUE EU QUERQ", entdo os gestos serao dificeis de controlar.
(O Assistente-Tchdtski entra correndo no quarto.)
K.S. Bom, vocé encontrou correndo... Sofia estd fria. O que aconteceu com ela? Vocé deseja
DESCOBRIR, ENTENDER. Tchatski ndo entende nada. E aqui vemos diferentes quereres.

Hoje vocé quer e pode executar algo de uma maneira, amanha de outra. Mas lembre-se de
que os dispositivos de adaptacdo (mpucriocobnenust) sdo sempre subconscientes. Que o seu "o que
eu quero” cresca e se fortaleca. Se vocé se impedir de agir imediatamente, depois ndo conseguira se

controlar. Havera algo que o impulsiona DESDE DENTRO.
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Para a criacdo é necessaria uma verdade pequenina, que é o diapasdo da vida. Na criacao, a

verdade pequenina ja é uma coisa gigantesca. (A Sofia) Por que vocé estd tentando se livrar de
Tchatski, quando a Liza tenta o tempo todo leva-lo a vocé? Encontre para si os motivos, e vocé
voltara ao que ja estda em O mal de pensar, ja que [la os motivos] sdo muito ldgicos e convincentes,
e por esse caminho vocé chega a eles, como se fossem os seus proprios.
(A Sofia e Moltchdlin) Para a agudeza da posicdo tentem fazer com que esse seja 0 primeiro
encontro. O dia de hoje, para os personagens, é como se fosse "um dia maluco". Pensem s6, quantos
acontecimentos! Ha a chegada de Tchatski, o baile e tudo mais. Como sera a aparéncia de vocés no
ultimo ato, depois de tudo isso?

Geralmente esquece-se que, na peca, todas as agoes se passam em um dia. Tudo acontece
desde as 9 da manha até as 11-12 da noite. No decorrer de umas 17 horas.

Vocés sentem, por exemplo, a exaltacdo de Sofia, sua capacidade de se apaixonar
rapidamente. Isso é uma caracterizagdo interior (BHyTpeHHsisI XapaKTepHOCTb), é preciso partir do
estado (cocrosiHue) e encontrar o que faz uma pessoa nesse caso. Quando vocés encontrarem o
PLANO™ da agdo, tudo fica mais facil.

Imaginem que Sofia ainda estd convencida que “com o amado, serei feliz até num
barraco”'®. Ela tranquilamente pode pensar assim, ja que acostumou-se com que todos os seus
desejos sejam satisfeitos pelo pai, e esta certa de nesse caso ele também lhe concedera. Mas, no pior
dos casos, ela esta pronta para ir para “um barraco”, também. S6 que esse “barraco”, para ela, esta
em algum lugar na beira do mar, onde ha palmeiras, frutas... E dessa certeza que vocé precisa.

Agora peguemos Sofia e Liza. Sofia, o que vocé precisa, para que Liza a deixe em paz?
Assistente. Eu digo "Deixe-me em paz"...

K.S. Isso é o que vocé pensa, mas FAZER isso é possivel de diferentes formas. Varie essas palavras.
Vocé quer que ela tenha pena, quer se ofender. Vamos 1a, vamos enumerar. O que é preciso fazer,
para conseguir livrar-se de alguém?

Assistente. Virar a cara.

K.S. Isso é muito genérico.

Assistente. 1. Eu quero leva-la para o outro lado [do quarto]. II. Quero que ela tenha pena de mim.
II1. Quero convencé-la, fisga-la, confundi-la.

K.S. Vocé quer despertar a piedade, ofender-se. Veja que isso é a mesma coisa, — o OBJETIVO é o

mesmo. Mas cada uma das palavras nos desperta diferentes imagens.

119 Ou seja, 0 que, a partir da préxima aula sobre O mal de pensar ele chamara de “esquema do papel”.
120 Traducao aproximada para a expressdo “c MIJIBIM pail B maname” (com o amado, o paraiso é numa choupana, em
traducdo livre) muito utilizada em russo, tem sua origem numa fala de Sofia, na peca de Griboiédov.
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A SOLUCAO DA TAREFA depende de como esta é nomeada. Eu lembro que montamos,
uma vez O doente imagindrio’. Se pegarmos a tarefa "quero ser doente" para o personagem
doente, isso dara pouco ao ator. Mas se tomarmos a tarefa: "Quero fingir-me de doente" — isso é
outra coisa totalmente. Do NOME DADO a tarefa aparecem ac¢des completamente diferentes.
Primeiro ESTUDEM AS ACOES, e depois o desnecessario caird por conta propria, e permanecerao
apenas as acoes que conectam todos 0s momentos.

Assistente. Pode ser que isso, de que vocé fala seja muito simples mesmo, mas para executar tudo
isso com sucesso € preciso exercitar-se muito.

K.S. Para isso é preciso pensar assim na vida também: "O que eu faria, aqui? Veja, nessas condi¢des
tais, eu faria assim". Busquem A SI MESMOS no papel. Mas sempre em todo lugar deve haver
logica. Frequentemente o ator ndo ouve COMO o parceiro fala suas palavras. Mas vejam que se ele
diz com maldade, vocé responderia diferente do que se ele dissesse a mesma coisa de maneira leve
ou contida, etc.

Os atores devem necessariamente estudar A NATUREZA da emo¢dao humana.

Assistente. Ja comecamos a anotar. (Mostra seu caderno a K.S.)

K.S. Ainda é pouco. Continuem. Busquem incessantemente, o tempo todo. LEMBREM-SE DA
IMPORTANCIA DE CADA PEQUENA ACAO FISICA E TAREFA. Apenas elas levam ao
subconsciente, a verdade real. Amem as pequenas verdades. Olhem para a légica da acdo fisica. E
preciso que haja coeréncia das a¢0es internas e externas. Agora, vamos passar a palavra.

(Um assistente 1€.)

K.S. Eu serei capaz de te ouvir apenas se estiver interessado. Agora eu ndo entendi uma palavra
sequer.

Pergunta: Quando e como abordar a supertarefa?

K.S. (desenha) Primeiro falem muitas palavras ao redor da supertarefa, sem toca-la diretamente,
apenas denotem aproximadamente o caminho em sua direcdo. Quanto mais perto da verdadeira

supertarefa, menos palavras. A supertarefa é sempre denotada por uma palavra-chave.

121 Peca de Moliére. Stanislavski montou O doente imagindrio em 1913. O caso também é relatado por Knebel (2016:
47), para ilustrar o conceito de “supertarefa”.
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10. ESTENOGRAMA DA AULA DE K.S. STANISLAVSKI COM O ESTUDIO.
/Secdes de Arte Dramatica e Opera/

5 de dezembro de 1935

Stanislavski. (entrando) Bom dia, amigos. Como estdo os pulsos? (Na aula anterior K.S. tinha
dado a tarefa de fazer a "semana dos pulsos".)

Resposta. Ainda ndo temos resultados concretos.

V.S. Alekséev.'” Nio esta nada mal, para o pessoal da se¢do de Arte Dramatica.

Stanislavski. Por favor, alguém venha até aqui. Pegue duas cadeiras. Sente-se em uma e, na nas
costas da outra, coloque os pulsos. (O aluno senta-se de forma que os pulsos fiquem apoiados nas
costas da cadeira, e que as mdos fiquem penduradas no ar, e que fique completamente visivel.)
Stanislavski. (aos alunos). E entdo? Gostam? Libere as maos, de forma que ela fique pendurada
completamente. Como for melhor para vocé. Uma mao bonita considera-se uma mdo longa, fina
com dedos compridos, mas nem todos tem, naturalmente, uma mdao assim. Eu por exemplo, ndao
mostro minha mao de forma que fique muito aparente o quao grossa ela é. Os dedos que alargam a
mao devem ser escondidos. (K.S. dobra levemente os dedos médio e anelar, esticando o indicador.)
Quando é preciso mostrar uma pessoa delicada, entdo eu nunca mostro a minha mao assim (K.S.
junta os dedos, e estica o deddo para o lado.) Vejam que se eu mostrar a minha mdo assim, como
aconselhei antes, vocés jamais perceberdo que ela é grossa e larga. Para mim, é um costume
mecanico, isso. Quando vocés aprenderem a verificar [as de vocés], entdo elas irdo para essa mesma
posicdo. Prestem atencdo nas estatuas classicas. (A uma aluna.) Os dedos ndo devem ficar
espetados. Agora a sua mao esta tensa, e a minha, macia, é isso que vocé precisa conseguir. O
terceiro dedo deve estar um pouco dobrado, o segundo deve estar livre, mas ndao dobrado.
Trabalhem as maos e elas se tornarao expressivas.

Claro que uma mao pode ter umas 20 mil diferentes posicdes, mas saibam justificar cada
uma delas. Alguém mais quer mostrar? (Entra um aluno.) O segundo dedo ndo fica tdo dobrado
assim. O mais importante é que os dedos estejam livres, e entio eles irdo para a posicdo correta. E
preciso ensinar-se aos poucos para que essa posicao de maos torne-se, em vocés, natural. Toda a

questdo esta em conseguir essa leveza extraordindria. Apenas uma mado leve pode ser bela. Alguém

122 Vladimir Alekséev (1861 — 1939) — irmdo mais velho de Stanislavski e de Sokolova, era um dos pedagogos do
Esttidio de Opera e Arte Dramatica.
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mais quer me mostrar? (Entra um aluno.) Faga de pé. Libere completamente as maos. Os dedos
ainda ndo acostumaram, mas vocé precisa de uma posicdo mais ereta. Quando vocé estica o
segundo dedo, sente que que a mao se torna mais bonita? Por que as estatuas sao belas? Porque tem
uma posicdo normal das maos. E preciso que haja prana, que essa energia vital flua por toda a méo.
E preciso que saia do coracdo e flua até as pontinhas dos dedos. (K.S. mostra.) Sigamos. (Entra
uma aluna e dobra todos os dedos.) Quando a pessoa segura os dedos assim — isso ndao é bom. Vocé
tem dedos bons e compridos, e os esta encurtando. Nao tensione o segundo dedo. Faca o seguinte
exercicio: (K.S. solta os pulsos, balancando as mdos.) E como um penduricalho, deve balancar.
Quando vocé acostumar-se com isso, entdo os dedos vao por si mesmos [a posicdo correta].

Vejam as mdos de Chaliapin'*

. Vocés nunca reconhecerdao seus pulsos. Ele "maquia" os
pulsos e a cada papel, tem uma maos diferente. Ou sua mao é encantadora, ou, como uma pata
grosseira. Se pegarmos a mao de uma pessoa que trabalha muito muscularmente, obviamente que
ndo se acostumou a ficar estendida, porque esta constantemente trabalhando — seus dedos estardo
sempre dobrados.

(Entra a aluna A. para o étude de "sovar a massa do pdo".)

Ponha vida nos dedos. O que mais trabalha sdo as pontas dos dedos. Seus dedos estdo
trabalhando muito pouco, e as pontas dos dedos fazem o papel principal aqui. Desenvolva cada acao
que vocé faz até a verdade completa, entdo, os mesmos musculos que sdo necessarios para
determinada acdo vao comecar a trabalhar. (Para todos os alunos.) Exercitem-se todos, ndo fiquem
al sentados sem fazer nada.

O que estamos fazendo, agora? Estamos fazendo agdes que vocés conhecem muito bem, na
vida. E bem, agora estamos tentando imitar essas acoes. Que tipo de atencdo € necessaria, para que
se sinta cada momento dessa acao? Entendem, aqui ndo se pode deixar passar nenhum momento de
transicao. Vejam a atencao que € necessaria para descobrir o que fazem os seus musculos. Que os
seus musculos trabalhem da mesma forma com o "vazio",e entdo vocés sentirdo a verdade fisica.

O mais dificil, até agora é levantar e baixar pesos. Peguem alguma coisa e verifiquem agora
mesmo: o que significa pegar. Vejam que pegar uma pluma é toda uma histéria. Vocés podem achar
que isso é uma bobagem, mas na verdade tudo isso é necessario para o subconsciente.

Continuem. Que todos aqui exercitem sua aten¢do. Claro que isso deve ser feito de maneira
consciente, entendendo para qué fazemos isso. A atencdo precisa ser exercitada muitas mil vezes.

Apenas entdo ela comecara a a trabalhar mecanicamente. Vocés tem uma desculpa: exercicio — e

123 Fiédor Chalidpin (1873 — 1938) — cantor de dpera russo, também imensamente admirado por Stanislavski. Foi,
entre outras coisas, o primeiro a conquistar o titulo de Artista Popular da Reptiblica, depois da Revolugdo de
Outubro. Foi diretor do teatro Mariinski entre 1918 e 1921.
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trabalhem. O mais importante é acompanhar [o trabalho dos] dedos, entendam que eles cumprem
um papel gigantesco.

(Para a aluna A.) Isso que vocé esta fazendo agora com toda a mao, neste caso, é preciso fazer com
as pontas dos dedos...

Comecem a entender a importancia que tém as pontas dos dedos. Tudo sdo elas que fazem, e
ndo as maos.

Vocé ndo tém a sensacdo de que pegou alguma coisa, ai ndo ha nenhum obstaculo. Nao
importa o que vocé pegue, deve haver obstaculo, e veja que para sovar uma massa é preciso aperta-
la com os dedos. Sinta muito mais os dedos. (K.S. continua verificando todos). Os dedos devem agir
ainda mais. Junte essa massa. Faca muito devagar, para que os dedos sintam. A sua massa esta
sendo sovada sozinha, ainda ndo ha verdade. Sempre achamos que, quando falamos de criacao é
preciso algo gigante, grandioso, quando na verdade a criacdo é uma coisa muito pequena: deem a
verdade real. Pegue a massa de forma que vocé possa dizer a si mesma: "Sim, eu peguei uma massa,
eu a vejo, a sinto, posso coloca-la ali, aqui". E veja que a massa é grudenta, grudenta. Pegue as
menores sutilezas. Eis a massa, e eu comeco a sova-la. (K.S. mostra como sovar a massa, mas
repete cada pequeno movimento algumas vezes). Eu estou buscando.

Aluneos. Nossa, parece muito.

Stanislavski. Comecem a acreditar. E ai vocés acreditardo que eu realmente estou buscando algo e
sentindo algo, porque isso lhes é transmitido. Ou, também da para fazer assim. (K.S. faz
rapidamente alguns movimentos com a mdo, os alunos riem.) Eis todas as pequenas agoes, 0s
minimos elementos, e quando eles chegam a verdade fisica absoluta, levam ao limiar do
subconsciente. E dessa pequena histéria, feita com verdade, vocés em um minuto estardo no oceano
do subconsciente.

Parece que estamos fazendo bobagens, mas na verdade estamos fazendo uma coisa
importantissima porque, gracas a isso, nos forcamos a ficar na margem do oceano do subconsciente,
no lugar mais dificil da criacdo. Sim, eu repito: como na beira do oceano. Vem a primeira onda, e os
molha até os tornozelos, vem a segunda — os joelhos, a terceira onda vem e os leva por inteiro, a
quarta os joga para o mar, fica remexendo vocés ali e joga de volta para a margem. Isso é o que
acontece, quando age o subconsciente. Mas existem procedimentos técnicos, a psicotécnica, que
ajudam a entrar de vez no oceano. Pode ser que vocés fiquem todo um ato, ou toda uma cena no
oceano do subconsciente, e depois disso, se lhes perguntarem como atuaram — vocés ndo saberdo o
que responder. Esses sdo os minutos de inspiragao.

Isso acontecia com Ermolova. Uma vez ela atuava num espetaculo e, ao final do ato, no

momento da morte, comeca um escandalo no publico: todos murmuravam, levantavam-se de seus
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lugares e tudo porque pensavam que ela tinha morrido mesmo — na peca, ela deveria envenenar-se.
O espetaculo termina, na plateia ha um falatorio, gritos, pessoas indo até a boca de cena: "O que
aconteceu com Ermdlova?" Bem, claro que ela estava completamente saudavel. Tinha sido apenas
um éxtase criador. Ermoélova tinha permanecido naquele estado de humor o ato todo, e o publico
tinha se convencido de que ela estava atuando pela tiltima vez e que havia decidido envenenar-se de
fato, na frente da plateia. Na verdade, Ermdlova estava nadando no oceano do subconsciente o ato
todo.

Agora ndo, estamos apenas molhando os dedos nas ondas, mas facam muitos mais
exercicios, conduzam-nos até a verdade e verdo que ja terdo entrado [no oceano] até as canelas.

Dessa forma eu os estou ensinando, através da sensacao de verdade e fé, a chegar até o
limiar do subconsciente, onde comeca a atuagdo verdadeira. De forma que o que fazemos agora sao
coisas muito importantes.

Acontece, as vezes, de entrarmos em cena e nao conseguirmos atuar de jeito nenhum, nao
sai nada. De repente, o parceiro deixa cair um lenco. Vocé sai do papel por um segundo, pega-o, e
de repente sente que nesse segundo o fez ndo como ator, mas como ser humano. "Olha ai, a vida.
Assim é." E ja comeca a ver a vida e a verdade. Vocé faz-se a pergunta: "O que eu faria agora?". Se
é um ator experiente, entdo ele pega esse momento, esse diapasdo e comeca a atuar o papel de
forma diferente. E preciso amar esse diapasdo. De um pequeno momento assim de verdade vocé faz
todo o espetaculo de outra maneira, como se uma corrente de ar vivo tivesse inundado a atmosfera
parada no mesmo momento em que vocé, humana e verdadeiramente, pegou o lenco que caiu.

Veem como essas pequenas casualidades, essas pequenas verdades tem um significado
enorme. Sdo essas verdades que estou tentando lhes ensinar.

Bom, vamos voltar ao exercicio. (Os alunos continuam a exercitar-se. K.S. fala com um
aluno.) Seus dedos ainda estdo torcidos. Ainda ndo agem, nao abandone os exercicios até que seus
dedos acreditem. No comeco faca os gestos bem de vagar, busque a verdade, pois veja... ela ndo
vira por conta propria.

De uma pequena verdade busque outra, sem se apressar. (Ao aluno.) Os dedos ainda estao
torcidos, é muito mais leve. Pegue as pontinhas dos dedos. Entenda o significado do segundo e
terceiro dedos. (A aluna B. cuidadosamente tira algo dos dedos.)

Stanislavski. (a aluna B) Agora alguma coisa deu certo.

Aluna B. E que a massa grudou nos meus dedos.

Stanislavski. E assim vocé comeca a por vida nisso, as circunstancias propostas comecam a se
desenvolver aos poucos, uma verdade requer outra verdade. E entdo, dessa pequena verdade que

vocé encontrou, vocé comeca lentamente a cultivar uma outra. Veja que se eu lhe disse: me dé
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imediatamente uma verdade enorme. O que vocé tem para fazer, ai? E como certos diretores, que
andam com um bastdo para cima dos atores: "Mais vida... Mais vida..." E os atores tentam com
todas as suas forcas e o que temos, afinal? Tensdo e canastrice, etc.

Havia um certo ator, Monferrari, que ficava tao tenso em cena, que acabou estourando um
musculo. Vocés devem imaginar como ele atuava "tragicamente". (Os alunos riem.)

(Aos alunos.) Encontrem a logica e, depois disso comecem a agir. Estudem cada uma de
suas acOes, como se num microscopio. Assim como com o papel, ndo se apressem a comecar a
atuar.

(A aluna A., que junta um punhado de massa.) Vocé ainda ndo apanhou a massa. Faca muito
devagar. (Mostra.) Busque e tente adivinhar onde esta a verdade. Veja que, se comecar a se agitar,
entdo deixara passar 20 pequenos detalhes e vocé mesma nao vai acreditar. Nosso subconsciente
fica nos esconderijos mais profundos, e assim que ele sente que tudo esta certo, vem e comeca a
agir por conta prépria. O subconsciente é assustadico, é como as sombras noturnas, Como um aroma
sutil e quase imperceptivel. Se tudo for verdadeiro, entdo vocé conseguira atrai-lo.

Cheguem até os menores detalhes possiveis. (A aluna B. continua a amassar a massa e, com
os dedos, limpa um pouco de dgua que se espalhou.)

Stanislavski.(a aluna B.) Vocé comeca a fantasiar, isso é bom.

Aluna B. Quando eu derramei a agua, lembrei que, para que ela ndao se espalhe, eu deveria
rapidamente usar as maos para impedir o fluxo. (Mostra.)

Stanislavski. V&, a propria vida comeca a viver em vocé. De onde veio isso?

Aluna B. Eu apenas pensei em como fazer da maneira correta.

Stanislavski. E o que a fez pensar assim? O fato de que alguma vez, em algum lugar vocé ja o fez
ou ja o viu, na vida. (dirige-se ao aluno F., que estd fazendo o mesmo exercicio); busque com as
pontas dos dedos. E a partir dai que eu sinto, onde esté a verdade. A verdade cénica atrai. Vocé olha
para ela, e algo faz vocé querer olhar mais e mais.

Agora vocés entendem para qué estdo fazendo isso, entendem que isso ndo é apenas uma
aula besta, mas que nisso estd o cerne (cyTb), gigante e importante? O que fazemos agora é uma
aula avangada, mas eu coloquei [essa disciplina] logo no comeco, para que essa aula ndo se tornasse
exteriormente mecanica, para que vocés sentissem imediatamente sua importancia — algo que, como
penso, nao ha nas escolas de teatro. Por isso, [la], da-se aos alunos apenas études externos, quando é
preciso que estejam conectados com a vida interior o tempo todo.

Vamos seguir. (A aluna K. faz o exercicio: trouxe um pacote com o bolo e o come.)
Stanislavski. Agora vocé ja estd mais acostumada a entrar em cena, com publico.

Aluna K. Muito facil. (A aluna faz o exercicio.)
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Stanislavski. (Para todos os alunos) Havia verdade absoluta aqui, ou nao?

Resposta. Havia, um pouco.

Stanislavski. Onde ndo houve verdade?

Resposta. Quando ela comia as migalhas com as maos.

Stanislavski. Repita. Essas migalhas sdo doces, ou ndo? Certamente sdo gordurosas, vocé as
espalhou sobre a palma da mao, tente agora come-las direto. V&, elas continuam nas suas maos.
(K.S. mostra: ele pbée as migalhas na boca, ajudando com os dedos da outra mdo.) Vocé deixou de
fazer algo, comeu tudo muito rapido.

Agora tente abrir a porta. (a aluna tenta abrir uma porta imagindria.) Agora abra a porta de
verdade. (a aluna vai até a porta e a abre.) Pegue material da vida e entenda qual é a questdo. E
preciso saber o que podemos recuperar da vida e trazer a cena. Faca algumas vezes para fixar quais
musculos trabalham. (A aluna se exercita.) Onde esta o0 momento de girar a macganeta? Sinta esse
detalhe. Esses exercicios ensinam a sua atengdo a acompanhar os movimentos dos musculos. Todos
os exercicios de levantamento de peso, de abrir portas e etc. precisam ser conduzidos a verdade.
Aqui uma pequena verdade os lembrara de outra e assim comeca a criacao.

(A aluna que fez o exercicio com o bolo.) Veja, vocé estd comendo um bolo doce. E preciso
que todos os nervos gustativos se mexam. Vé que quando vocé se lembra de um bolo, vocé deve
salivar. Por exemplo, se eu pegasse um copo e o bebesse assim (K.S. bebe devagar, degustando a
bebida.) vé que voceé sentira todo o frescor e a gostosura do que eu estou bebendo.

Alunes. Sim, é muito saboroso, podemos sentir.

Stanislavski. Por favor, alguma dupla, aqui. Andem em dupla pela sala e conversem. Eu sou um
espectador. Andem para frente, e depois voltem. Ao chegarem até o palco voltem e caminhem no
sentido contrario.

(Os alunos andam pela sala.)

Stanislavski. Quando uma dupla anda junta, como se viram? Se ha um objeto, entdo ndo se vira
para o outro lado do objeto. Na vida, claro, vocés sabem disso, mas em cena, por algum motivo,
esquecem e viram assim (K.S anda ao lado de um dos alunos, e, ao chegar na parede, vira para o
outro lado dando-lhe as costas. Todos riem.)

Stanislavski. Por que riem? Porque acostumaram-se com essa légica e quando ela se rompe, entdo
involuntariamente vem o riso. Fagcam mais uma vez e entendam a diferenca. (Os alunos fazem.)

Agora um vai para um lado, e o outro, para o outro. (Os alunos andam em dire¢des opostas,
um em diregdo ao outro.)

Stanislavski. Como se deve andar? Para onde virar, para que lado? Vocés estdo indo ao lado da

parede e devem virar-se ndao encarando a parede, mas o publico, e na parede por alguma razao
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andam ao contrario. Alguns atores querem fazer mais facil e recorrem ao cliché, e trabalham um
cliché para cada acdo. E entdo, depois de servir a cena por 58 anos, imaginem a quantidade de
clichés que é possivel formar. Ja serd ndo um cliché, mas uma "clichezice" s6. Veem que depois
disso, ndo da mais para recuperar o ator. Assim que, entendam logo de inicio a l6gica de cada agao.
(K.S. mostra como se deve andar.)
Stanislavski. Agora facam mais uma vez. (Os alunos vdo até a parede e se viram dando as costas
para o publico.)
Stanislavski. Por que vocés se viraram assim?
Aluno. Estou esperando meu colega vir de 1a.
Stanislavski. Repita e encontre o que vocé deve fazer. (O aluno vai mais uma vez até a parede,
vira-se com o rosto em dire¢do do publico e fica parado, olhando ao longe.)
Stanislavski. Sim, ha uma tarefa — isso esta certo, mas se ela ndo existir, entdao é preciso que o
publico veja seu rosto. Se ndo ha nada que o distraia, entdo é preciso desenhar o movimento de
forma a mostrar-se naturalmente. Para que se esconder? Se para vocé tanto faz, como andar, que
vocé pode fazer de forma que o publico ndo tire os olhos de vocé. Se vocé atua com o rosto, entdo
em cena tente que mil pessoas olhem aos seus olhos e que vocé possa mostrar com os olhos o
maximo possivel o que se passa dentro de vocé.

Faca a seguinte coisa: um cavaleiro anda com uma dama, depois a senta. Imagine que vocé
estd fazendo O mal de pensar ou alguma outra peca antiga.
(K.S se levanta, pega cuidadosamente com as pontas dos dedos a mdo de uma aluna e pde sobre a
propria mdo. Comega a conduzi-la pela sala. Depois, dirigindo-se ao aluno A.) Agora, vocé. (A
aluna estende a mdo para o aluno, ele a toma e coloca sobre a sua.)
Stanislavski. Sozinha... Sozinha... (O aluno tenta mais uma vez, coloca a mdo dela sob a sua e a
aperta contra si.)
Stanislavski. Voltem. (Todos riem.) Sabem o que aconteceria naquele tempo se vocé fizesse isso
que fez agora? Voceé seria expulso de casa. Aproximar-se de uma mulher e pegé-la dessa maneira é
coisa para depois do casamento. Seria um horror! Com a permissdao da mae dela, vocé poderia pegar
a sua mao assim. (K.S. mostra.) A mao faz como uma redoma. (K.S. dobra a mdo, sobre a qual estd
posta a mdo da dama.)
Stanislavski. Tome a senhorita e traga-a para ca, conversando com ela. (O aluno se aproxima da
aluna e pega suas mdos.) Nao, é proibido toca-la antes de obter permissao.

Primeiro aproxime-se e, com os olhos, pergunte: "Posso"? A propria dama ndo vai estender-
lhe a mao. Segure a mao da dama na jungdo do cotovelo e agora conduza-a para onde quiser: para a

direita, para a esquerda. Tentem fazer, todos. (Os alunos andam com as alunas pela sala.)
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Aluno. Eu ndo sei de que lado devo senta-la na cadeira. (Pega a aluna pela mdo e a coloca na
cadeira.)

Stanislavski. Vocé deve conduzi-la. O que vocé fez, agora? (mostra) Vocé quase a empurrou! Dirija
ela. Para que ela daria as costas para vocé? (K.S. mostra)

Agora imaginem que vocés estdao fazendo um cavaleiro. Os cavaleiros tinham as luvas sujas,
talvez cheias de sangue depois de um torneio, de um combate. Como vao dar a mao a dama? Abrir a
mao e mostrar a palma suja — isso era considerado falta de educacdo. Como eles faziam? Eles
davam a mao fechada a dama, voltada para baixo, e a dama punha sua mao sobre o punho fechado.
Entendem, o porqué do punho fechado? Porque a palma da luva esta suja. (K.S. mostra como
conduzir uma dama.) Na época, as damas usavam longas saias, e por isso os homens ndo
conseguiam aproximar-se muito, e as conduziam a distancia do braco estendido. (K.S. mostra.)
Imaginem que é o século XVIII, e as damas usam crinolinas. O cavalheiro conduz a dama a
distancia do braco aberto, e a direcdo é dada apenas pelo dedo indicador. Facam o que quiserem
com esse dedo, mas a dama deve se submeter, deve sentir para onde virar. O cavalheiro diz a dama
para onde se virar. E ndo se aproxima da dama.

Agora, como sentar a sua dama? Vejam que a crinolina é uma coisa dura e cheia de fios. O
que acontece se ela se quebrar?

Eu me lembro que faziamos A aldeia de Stepdntchikovo'®, e tinhamos uma velhinha bem
querida. Essa velhinha usava crinolina, entrava, sentava-se numa cadeira e a crinolina levantava-se
até a sua cabeca. Ela, coitada, ndo conseguia de maneira alguma se arrumar, e os proprios atores, de
tanto rir ndo conseguiam ajuda-la. (Risos.) O que é preciso fazer, para que isso ndo aconteca? A
dama, quando se senta, deve dar uma levantadinha atras da crinolina, e mesmo assim, levanta-la ja é
toda uma historia.

Veem, que isso precisa ser feito de maneira bela, charmosa, e dai vem toda a afetacdo do
século XVIII. A dama ndo poderia passar batido por uma cadeira. Se por acaso a crinolina batesse
na cadeira, mas a crinolina tinha os bambolés, como um arranjo, e eles podiam ser pegos e

levantados, soltos. Mais um novo motivo para flertar com o cavaleiro.

(ANUNCIA-SE UM INTERVALO.)

(Depois do intervalo.)

124 A peca A aldeia Stepdntchikovo, baseada na novela homodnima de Dostoiévski, foi ensaiada entre 1916 e 1917, no
TAM. Uma selecdo dos documentos dos ensaios a que Stanislavski se refere (estenogramas, anotagdes) estdo
publicados por Vinogradskaia (2000) no mesmo volume em que os estenogramas do Estidio de Opera e Arte
Dramatica. Em suas notas introdutérias (idem: 43), ela diz tratar-se da primeira vez que Stanislavski enuncia, num
ensaio, o papel do inconsciente (6ecco3HaresibHOe) na criacdo do ator.
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Stanislavski. Coloquem algumas cadeiras ao redor da mesa. A mise-en-scéne de vocés é a seguinte:
sdo quatro paredes e vocés ndo sabem onde eu vou sentar. O que vocés podem fazer numa mise-en-
scene assim?

Alunos. Jogar cartas, conversar, beber algo, jogar loto, ocupar-se de algo.

Stanislavski. Sim, é confortavel de conversar, mas sobre o qué?

Aluno. Podemos estar numa conspira¢do. Podemos fazer algumas coisas nao usuais.

Stanislavski. Que coisas, precisamente? Vamos dizer que vocés estdo conversando sobre a aula de
hoje. Eu ndo existo. Falem sobre mim, me xinguem, o que quiserem, mas lembrem-se de que eu
aqui ndo existo. (Entram em cena quatro alunos.)

Aluna. Pode ser que esses trés tenham vindo me visitar e eu vou contar para eles o que aconteceu
na minha familia?

Stanislavski. Fantasiem como queiram, mas que ndo haja muita critica de si mesmos. Tudo é bom,
se estiver relacionado ao fazer. Vocés sdo um quarteto. Pensem agora mesmo em algum tema, talvez
um tema besta, mas que dé asas a fantasia de vocés. Nao me importa o que vocés falam, se vocés
tiverem algo que falar, falem. Como fazer a imaginacao agir? No caso, apenas a folha de pergunta
simples'®: "onde vocé vive, onde tudo isso acontece, em que ambiente, etc., quando?

Aluna. Deixe-me falar. O que eu pensei, mas pode ser que ndo sirva.

Stanislavski. Tudo serve.

127" Meu marido se

Aluna'®’, Eu tenho um marido, e nés dois estamos em uma célula do partido
mostrou um traidor, e além disso, eu sou uma comunista convicta, e ele cometeu um ato de traicao,
de forma que eu ndo posso mais viver com ele, mas o amo muito fortemente. Todos os meus
camaradas sabem da minha relagcdo com ele.

Stanislavski. Muito bem. Vocé pegou um momento tragico. Talvez ainda seja cedo para pegar uma
tragédia, mas mesmo assim, tentem.

Aluna. Todos os camaradas me sdao muito caros e eu fico desconfortavel diante deles, pelo que meu
marido fez. Ele fez uma coisa que destruiu nosso trabalho, interrompeu uma reunido importante na
fabrica. E agora os camaradas vieram se aconselhar sobre o que fazer.

Stanislavski. Vocé fantasiou ainda mais profundamente. Agora decida como vocés vao sentar,

como vocé vai se preparar para discutir isso, para dar o informe para eles.

125 Tratava-se de um questiondrio impresso que os alunos recebiam, com as “perguntas basicas de Stanislavski”.

126 O trabalho que se segue, em nossa opinido, é um dos mais interessantes, tanto por mostrar a confeccdo de um étude
de mise-en-scéne, como por tratar um tema especifico da época, fornecendo algumas pistas sobre as circunstancias
politicas e sociais em que existia o Estidio. Além do final do primeiro plano quinquenal e da revolucdo cultural
(FITZPATRICK, 1979), o desenvolvimento do étude mostra o clima de desconfianga, primeiros sinais da histeria
coletiva (idem, 1999) contra os inimigos do povo, depois fortalecida pelos expurgos de 1938 (idem).

127 A célula era o organismo de base do Partido Comunista.
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Aluna. Eu quero ainda falar a ideia principal. Eu ajudei meu marido a fugir do pais. Eu sei que fiz
mal, mas o fiz por amor. Minha consciéncia me perturba terrivelmente e eu chamei os camaradas
para contar-lhes tudo.

Stanislavski. Vocé tem uma mesa e quatro cadeiras. Como sera mais adequado falar sobre isso?
Sente-se de maneira que lhe seja confortavel. Em que consiste esse exercicio? Vocés sentem o que a
mise-en-scene — o plano de cena, o posicionamento — sugere, dada pela propria vida e a pessoa usa
desse plano de cena de acordo com suas acOes e necessidades interiores.

(Os alunos entram e sentam-se ao redor da mesa.)

Stanislavski. No caso, agora vocés entraram e sentaram como lhes era mais confortavel, para isso.
Pode ser que vocé os sente, e vocé mesma fique em pé, pode ser que antes de comecar a falar vocé
ande um pouco pela sala, pare em algum lugar, para que seu nervosismo nao fique muito aparente,
seus olhos, o rubor de seu rosto.

Construa para si uma mise-en-scéne em que seja possivel em alguns momentos esconder-se
dos olhos deles. A mise-en-scene depende de seu estado interno (BHyTpeHee cocTosiHue), depende
da linha interna das tarefas.

Aluna. Minha tarefa é contar toda a verdade. Julgar-me € por conta deles.

Stanislavski. Otimo. Tenha uma tarefa. Mas onde vocé os sentara?

Aluna. Eu preciso me concentrar um pouco, para pensar sobre como recebé-los. Eu ainda ndo sei

como senta-los. Ainda, eu gostaria que tivéssemos uma senha, por que sei que estou sendo

perseguida.

Stanislavski. Isso tudo é muito importante. Nao é possivel passar batido por isso, jamais, realize

seus caprichos, se isso a ajuda.

Aluna. Sim, eu preciso disso. Mas... pode ser que tudo isso nao seja bom?

Stanislavski. Tudo o que vocé fala é muito bom, é assim mesmo que precisa ser. Apenas agora

podemos comegar, quando vocés tem algo de onde se possa partir, onde se apoiar.

(Aos alunos.) Vocés vao fazer as pecas e todo o seu repertorio, atuando entre quatro paredes, ou

seja, o publico os cercara de todos os quatro lados. Vocés nunca saberdao qual das paredes se abrira.

Agora entendam como vocés devem lidar com a mise-en-scéne. Para qué estamos fazendo isso.'*®
Um ator atua cem vezes a mesma peca. Fez uma vez, outra, terceira. Quando ele atuava no

comeco, pode ser que sentisse toda a vida na mise-en-scéne, mas ao fazer pela centésima vez, ja nao

128 Trata-se de uma ideia ja expressa por Stanislavski em trechos anteriores, a de um teatro de paredes méveis. Essa
imagem (ainda que fantasiosa) parece corroborar os relatos de Knebel (1964) e Novitskaia (1984), de que
Stanislavski pretendia fundar, com o Estidio, um teatro completamente novo, nunca antes visto. Aqui no caso,
trata-se, ademais, de uma nog¢do importante de mise-en-scéne. Ao contrario da mise-en-scéne externa, voltada para a
encenacao, ele revela a existéncia de uma mise-en-scéne interna, ligada a acao interior, em relagdo continua com a
acdo e com o jogo do ator.
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a sente mais, uma vez que essa mise-en-scene perdeu o sentido interno, e no final das contas o ator
fixa o papel pela superficie, em diferentes mises-en-scéne. Acontece o seguinte: primeiro uma mise-
en-scéne, depois outra, depois um truquezinho de ator — e eis toda a linha, eis toda a partitura do
papel. Isso ndo serve para nada, isso significa que o papel esta morto.

O ator deve conhecer todas mises-en-scéne existentes, deve treinar-se a tal ponto, que pode
justificar toda e qualquer posicao em que for colocado.

Eis a linha necessaria: a tnica linha que restara intocada — é a linha da acao interna, e além
disso vocés ndo vao 'emperrar’ em uma mise-en-scene especifica, e assim que virem que
emperraram, imediatamente refacam.

Eu vou atrapalhar as mises-en-scéne de vocés propositalmente, para fortalecer a linha
interior. (Aos alunos que fazer o étude.) Esse quarto é isolado, ou nao? Vocés estdo sendo
observados, ou ndo? Tudo deve ser levado em conta e disso dependera a forma como se sentardo e
cena. Pode ser que precisem andar um pouco, escutar através das portas, etc.

Aluna. Eu ainda ndo consigo inventar uma tarefa, ou melhor, ndo sei como sair dessa historia.
Stanislavski. Vocé quer que haja uma histdria. Esta certo, mas agora vocé deve apenas mostrar o
exercicio e o que vocé inventou ja é suficiente para seu exercicio. Esse é o seu quarto. Pegue o que
ha de fato, porque se ainda formos inventar aqui coisas que ndo existem, vai ficar apenas mais
dificil. Eis o quarto, a mesa e quatro cadeiras. Como vocé os esperara? (Os alunos entram, sentam-
se, a aluna conta a historia. O étude termina.)

Stanislavski. Muito boa fantasia. Vocé fez isso muito bem. Houve didlogo e vocés nao falaram mal.
Pode haver uma cena onde o "instrumento de acdo" é a palavra. Aqui se pode ficar em paz com
qualquer mise-en-scéne, mas vejam que as vezes é preciso se ajudar. A cena que vocés fizeram pode
ser ainda mais suculenta, se, para cada pedaco, para cada experiéncia do vivo vocés encontrem sua
mise-en-scene tipica.

Aluna. Por vezes eu senti que comegava a encontrar algo, mas de repente eu mesma ficava com
vontade de rir.

Stanislavski. Uma vez eu fazia uma peca, Michael Kramer. Estdvamos no ultimo ato: o filho morto
enterrado, um pai infeliz... Choro... e de repente, no momento mais tragico, A.P. Tchékhov, que
estava plateia, salta da cadeira e comeca a gargalhar. Eu congelei. Bom, fracasso, claro. Depois ele
vem me ver no camarim. "Escute, foi maravilhoso..." Mas... por que vocé riu, entdo, pergunto eu. —
"Porque foi muito bom!" (Todos riem.)

Para que serve esse exercicio? Tentem esclarecer vocés mesmos. Os que chegam tem o
seguinte momento: chegaram e ainda ndo entendem para que foram chamados, vocés ndo sabem o

que aconteceu, para qué ela chamou voceés, aqui? Para a sua linha, isso € muito interessante.
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Alunos. Sim.

Stanislavski. Vocé os recebe e ainda ndo sabe onde senta-los! Talvez vocé mesma nem sente, e 0s
visitantes se entreolham. Vocés, convidados, podem mudar de lugar, reposicionar as cadeiras como
se quisessem conversar uns com 0s outros, apenas, mas toda a atencdo esta voltada para ela, sobre
como ela se aproxima, o que dird. Depois ela se levanta em algum lugar, em algum lugar lhes da &
as costas. Sentem, como é possivel fazer isso? Comecam a conversar naquele canto do quarto,
depois vem para ca, se movimentam, alguém se senta sobre os joelhos, outro se espreguica.
Pensem: que arranjos sdo possiveis nessa mise-en-scene?

Tentem por enquanto, deixar que os arranjos se formem automaticamente. As vezes é
possivel comecgar a atuar e o proprio papel vai dando as mises-en-scéne, mas as vezes nao. Vem
entdo um diretor experiente e diz: "Olha, aqui vocé precisa de um pequeno intervalo, precisa ir até a
janela". Veem que frequentemente é necessario fazer uma pausa para que o publico possa digerir o
que se faz em cena? Frequentemente o ator ja vivenciou tudo, mas o publico ainda ndo teve tempo.
Entdo, os diretores mais experientes conhecem esses lugares e ajudam o ator. "Aqui é preciso parar,
aqui, ficar em siléncio".

Quando o papel flui e esta pronto, entdo as mises-en-scéne vao se criar por si sds, mas
também acontece do papel emperrar, ndo sair de jeito nenhum. Vejam, eu ndo posso dizer para
vocés: "Facam uma forcinha para sentir". Todos os elementos sdo fardis; ajudam e, entre esses
far6is, uma deles é a mise-en-scéne. N6s devemos saber encontrar esses fardis e conhecé-los muito
bem. Por isso eu estou dando esses farois para voceés, agora, faréis que vocés devem conhecer no
tempo certo.

Em quatro anos vocés devem exercitar-se nisso. E preciso que na vida [ou seja, fora de cena.
— D.M.] sua atencdo seja direcionada as mises-en-scéne. E preciso saber prestar atencdo na vida. E
preciso ver a vida. A vezes acontece o seguinte: "Ah, eu ja experimentei tudo, agora o diretor vem e
me diz como fazer essa peca". Isso esta errado. E preciso que o préprio ator seja um mestre. O
diretor deve apenas dar-lhes alguns momentos de aquecimento, e vocés devem entender seu sentido
e executa-los como atores. Dessa forma vocés ndo apreenderao formalmente a mise-en-scéne que
lhes for dada, mas internamente.

Cada um deve saber que é necessario mostrar todas as possibilidades de arranjo com essa
mesa e essas quatro cadeiras, todas que existam.

Agora vou passar a segunda possibilidade — como €é possivel chegar, partindo da mise-en-
scene, a uma emogao que ainda ndo ganhou vida? Vocés passaram agora pelo caminho interno, mas
agora vocés precisam falar da mise-en-scene exterior. Como é possivel ir da mise-en-scéne a

emocao? Como é possivel sentar-se, com essas quatro cadeiras? Que grupos podem haver? (Os

150



alunos se sentam.) O que mais é possivel? Por exemplo, vocé. (Dirige-se ao aluno que virou a
cadeira de lado, de perfil para o publico e conversa com o parceiro, mas um pouco virado para os
espectadores.) Esta certo, isso que vocé fez?

Resposta. Nao.

Stanislavski. Seu lado esquerdo acendeu, vocé quer se mostrar para o publico. Veja, vocé veio
conversar com ela. Se vocé se dirigir a ela apenas pela metade, significa que esse momento para
vOoCé nao € importante, e veja que vocé precisa ver todo o rosto dela, cada musculo do rosto dela.
Veja, ela veio até vocé e fala algo, como vocé vai olhar atenciosamente? E preciso olhar para o seu
objeto através dos olhos, deixa-lo entrar na alma, sentir o que o objeto sente. Lembre-se do que

significa entender, ouvir, ou seja, entender o que acontece 13, na alma, nos olhos do outro. Vocé

sente que NOS precisamaos ver.

Agora, sobre a mise-en-scéne. E preciso conhecé-la, é preciso que todo o tempo haja a
sensacdo do coletivo, do grupo. Trabalhem para conseguir essa sensacao do grupo. Facam agora de
forma mecanica, e do mecanico vocés chegam a emocdo, ao sentidos. Depois vocés justificam.
Facam uma posicao que consideram bonita. Sim, se vocés agora estivessem compondo um quadro.
Eu agora estou indo de fora para dentro, apenas estou buscando o grupo. (Os quatro se sentam a
mesa.) Nao, isso é muito chapado, ndo ha linha. Sintam a linha. (Um dos alunos se levanta e se
inclina em dire¢do a uma aluna.) Fique assim, converse com ela. O que mais é possivel fazer?
(Outro aluno se levanta e, falando, vai até o outro lado da sala.) Nao, isso é proibido. Querem sair
e tirar uma soneca, também? Essa saida de vocés é ruim porque estamos falando de um grupo, e
como, de repente, o grupo vai para o outro lado da sala? Nos precisamos que haja forma, linha.
Facam um grupo. (Os alunos ficam em linha, um ao lado do outro.) Isso é o que chamo de "quatro
pedacos de pau plantados num jardim". Tornem isso um grupo. (Os alunos se amontoam.) Mais
uma vez, quatro pedacos de pau, agora com as cabegas juntas. Por que vocés ficam como pedacos
de pau? Vou mandar serra-los, se ndo fizerem uma linha uniforme. (Uma aluna levanta um dos
bracos, apontando para cima.) Ela fez esse gesto, vocés também, facam algo. Para que nao
parecam pedacos de pau. (Todos se inclinam.) Agora sao quatro pedacos de pau quebrados.

O grupo tem um dapice: um ponto mais alto e um ponto mais baixo, o desenvolvimento do
baixo para o alto e a dissipacdo. Agora levantem-se, todos. Fagam uma cena de massa. Acostumem-
se a fazer as coisas sem risinhos.

(Todos se amontoam, apertados, como uma parede.)
E agora temos um "coral cigano". Transformem isso numa cena de massa.
Sempre que peco para fazerem isso, comeca uma cena de briga. Tenham em mente que isso

€ uma grande praga, em Moscou. E aqui, nessa praca, € preciso que tudo seja preenchido. Agora eu
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vejo que vocés se espremeram e mais nada. Criem a impressdao de que toda a sala esta preenchida.
(Os alunos se espalham pela sala.)

Parem, atencdo. Eu vejo 20 pessoas, e vocés sao uns 60. Onde estdo os outros 40? Levem
em conta que eu sou um empresario, que pago dinheiro. Eu quero ver todos. Saibam que nas cenas
de massa é necessaria uma atencdo agucada e siléncio, ou entdo o diretor perde a voz.

Preencham toda essa praca, fiquem intercalados. Garantam que vocés estdo a vista, nos
espacos vazios. (Os alunos sobem nas cadeiras e nos peitorais da janela.) Fizeram certo, de subir,
ou entdo ndo seria possivel vé-los. Fiquem de forma que ndo haja um s6 lugar vazio. Nenhum de
vocés justificou a distancia. E preciso que cada um tenha um braco de distancia do outro. Facam de
forma que cada um encontre seu lugar, de onde possam me ver. Agora vocés se espremeram num so
lugar, e 1a atras esta vazio.

Eu preciso de uma grande expressividade. O que vocés fardo? (Todos se esticam na mesma
direcdo.) Sdo pedacgos de pau num jardim, agora entortados pelo vento. Ndo se estiquem em minha
direcdo ou para o fundo — isso ndo é expressivo. Se ficarem de perfil para mim, serd melhor.
Esforcem-se para encontrar a linha. (Os alunos tentam.), Mais expressivo ainda, podem, ou nao?
(Os alunos se agrupam.) Parem! Vocés tem a o topo, estiquem-se para o mais para a direita e para a
esquerda quanto possivel, mas de perfil para mim. Quando vocés se esticam para o fundo — ndo
vejo. E preciso que a linha do perfil estenda o pescoco para cima. (K.S. mostra), Agora estiquem-se
em direcdo do chao. (Todos dobram o corpo.)

O que vocés podem fazer com essa posicdao corporal? (Os alunos apontam para o chdo,
buscam algo, examinam.) Os pés estdo colados no chdo. Agora achem um ponto para onde se
esticar e justifiquem-no. (Os alunos de perfil para o publico se agrupam e olham para cima.) O que
vocés estdo olhando? Um aeroplano, ou o qué? Apenas estiquem-se justificando tudo isso. Por
enquanto s6 com a cabeca. Agora peguem o ponto mais baixo. Colem os pés no chao.

O corpo se divide em algumas partes: cabeca, depois até a cintura, depois até os joelhos e —
o corpo todo. Para cada trecho ha um ponto mais alto e um mais baixo. Todas as viradas que podem
ser feitas — justifiquem. Movimentem o corpo todo, comecando pela cintura. Agora passem aos
joelhos. Os pés colados no chao. Facam uma pequena queda, abram as pernas, acompanhem toda a
pose, até os joelhos. Inventem mais poses. Assim que inventarem, justifiquem-nas. (Os alunos
tentam.)

Agora todo o abdomen. Facam a queda e podem se esticar para onde quiserem, os pés ainda
estdo colados. Proibido bater os pés no chao do palco. Tor¢cam-se para todos os lados e justifiquem

tudo, mas que nao seja assim: (K.S. dobra o corpo pela metade, com as costas duras, e faz alguns
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movimentos com os bragos esticados.) Ou seja, que a sua energia motora flua através da coluna, e
ndo dobrem em dois como se fossem uma uma cancela. Que tudo seja fluido.

Agora briguem uns com os outros. Escolham alguém para lutar, mas da forma como eu lhes
mostrei. (K.S. mostra como é possivel lutar sem tensionar os miisculos.)

Nas cenas de massa ndo devem haver quaisquer conversas. Isso é muito importante. Vocés
devem sentir o que o parceiro quer fazer. Nao atrapalhem-se uns aos outros, se ajudem. Facam os
movimentos que forem necessarios, mas sem sair do chdo, sem descolar os pés do chdo.

Nao se pode lutar de verdade, para evitar acidentes de verdade. Todas as dobras e poses que
precisam ser feitas, facam por conta prépria, e ndo porque tem alguém mandando. Ndo toquem o
outro, que crie-se a percepcao de um golpe forte com um tnico toque de dedo. Nao é preciso lutar,
isso é terminantemente proibido no teatro. Ndo é permitido. E algo perigoso, pode-se quebrar um
brago ou uma perna.

V.S. Alekséev. Vocés viram a nossa Carmen'*? Como José enforca Carmen? Ali tem uma ilusdo
completa de luta, e na verdade ele sequer a toca.

Stanislavski. Facam todos os movimentos possiveis. Entendem o que significa bater no rosto? Veja,
deve haver técnica para isso, para criar a impressao de um golpe no rosto! Nao facam isso, por
enquanto, para vocés isso é ainda muito dificil.

Em todos esses movimentos deve haver uma disciplina normal, ou entdo sera impossivel
trabalhar.

(Depois desses exercicios, a aula termina.)

129 Vladimir Alekséev refere-se a montagem da 6pera Carmen, de Bizet, no Teatro de ()pera K.S. Stanislavski
(formado a partir do Estidio do Bolchéi). Estreou em 4 de abril de 1935.
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DOCUMENTO
KS 21148

11. AULA DE K.S. STANISLAVSKI COM O GRUPO DE ASSISTENTES
7 dezembro de 1935

Stanislavski. O que faremos?

Assistente. Temos O mal de pensar. Podemos ler. Depois podemos fazer exercicios com objetos
imaginarios.

Stanislavski. Entendem para qué isso é necessario? Esses exercicios os ensinam a seguir a vida que
voceés ja conhecem muito bem, mas segui-la tanto interna quanto externamente. [Eles] ajudam vocés
a ndo deixar passar os detalhes que fazem a verdade real, ajudam a fazer uma analise detalhada,
tanto da l6gica das emocgdes, quanto da légica dos movimentos. Sentem o significado gigantesco
que tem a logica? Agora sobre o esquema do papel.

Percebem que, através do esquema, em um minuto se pode fazer a peca inteira? Em que
consiste o esquema? Peguemos O mal de pensar. O ator ndo sabe o que fazer. As vezes ele sente de
repente, e isso se chama intuicdo. Entdao vem o diretor e diz: vocé vem, anda daqui para 14, depois
para ca, depois para la de novo... Percebem que ai, ao invés de olhar para a vida, ao invés de buscar
acoes logicas conscientes, vocés passar a olhar apenas para o diretor? Ao invés de criar por conta
propria, vocés comecam a imitar uma criacdo alheia, a copiar, ou seja, sdao forcados a viver e a
copiar o tempo todo uma vida alheia, viver com ideias alheias, sem fazer-se perguntas, mas
submetendo-se. Vocés percebem que isso sé trara dor de cabeca, e que ndo conseguirdo mais criar?

Ou, [por outro lado], é possivel falar, conhecer determinadas etapas da peca segundo a linha
interior; conhecer a natureza do estado (mpupoga coctosiHusi) dessas etapas e, a partir delas, as
acoes. Por vezes vocés atravessardo a peca, mas poderdo dizer para si — aqui eu sei o que fazer, aqui
ainda ndo, mas ali ja esta claro. Poderdo passar a peca toda em meia hora.

Stanislavski. Se formos nos exercitar durante as aulas, isso vai levar bastante tempo. Eu claro, ndo
sou contra, vamos la: se vocés querem O mal de pensar, tudo bem, mas [saibam que] até que haja
atencdo a vida, a légica das emocdes e a acdo, até que isso se enraize internamente em voceés, claro,
que tudo isso sera uma histéria muito longa. Depois, quando vocés entenderem e se apropriarem
disso tudo, entdo, claro, serd mais facil. Penso que deve haver um ator assim, que na andlise do
papel ja tenha consciéncia do que querem que faga. "Ah, isso eu entendo, ou seja, devo fazer isso,
isso e aquilo", ou seja, nele aparecem pensamentos proprios. Num primeiro momento isso é dificil,

porque quando vocés fazem, ainda estdo educando prépria a atencao, e pode ser que a tensionem
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ainda um pouco demais. Tudo resume-se, afinal, a educacdao da atencdo, tudo é para, ao final,
utilizar-se de uma atencao treinada.

O que acham, devo continuar?
Z.S. Sokolova. Claro que sim, continue. E preciso mostrar com O mal de pensar o que
precisamente vocé quer.
Kristi. Nas montagens futuras ndo saberemos qual das paredes caird. Surge, assim, a questao sobre

1% Entdo pode ser que seja necessario treinar a atencdo deles através

o treinamento da mise-en-scene
disso [da mise-en-scene — D.M.], o tempo todo.

Stanislavski. Veja que eu ndo sei o que vocés fazem em aula. Agora estou dando, dando, e vocés
devem pegar tudo isso de mim. Claro que, se for cedo demais, devem me interromper.

E preciso um tempo enorme, e por isso eu tenho um pouco de pressa. Em quatro anos
dificilmente havera tempo para tudo isso. Essas variacOes de mise-en-scéne requerem um tempo
enorme.

Z.S. Sokolova. Eu acho que ndo da para interromper um trabalho que ja comegamos.

Stanislavski. Minha infelicidade é que devo escrever um certo sistema, e a0 mesmo tempo sou uma
pessoa bem ndo sistematica. Se me pusessem em algum sistema, eu secaria imediatamente. Alguma
coisa me vem, eu sinto algo — e sé entdo posso lhes falar. Da proxima vez pode ser que eu nem me
lembre [do que disse], porque nao tenho qualquer programa. Se estou lhes dando algo, entdao
peguem tudo, roubem-no de mim.

Penso que é preciso dar a maior quantidade possivel de tarefas de treinamento. Ou entdo
pode acabar acontecendo o seguinte: os alunos vao conhecer o sistema muito bem, mas ndo
conseguirdo fazer nada na pratica, e cairdo no cliché.

Para mim é muito importante que eles aprendam a olhar uns para os outros. Depois, claro,
comecardo a ir ao espelho, mas [no espelho] é preciso tomar muito cuidado. E preciso fazer com
que os alunos ajudem-se uns aos outros. Percebam que eles ndo tiveram governantas, e eram
precisamente as governantas que, o tempo todo, corrigiam nossa atencdo para as coisas que
deveriam se tornar automaticas. Uma pessoa com educacdo fisica tem tudo isso, porque sua atencao
dos musculos € treinada. Percebe, como cada musculo possui a sua propria atencao?

Mas vamos falar sobre o esquema. Ele é uma coisa extremamente simples, e por isso
mesmo, muito dificil. Quando vocés ja tiverem se apropriado de um papel, quando um papel feito ja
tiver funcionado. Vamos supor que vocés fazem o mesmo Famussov. O que ha para atuar aqui?

Famussov entra e [vé] "Moltchalin"... "Por que ele esta aqui"? O que é preciso fazer aqui? O ator

130 Ha um exemplo de étude para exercitar a mise-en-scéne na aula anterior, de 5 de dezembro de 1935 (KS 21147), o
étude onde a “célula do Partido” é convocada para comunicar a trai¢do.

155



quer muito interpretar. Mas percebem que é preciso apenas olhar e olhar... Percebem que eu preciso
apenas olhar para ele? (mostra.) "Por qué aqui, e a esta hora?" Vejam, [isso] é apenas uma pergunta.
Ou seja, tudo sio momentos légicos. O que hé, aqui? E preciso apenas receber a sua resposta e sua
conversa. Mais nada. E muito pouco, mas esse "pouco” é o que é mais dificil, em cena. Mas vejam
que é tudo.

"Sofia?". "Por qué ele estd aqui", e ameacar Moltchdlin, e coloca-lo em seu devido lugar.

Como vocés chamardo o esquema? O que é o esquema? Vejam que podemos fragmenta-lo
em diferentes momentos: com Sofia é um momento, com Moltchalin, outro, e, no final das contas —
qual o significado disso tudo [da cena toda — D.M]. Toda essa cena leva a que vocés possam
escrever em suas partituras esclarecer. Vejam que Famussov se irrita de ndo entender. Quando ele
responde sobre o sonho de Sofia é a mesma coisa que tentar esclarecer e, mesmo assim, ele sai sem
ter esclarecido nada. Ou seja: aqui ha o esclarecimento dos fatos, e mais nada.

Para Moltchdlin — mima-la, e tudo o que ai esta incluido. Aqui entram algumas acdes légicas
— para poder mimar, é preciso falar com ela, para mimar é preciso uma desculpa para aproximar-se
dela... Se houver algum perigo, entdo é preciso protegé-la deste perigo. Vocés dividem tudo em
pequenos pedacinhos, momentos separados, depois juntam num grande pedago e essa juncdao das
partes ja vai se tornando subconsciente. Eles [0s personagens — D.M.] naturalmente entram na a¢ao
para executar tarefas. E possivel realizar uma pequena tarefa isoladamente. Entdo ela se tornard uma
tarefa independente precisara de outras subtarefas para si. Vocés pegam uma grande tarefa, dividem
ela em pequenas para analisar. Quando tiverem analisado tudo, vocés juntam de novo as pequenas
tarefas em tarefas maiores, em muitas tarefas grandes e maiores ainda. No final, juntam tudo e
temos uma sé supertarefa. Dessa forma, é possivel passar pelo papel inteiro em um minuto.
Famussov chegou... Olhou para essa [Liza], para aquela [Sofia], para Moltchélin. Olha, compara e
comeca a punir um, outro, o outro...

Nisso, se lhes disserem — peguem tal mise-en-scéne, tanto faz qual delas... Depois, uma
outra... para vocés deve tanto fazer qual mise-en-scéne pegar. E tanto fard mesmo, se seguirem
pela linha légica e correta.

Se vocés ndo seguirem a linha correta, mas se seguirem apenas a linha da mise-en-scene,
imediatamente se confundirdo.

Por isso eu digo: "sem quaisquer mises-en-scéne". De forma que a linha da acdo transversal
torna-se exclusivamente importante. Sem ela, vocés se perdem.

Z.S. Sokolova. Mas como definir "o que é o esquema?"
Stanislavski. O esquema pode ser muito comprido e dificil, se formos o tempo todo dividi-lo em

pequenas tarefas e cada tarefa for [tomada como] uma tarefa isolada.
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Alguém me diz: "é preciso esclarecer uma confusao". Eu olho e esta tudo claro para mim, e
entdo nao preciso mexer. Mas eis que vejo algo que ndo encaixa. Preciso analisar, preciso dividir em
partes componentes e examinar cada uma delas. Depois junto tudo isso em um [pedaco], ou seja,
perpasso [as partes] com a agao transversal.

Qual a acdo transversal, aqui? Para Famussov, a acdo transversal é "a princesa Maria
Alekséevna", para Tchatski, "a liberdade". Para Famussov, o tempo todo € "sera que a princesa
Maria Alekséevna vai aceitar isso", ou "o que ela achard, se eu for bom demais com a
empregada”... Tudo isso compde o estado (cocTosiHue) "princesa Maria Alekséevna".

Quando os atores conseguem fazer, sem objetos, essa logica das acOes, quando tudo isso
estiver dentro deles, quando praticarem tudo isso, entdo muito rapidamente chegara o momento
quando todo o papel estara perfeitamente claro.

Vocés sabem que o amor — ndo € apenas "amor", mas uma coisa muito complexa. Um ator se
lembra que passou por essa linha e a achou em sua vida pessoal. Ele pode esquecer-se de alguns
detalhes, mas ndao de determinadas etapas do amor.

Acontece o seguinte momento: digamos que vocés decompuseram o que fizemos da tltima
vez. Vocés tém uma percepcdo pequena, ou seja, tém [o que fizemos] divido em pequenos pedacos
de vida, mas chegaram num lugar de onde ndo conseguem mais ir adiante. Peguem o seguinte. Se
ndo der para ir, ndao se forcem. Entdo vocés seguirdo a intuicdo, apenas perguntem para seu
consciente. Aqui tanto faz: consciente, subconsciente, l6gica e intuicdo — é tudo misturado,
trabalhando. Quando o trabalho subconsciente para, a mente comega a ajudar, e ajuda a analisar e a
encontrar.

O consciente da algumas premissas logicas, e depois, a conclusao.

Vocés entrardo em cena e dirdo "o que se pode fazer, aqui?" E entdo, quando comecarem a
buscar — o que se pode fazer aqui — esse momento é um momento de criacdo. Quando vocés
repetem o que ja foi feito, sem coeréncia légica e apenas formalmente, ndo é criacdo, mas apenas
canastrice.

Kristi. Mas poderia acontecer de cavarmos muito cuidadosamente cada cena, e mesmo assim
percebermos, quando a peca ja foi passada, que a agao transversal esta errada? Como comecar? Do
geral as cenas menores?

Stanislavski. Sempre comecamos a buscar procurar superficialmente. E sempre possivel achar
alguma tarefa superficial, — alguém coloca obstaculos a alguém. O ponteiro ainda ndo esta certo,
ndo esta preciso, mas é apontado... aproximadamente para esse lado, meio aproximadamente,
mesmo, para la... Pode ser que seja um erro, mas mesmo assim é um erro menor, do que se vocé for

para o lado oposto, [0 que acontece se] agirmos completamente sem a supertarefa.
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(Dirige-se a Moltchdlin.)

Percebe que quando Moltchalin entra, ele deve examinar tudo... Se ha alguma voz no
corredor... Ou seja, é preciso dizer que "amanheceu enquanto conversavamos..." Aqui ha um
pensamento: como cair fora o mais rapido possivel?

Dessa sua posicdo aparece uma série de outras questdes. O que fazer, aqui? E claro que,
voce, no lugar de Moltchdlin, também nao saberia o que fazer.

Assistente. Sofia quer, o tempo todo, alongar o momento da despedida. Eu sinto isso muito, e essa
tarefa me aquece muito: que ele fique pelo menos mais um pouquinho.

Stanislavski. Amanhece, é preciso apagar a lampada. Vocé deve necessariamente viver essa
despedida romanticamente, lembre-se que Sofia leu muito romance francés.

Assistente. Mas preciso anotar essa tarefa de alguma forma, ou o subconsciente é quem me deve
dita-la — como segura-lo mais um pouco? Como definir a tarefa?

Stanislavski. Se vocé ja definiu-a no subconsciente, se essa sugestdo subconsciente ja foi de
alguma forma fixada, como "tararabumbia”, por exemplo; ou de alguma outra forma, tanto faz...
Mas entdo, para vocé essa '"tararabumbia" tem um significado enorme. Se chamar nao de
"tararabumbia", mas de "barabumbia", entdo deve ter um outro significado.

Por enquanto vocés devem anotar tudo o que vier, e deixem 14, em suas partituras. Deixem
1a. Quando forem passa-las a limpo, entdo vocés mantém todas as tarefas, e depois juntam-nas todas
e compOe-se uma [super]tarefa.

Sigam, por enquanto, através da fabula e dos pensamentos, levem em conta como se
desenvolve a fabula. Ndo leiam o texto de seus papeis, mas perguntem a alguém, "qual o
pensamento ali". Isso porque quando vocés mesmos olham, frequentemente ha uma quebra, e isso
apenas os distancia da linha.

Assistente. Sofia é muito frivola?

Stanislavski. Vocé precisa falar disso, agora? Agora estamos seguindo apenas os fatos simples. Se
vocé disser que "ela frivola", o que isso traz? Isso a levard apenas a representar a “frivolidade”.
Traduza essa "frivolidade" em circunstancias propostas. Vocé vai ter vontade de representar uma
menina "frivola", de qualquer maneira, mas "frivola" é um cliché.

Faca de outro jeito, entdo: ser "frivola" significa que o pai a mima, que ela faz o que quer.
Eu gosto do que ele [Moltchalin — D.M] diz uma hora, no minuto seguinte discordo e me irrito.
Pegue as circunstancias propostas de "por que ela faz assim", mas ndo use a palavra "frivola".

Vocé tem uma flor. Vocé precisa fazer essa flor. A flor murcha, ndo se abre. Mas mesmo
assim vocé ndo pode fazé-la de cera, ou de papel. Mas como colocar vida na flor? E preciso ir até a

raiz e fazer algo 14, como regar, plantar em outro vaso, etc., mas é preciso fazer alguma coisa com a
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raiz, necessariamente. Vocé pega a raiz e, dessa forma, cultiva uma nova flor, a sua flor. Crie
circunstancias supostas (ripe/rosioraembie 00CTOSITe/TLCTBA) que permitam com que Sofia aja assim,
e nao de outra forma, ou seja: ndo diga que ela é apenas "frivola", mas decomponha em
circunstancias o que a faz “frivola”, encontre a raiz.

(Anuncia-se um intervalo, depois do qual comeg¢a a aula conjunta das secbes de dpera e

arte dramdtica do estudio. Gr.E™' mostra um étude: um antiqudrio com diferentes brinquedos
antigos, que ganham vida a noite, enquanto seu dono dorme.'*)
Stanislavski. No que diz respeito ao étude com os brinquedos, ele é muito bonitinho, mas os
brinquedos precisam de alguma vida interior. E preciso inventar que eles estdo bravos com seu
dono, ou algo assim. Ele, [0 dono], também precisa de uma certa linha. Inventem uma linha para
ele. Esta é, para vocés, uma tarefa muito importante. Por exemplo, Formgold entra e procura um
fésforo. Os fosforos ndo acendem de jeito nenhum e, bem no momento quanto ele consegue uma
fagulha na escuriddo, a mola de algum dos brinquedos estoura e faz algo que o assusta
terrivelmente. Trata-se de um empurrdo para que sempre algo inesperado aconteca com ele. Ele
comeca a procurar se ha alguém ali, na loja. Isso deve acontecer logo no comeco. Depois, vai
verificar as engrenagens [dos brinquedos]... Verifica uma, outra, uma terceira... bem... e depois?
Ja ficou chato, e entdo é preciso diversificar o exame das engrenagens [colocando] alguns
obstaculos, colocando ali alguma diversidade, mas ainda assim segundo uma linha bem definida: —
que o dono da loja quer criar um ser humano vivo. E como se ele tivesse comecado, e pode haver
alegria e medo de que essa pessoa-brinquedo possa lhe fazer algo de mal. Entdo havera acdo e
contra-acdo. No final das contas os brinquedos ja estdo irritados de tantos parafusos rosqueados em
seus coracgoes, e partem para a vinganca.

Se houver uma acao transversal coletiva, entdo cada brinquedo encontrara sua tarefa.

131 Né&o conseguimos, infelizmente, recuperar o nome do aluno em questdo. Ndo ha nos arquivos, curiosamente, uma
lista com os nomes dos alunos da segdo de Arte Dramética ou de Opera, do Esttidio.

132 O étude da “loja de brinquedos” era um dos études inciais que serviam, segundo Stanislavski, para introduzir aos
alunos os elementos do Sistema. Esses études (como “circo”, “balé”) eram exercicios que iam se complexificando a
medida em que os alunos passavam a dominar mais e mais elementos. Ver, sobre isso, o apéndice deste trabalho, e o
Plano de encenacdo do Estiidio de Opera e Arte Dramdtica (STANISLAVSKI, 1955: 402).
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DOCUMENTO
KS 21151

12. ESTENOGRAMA DA AULA DE K.S. STANISLAVSKI COM O GRUPO DE
ASSISTENTES.
13 de dezembro de 1935.

Stanislavski. Como anda O mal de pensar?

Assistente. Ainda estamos com dificuldade na linha [das ag¢bes], ficamos o tempo todo tentando
lembrar do texto, nos pegamos fazendo isso...

Stanislavski. Para que estamos fazendo tudo isso?

Assistente. Precisamos da linha da agdo interna.

Stanislavski. Antes de mais nada, busquem a sua propria natureza, ou seja, a légica de sua propria
natureza. Vamos pegar o encontro de Tchatski com Sofia. No momento em que vocé chega, o que
vocé faz? E preciso olhar para elas [para Sofia e Liza — D.M] e vé-las. Anote isso para si mesmo.
Examine-as ndo apenas por fora, mas também por dentro. Apalpe seu objeto com o tato dos olhos'®,
Trata-se de uma lei geral. Entdo, ndo deixe ela passar batido. Aqui ha a sua légica de um lado e, do
outro, a légica da acdao. Aprendam a olhar e ver coisas que na vida ja conhecemos muito bem. Ou
seja: aqui ha a logica, de um lado, e o conhecimento da propria natureza, do outro. Em um, vocé vai
da acdo a emocdo. No outro, da emocdo a agao.

Em casa, escreva o que uma pessoa faz quando se encontra com outra. Peguem o encontro
com Tchatski. O que faz uma pessoa quando encontra o seu ser amado, a pessoa com quem se
aspira ficar?
Resposta. Olha.
Stanislavski. O que significa "olha"? Podemos apenas dizer "olha", mas é necessario que os olhos
suguem de dentro do coracdao. Aqui ele ndo apenas olha "como" ela esta e "como ele esta, para ela".
Quer dizer, apenas "olha" é um genérico demais. E preciso dizer qual deve ser a acdo aqui. Tchatski
olha a alma dela, — quer saber qual a atitude dela para com ele. Ou seja, aqui ha inradiagdo
(/myueBmyckaHue), e, pode ser, irradiacdo (JiyuencriyckaHue).

Entdo, o que significa 0 momento do encontro?
Assistente. O desejo de aproximar-se dessa pessoa, de alguma forma.

Stanislavski. Nao, isso € depois, 1a na frente.

133 As nogdes de “tato dos olhos” e de “tentaculos que saem dos olhos” sdo desenvolvidas por Stanislavski a partir dos
conceitos de irradiagdo (myuemcryckanue) e inradiacdo (yyueBmyckanwe), que sdo apresentados no capitulo
“Comunicacdo”, do primeiro volume de O trabalho do ator sobre si mesmo.
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Assistente. E preciso compara-la com como era antes, entender. ..

Stanislavski. Tomem cuidado com isso. No teatro sempre se faz assim: o personagem chega e ja vai
entendendo tudo. Enquanto isso, entender ou ndao é um processo gigantesco. Veem que aqui €
necessaria toda uma série de davidas, de perguntas [do tipo] "pode ser que tenha vindo te ver, pode
ser que nao".

Assistente. Mas isso é quando ele comeca a falar e descobre, pela conversa, a atitude dela. No
primeiro momento, quando ele chega, fica parado olhando para ela. Para qué ele veio? Ora, ele quer
se aproximar dela.

Stanislavski. Antes de mais nada, precisamos pensar logicamente. Encontrem e dividam a l6gica da
acdo. O que ha aqui? Bom, ele chega, olha... Quando comeca falar "Seu pai...", Tchatski quer se
aproximar de Sofia porque pensa que ela pensa igual. Ele vai logo transmitindo todos os seus
pensamentos, dizendo tudo o que pensa por achar que ela pode entendé-lo. Trata-se, aqui, de um s6
grande processo de recepcdo, "voltar para ela", voltar para esse quarto, examinar, explicar. Se
deixarmos passar esses momentos a coisa toda morre, e depois fica muito dificil continuar.

Tchatski ndo apenas quer aproximar-se de Sofia, mas também pode ser que esteja esperando
ser recebido por ela. Ele precisa “botar para dentro” muito rapidamente [tudo] aquilo que ama. A
digestdo acontece s6 depois.

Dessa forma, temos aqui o que chamamos de "olhar", "entender", "sentir". Repito, tudo isso
€ um processo longo. Nao coloquem tudo num bolo sé.

Para Tchatski, “olhar" significa "sentir como ela esta". Nao existe ver e entender tudo logo
de cara, imediatamente, e apenas depois perceber que “nao era bem assim”. Em tudo ha sempre
pesos diferentes, divida. O estabelecimento dos pesos das coisas é um processo muito longo.
Tchatski olha e tudo a sua volta relaciona-se com Sofia. Aqui, tudo é ele retornando a vida feliz que
tinha, antes [da imigracao].

Assim que, no comeco ele apenas olha para ela. A aproximagdo comega apenas no
monologo.

As palavras estdo atrapalhando? Imaginem que leram a peca uma vez e que, depois, alguém
veio e a tirou de vocés. E importante retira-la porque, assim, o que resta ndo é um texto alheio, mas
VOCEs mesmos.

Sofia e Tchatski encontram-se apenas uma vez, conversam, e depois acontece um certo
desentendimento que nunca se resolvera.

Encontrem, aqui, os momentos que dizem respeito a acao. Pode ser que os encontrem na
vida, ndo necessariamente nas questdes amorosas, mas em outras coisas. Em algum lugar onde

possa acontecer também algum encontro entre duas pessoas, um estabelecimento de relaces, uma
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conversa e um desentendimento. Se encontrarem esse momento — anotem. Existem algumas leis
gerais da vida, ndo as quebrem. Se sdao quebradas — como frequentemente acontece em cena —
comecamos a sentir que é mentira. Entdo, na propria perspectiva de construcao da cena ja havera
uma mentira. (A Tchdtski.) Bem, agora entre e olhe. O que vocé vai querer fazer? Nao precisa
representar. Se comegcar a representar agora, sem sentir o que esta fazendo, vocé imediatamente cai
no cliché. O cliché é o resultado de uma acdo que vocé nao sente internamente.

(Tchatski entra.) Percebe como isso demora, "entrar, ver"? La esta "ela", e ainda por cima
neste lugar [onde passaram a infancia. — D.M.]. Veja que é preciso “por tudo isso para dentro de si”
e olhar — como ela vai lidar com vocé? O que fazer para entender qual a atitude dela em relagdo a
voce?

Assistente. Devo olha-la muito atentamente e tentar entender, pela expressao de seu rosto, o que ela
sente.

Stanislavski. Descubra como essa pessoa aqui olha para vocé. (O assistente entra correndo no
quarto.) Nao interprete. Vocé acabou de entrar correndo. Vocé sentiu, ou apenas entrou correndo
para nos? Vocé ainda ndo tem como correr, e conseguira entrar correndo da maneira correta apenas
perto do ensaio geral. (O assistente se aproxima de Sofia, a olha de cima a baixo.)

Stanisldvski. Sem esse apaixonamento todo, ndo precisa de nada disso. Faca apenas o que é
necessario para que haja alguma forma de comunicagao.

(A Sofia.) Como ele esta agora? Percebe que vocé também precisa vé-lo?

(A Tchdtski.) Va até ela e olhe como ela esta, agora. (Tchdtski se aproxima, olha para Sofia.)

Stanislavski. Sera que esse é o "ver" de que precisamos? Seu olhar foi um tanto ameacador, agora.
Tente assumir uma posi¢ao que ndo a obrigue a olha-lo com olhos assutados, e sim com os olhos
com que ela gostaria de olhar. Peca-lhe permissao. (K.S. levanta-se, olha para os olhos de Sofia,
sorri.)
K.S. Vé que aqui ha uma espécie de constatacao: "Cheguei, estou aqui..." Eu ndo apenas olho, mas
comeco a entender o que usarei para agir: "Diga-me, vocé me ama?..." Tudo isso junto é o que
chamamos de "olhada". Ela ndo quer o seu olhar perfurante, mas vocé quer fisgar o dela. De forma
que esse encontro ganha um outro significado, ou seja, a constatacdo de algo: fazer com que Sofia
olhe-o com os olhos que vocé deseja. (Tchdtski olha duramente para Sofia.) Se vocé olhar para ela
assim, vai assusta-la. E preciso que haja um "venha aqui", nesse olhar.

Fujam de qualquer interpretacao. Pergunte a si mesmo se [0 que vocé faz] "ndo estd sombrio
demais"? Vocé agora ndo esta olhando para Sofia, mas para um objeto, para um animalzinho numa

gaiola.
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Percebe que, aqui, vocé espera que ela se jogue em seus bracos, vocé [entra], olha e... "e
entao?"...

E Sofia?

Assistente. [Para ela] ha, aqui, um momento de "como ele pode vir até aqui?" E depois — "ndo
quero vé-lo", e, bem nesse momento, ele entra. Ou seja, ela ndo consegue escapar. Agora ela quer
apenas conseguir se controlar.

Stanislavski. Ou seja, ndo se mostrar demais. Vocé mesma [a atriz, — D.M.] também ndo esta
querendo a mesma coisa, agora? Percebe que, como ser humano, vocé agora ndo tem esse querer.
Como fara? Como vocé faz nos casos onde precisa resolver uma tarefa a partir de uma emocao, mas
essa emocao nao existe?

Assistente. Eu fico apenas olhando para ele.

Stanislavski. Vocé esta deixando passar um momento importante: o que faria "se estivesse nessas
circunstancias?". Coloque esse "se". Vocé vai ficar um bom tempo buscando-o. Aqui deve haver
fantasia. O que significa fisicamente — ndo, na verdade, psicologicamente — mostrar quem €é vocé
agora? E preciso sorrir, mas vocé ndo consegue, e precisa de alguma forma esconder essa falta de
educacdo. Busque isso. O que é preciso fazer, estando nessa posicdo, para se esconder? Por
enquanto ndo ha nada a ser escondido, vocé pode apenas lembrar-se do processo de esconder algo
de alguém: nao olhar nos olhos, tentar sentir-se a vontade. Vocé ndo esta alegre? Tente ficar alegre.
(A assistente ri.)

Stanislavski. Mesmo assim, eu olho e ndo acredito.

Assistente. Nao, de verdade, estou muito alegre agora.

Stanislavski. Ndo, ndo acredito. Vejo tudo pelos seus olhos. Ou seja: é preciso conseguir uma
alegria que nos seja crivel. Busque fisicamente: o que se faz numa hora dessas? (Tchdtski entra e,
ao ver Sofia, desacelera os passos, aproximando-se dela lentamente. A Tchdtski) Nao, nao faca isso.
E um cliché.

Assistente. E que estou me aquecendo, ainda.

Stanislavski. Vocé estd usando um cliché. [Por enquanto], vocé ainda pode fazer coisas que
Tchatski ndo faria. (K.S. bate palmas alegremente, ri, olha Sofia nos olhos.)

Vamos supor que tenha achado apenas dois momentos, que apareceram [na improvisagao. —
D.M.]. Vocé deve anotéa-los, necessariamente. O primeiro momento é "eu quero fazer algo" e o
segundo — "quero me aproximar, pois preciso irradiar (;iyyeuncryckaTb)".

Bom, agora Sofia e Tchatski se abracam, mas Sofia esta incomodada. Nesses casos, quando
é preciso abracar, mas falta coragem, os olhos olham apenas por um segundo, e vem a vontade de

esconder o rosto o mais rapido possivel.
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O que vocés devem anotar? Vocé quer se esconder dele, e ele vai te fisgar e te expor. O que
significa expor? Entendam essa acdo. O que significa amar e "expor"? (A Sofia) Durante toda essa
cena seus olhos ndo param sobre ele nem por um quarto de segundo. Apenas passam por cima,

rapidinho... Encontre uma desculpa para ndo mostrar os olhos.

(A Sofia) Deé a ele a ilusdo, porque vocé agora ndo é irma dele. Encontrem atitudes, relagdes entre
irmdos. S6 que "vocé ndo quer ser irma dele" nesse caso. Ainda ainda assim, veja, vocé ndo corta a
relacdo logo de cara, pois fazer isso traria certas consequéncias, vocé teria de se explicar...
Percebem, isso é Griboiédov. Aqui ele colocou a si mesmo. Nado se esquecam de que uma vez ele
chegou a entrar na casa de sua tia montado num cavalo, e até subiu a escadaria de marmore... Foi
um escandalo enorme, na época.

Ou seja — vejam quem chegou! Pichkin e Kézma Protkov'™® eram piadistas, arruaceiros.

Mas agora chegou Griboiédov. Ele fala alto, ndo tem medo de ninguém, é calmo, ri. (Os
assistentes aproximam-se um do outro.)

Encontrem mais [relacdes de] irmados.

(A Sofia.) Nao, isso ndo sdo irmdos. Vocé ainda ndo estd em sua casa.

(Tchdtski entra correndo: "Sénia", se atiram um ao outro, riem.)
Stanislavski. Agora vocés acharam o encontro, mais ou menos... um encontro entre irmaos.

Faca de tudo, coisas que se pode fazer s6 com uma irma. Ndo interpretem, pois cairdo no
cliché. Nao interpretem, apenas ajam. O que significa comportar-se a vontade? Vocé pode fazer o
que quiser. Por exemplo, com essa mesma entrada livre, vocé a coloca numa situacdao
desconfortavel. Ou seja, isso da a ela mais o que fazer. Por enquanto, peguem da vida coisas que,
talvez, nem estejam na peca.
Assistente (Tchatski). Se fosse a minha irm3, talvez eu agisse de outro jeito.
Stanislavski. Ndo, nada disso € assim, vocés agora estdo presos. Veja so, Tchatski é completamente
diferente. Busquem como poderia ser. Imaginem se, agora, ela fosse "Sonia Famussova" e ele,

"Séacha Tchatski"'*. Os dois entram, mas vocé ja tem 19-20 anos, e ela 17-16. Sdo criangas, ainda.

134 Fala a pagina 8 do estenograma original.

135 Aleksandr Puchkin (1799 — 1837) — o mais famoso poeta e escritor russo, até hoje. Kézma Pritkov, por sua vez, era
o pseuddnimo coletivo que usavam Aleksei Tolst6i, e os irmdos Aleksei, Vladimir e Aleksandr Zhemtchiizhnikov
para escrever satiras de humor social durante os anos 1850 — 1860. A Puchkin e Pritkov, Stanislavski contrapde
Griboiédov, sério e altissonante, parte da conspiracdo dezembrista de 1825 e depois exilado politico.

136 Sonia e Sacha, em russo, sdo diminutivos carinhosos para Sofia e Aleksandr (Tchatski). Geralmente as criangas
chamam-se pelos diminutivos, o que é considerado informal. O que Stanislavski propde é que os atores encontrem
de novo a relacdo de proximidade da infancia dos personagens.
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Levem em consideracdo, que esse menino de 20 anos vai para os bailes de Famussov e fica
disparando ideias socialistas, e que o velho Famussov tem medo dele. Percebem que se trata de um
menino muito promissor?

Por alguma razao, [no teatro], sempre o fazem como um velho.

Tchatski, trate-a dirija-se a ela como se fosse a sua menina-irma, Sonia. Assim, veja, vocé a
colocard numa situacdo ainda mais dificil. Como ela saira dessa? Construam novas inter-relagoes.
Brinquem de luta. Percebem que, no passado [dos personagens], pode ser que os dois, ao encontro,
comecassem a “brincar de lutinha”, se ela realmente o estivesse recebendo alegre, se o estivesse
esperando. Se ndo fosse por Moltchalin, ela continuaria apaixonada por ele.

O que "poderia ter sido" e que agora nao € mais possivel? Vocés devem saber o que "poderia
ter sido". Apenas entdo havera tragédia. Vejam que sem isso esse encontro sequer existiria. E que
encontro deve ser, esse? "Sonia! Sacha!" E os dois se beijariam, se sentariam junto, se abracariam...
e depois disso tudo Sofia se lembraria, é "meu pai do céu, eu ja sou uma moca...". Para isso, para
saber "o que ndo fazer", é preciso saber o eles quereriam fazer. Tchatski entra: "Sonia!" Sofia se
atira para encontra-lo, "Sacha!" Ele a rodopia pelo quarto. Os dois riem, pegam-se as maos, sentam
juntinhos.

Stanislavski. Isso, agora sim, vocés se encontraram, riram... Percebem?

Assistente. Sim, foi mais leve...

Stanislavski. Agora facam como se Tchatski continuasse o mesmo, mas vocé ja tivesse mudado. S6
nao joguem fora o que acabaram de fazer. Se ele quiser te beijar, vocé oferece a bochecha, ou o
pescoco. Sabem quando uma das pessoas ndo quer muito o beijo? Mas vocé ndo pode recusa-lo
logo de cara. Quando ele chegar, vocé embarca em algumas coisas, outras esconde, para que a
mudanca ocorrida nao seja imediatamente perceptivel. Para que isso ndo aconteca, vocé deve dar
algo “[da Sofia] de antes”... Pode ser um certo sorriso, um gesto. Percebem quanto ha para pensar,
sobre como escapar [dessa] situagdo? Mas isso tudo apenas porque vocé sabe o que deveria ter
acontecido, e sabe como Sofia estd mudada.

Ou seja: vocé tem uma tarefa! Coloca-lo em seu devido lugar. E preciso se colocar certos
limites. Percebe que se ndo fizer isso rapidamente, ele vai comecar a se declarar? Ou seja, vocé
deve contornar isso, de algum jeito. Pode ser que haja alguma explosdo emocional... Vocé pode até
imaginar que esta feliz, mas para quem assiste tudo parecera falso. Talvez vocé va ao encontro dele,
mas depois para, subitamente (Mostra.) O que quer que faca, tente ndo mostrar os olhos. Os olhos
queimam, como as bochechas, ora empalidecem, ora enrubescem. Isso significa que deve escondé-

las, de alguma forma. (Tchdtski entra e faz uma reveréncia para Sofia.)
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(Ao assistente-Tchdtski.) Nao, agora vocé voltou a ser Tchatski... Vocé deve continuar se
comportando como um palhaco, como Séacha Tchatski. Pode se ajoelhar, fazer o que quiser. Nao
pense agora em como, mas apenas faga-a rir, alegre-a. Lembre-se de que agora vocé é alguém que
esteve no estrangeiro. Hoje em dia é muito facil voltar do estrangeiro, mas antes, quanto tempo se
passava numa carroga! Antes, faldvamos sobre isso por um ano inteiro, era todo um acontecimento,
imagine quantas coisas vocé tem para contar. (Assistentes repetem o encontro. Sofia estd fria.
Tchdtski entra alegre. Depois, de repente, cumprimenta Sofia, sério.)

Stanislavski. Nao, vocé ndo terminou a agdo. Vocés agora nao se encontraram. Facam a mesma
coisa que tinham feito antes. (A Tchdtski.) Vocé ficou provocando a emocdo e ela veio. Mas veio
toda de uma vez porque ndo é uma emocao real, ndao é uma acgao real. Vocé precisa de uma acao
real, precisa cumprimenta-la como se cumprimentariam Sacha e Sonia. "Um pouco de luz, e ja de
pé... (Mostra) E quem se alegra tanto, como vocé?”"’ (Sofia sorri consternada a Tchdtski, abaixa a
cabega para esconder o rosto.)

Stanislavski. Continue fazendo isso, até que ele entenda. E o que mais acontece, em cena: entra
correndo e ja sabe de tudo. E a mesma coisa que, se no lugar de uma passagem musical, vocé me
desse apenas uma nota. (A Tchdtski.) O que significa o encontro de Sacha e Sénia? E o estado de
humor (Hactpoenue) de antes [do exilio], é voltar a ser o bobo que era aos 17 anos. Ele deseja, o
tempo todo, voltar tudo ao que era. Esta errado ele parecer um gentleman. Ele quer voltar a vida
anterior. (A Sofia) Agora vocé entende, o que deveria ter sido, mas ndo foi?

Sofia. Sim, esta claro agora.

Stanislavski. Se continuarmos assim, vamos passar o resto da aula sé nesta cena. Conseguiram
encontrar alguns momentos, aqui?

Assistente. Sim.

Stanislavski. Por enquanto vocés acharam apenas alguns pontos, mas depois esses pontos comegam
a gerar outros, que vocés atravessam depois com um pensamento s6. E como se estivessem num
lugar fechado em cujas paredes houvessem pequenos buracos, por onde se vé a luz do sol.
Pontinhos de luz, apenas. Mas se vocés comecarem a cavar esse pontinhos, os buracos aumentarao,
aumentarao, e logo o recinto inteiro estara iluminado por um dnico raio de sol.

Vocés tém ainda partes isoladas, borrdes isolados. Tudo isso deve ser fixado — é nisso que
devem se apoiar.

Se comecarem a marretar demais a parede, sobrara apenas o cliché. Nao a toquem, ainda.

De que vocé precisa, quando se encontra com Sonia? Daquilo que havia quando eram

criangas, quando ficavam felizes em encontrar. E isso o que pode te ajudar, aqui — o resto todo ainda

137 Palavras inciais de Tchatski em O mal de pensar.
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é interpretacdo de ator, desnecessaria. Por isso, digo: interpretem menos, tentem menos “expressar
as suas emocoes”. Agir, no entanto, vocés podem o quanto quiserem. Ajam, mas ndo representem.
Nao precisamos representar.

Vocés ainda ndo encontraram novas agOes, mas ja encontraram um certo pedaco,
encontraram uma verdade. Amem essa verdade. Quando vocés encontrarem a acdo real, vocés vao
agir de outra forma. Entendem isso?

Assistente. O que devemos preparar para a aula que vem?

Stanislavski. Nao precisam gastar [0 que ja encontraram]. Agora vocé se sente mais leve, com ele?
Assistente. Sim, eu senti isso logo que comegamos a cena.

Stanislavski. Ndo saia desse caminho. Isso é muito importante. Nessa hora sempre aparecem os
truquezinhos de ator, que podem secar o que vocés ja tém. Bom, vocés tem algo que ja ganhou vida,
aqui ja tem vida, agora procurem por esse caminho. Vocés podem agir como seres humanos, mas
ndo interpretar como atores.

Onde estou querendo chegar? Imaginem que todos os diretores morreram, que ndo ha mais
diretores. Quem vai ser o diretor? Sim — todos os que assistem devem ser diretores. O diretor é um
ser humano — espelho: "acredito, ndo acredito". Isso é o que deve falar, quem assiste. Por que “nao
acredito”? Por que o ritmo ainda estd falso. Ou seja, peguem a acdo. Mas que acdo? E ai vocés
comecarao a pensar, e ndo a representar. Lembrem-se bem de tudo o que encontraram, ndao da acao
em si, mas do que os levou a fazé-la. O que os fez agir corretamente?

Assistente. O fato de que eu imaginei muito claramente o "se", e me coloquei nas circunstancias de
que "uma pessoa veio me ver, mas eu ndo quero recebé-la".

Stanislavski. O que vocé adicionou a sua partitura, desse caso?

Assistente. Quando eu me imaginei a antiga SoOnia, quis me atirar nos bracos dele, depois me
aproximar de alguma forma, abragcar, beijar, tagarelar. As palavras ndo fluem, por que quero ouvir o
que aconteceu com ele.

Stanislavski. Ndo é a mesma coisa dizer isso, ou dizer: "quero ser a antiga Sonia". O que é melhor,
para vocé: "ser a antiga S6nia", ou "abracar, beijar"? Vocé comeca das acoes fisicas simples. Vocé
encontrou uma certa logica. A pessoa chega, essa pessoa € seu “irmdo”, entdo vocé quer
reestabelecer as relacoes como elas eram"... Isso diz alguma coisa para vocés?

Resposta. Sim.

Stanislavski. As acOes que dizem algo devem ser anotadas na partitura. "O encontro de Sonia e
Sacha". Isso ja é muito, e podemos encontrar essa definicdo nas palavras "quero ser a Sonia de
antes". Isso lhe diz algo?

Resposta. Sim.
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Stanislavski. Quero, como antes, sentar-me com ele num sof4, ou brincar de cabra-cega... O que lhe
diz mais: "quero ser a Sonia de antes" ou "quero beija-lo"?

Assistente. A primeira é melhor.

Stanislavski. Todas essas partes componentes aparece por si mesmas, mas quando nao aparecerem,
o que fazer? Percebe que tivemos de tentar de muitos jeitos, para encontrar isso? Isso é uma analise.
Nao uma analise mental, mas emocional.

Pode ser que hoje ndo consigam fazer mais nada, mas ja tém algo, tém alguns “oasis”. Agora
devem fortalecé-los bem, devem se tornar muito seguros, neles. Como So6nia encontra Sacha? Isso
voces ja podem agir. Agir, e ndo interpretar.

Diga o que ela faria "se as coisas tivessem sido de outro jeito". Ou seja, ndo dé espaco para a
interpretacdo, mas fale "eu faria assim". Anote para si. A noite vocé acorda e vai se lembrar de algo:
também anote, necessariamente. Isso é muito importante. Busque como chamar as coisas, 0s nomes
tem um significado enorme, porque para encontra-los é preciso sentir o tamanho da experiéncia do
vivo, a quantidade de memorias que devem ser criadas.

Assistente. Uma vez vocé disse que o melhor é quando o ator ndo conhece a peca. De fato,
conhecer a peca atrapalha muito.

Stanislavski. O futuro repertério de vocés devera ser criado a partir de exercicios, sem dizer [para
os alunos] que se trata de uma peca. O texto, as mises-en-scéne — tudo isso atrapalha muito. E
preciso pegar a acdo transversal e a supertarefa o mais rdpido possivel. Isso é o mais importante.
Quando isso estiver forte, entdo o texto ndos sera mais necessario. Por isso eu digo "fora com as
mises-en-scene".

Assistente. Podemos fazer a seguinte experiéncia: trabalhar com alguma vaudeville, mas nao falar
nada antes [para os alunos]. Iriamos tateando os momentos imprescindiveis, e depois, quando algo
ja tiver ganho alguma vida, leriamos [a pega].

Stanislavski. Isso é muito interessante. Facam essa experiéncia. Tentem fazer isso. Vocés podem
pegar algum pedaco de um ato — do primeiro, do quarto —, mas ndo falar nada antes [para os alunos]
e fazer, como um étude.

Assistente. Mas acho que é importante saber como um pensamento segue o outro, no texto.
Stanislavski. Ja eu, acho que isso mais atrapalha. Vocés precisam conhecer a natureza do estado
(cocrositue), a logica e a coeréncia do estado humano. Se conhecerem isso, poderdao fazer nado
apenas essa cena, mas qualquer cena de vaudeville. Eu nao tenho nenhum manual para isso, e, ao
mesmo tempo, percebem como essa ldgica e coeréncia sdo necessarias? Por isso eu lhes digo
"escrevam, escrevam'... e preencham essas anotagdes constantemente. Isso leva a criacao do ator a

uma dimensdo completamente diferente. Ficou claro, agora?
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Stanislavski. Se vocés se esforcarem para fazer essas anotagoes, entao terdo algum material. Vocés
saberdo que uma tarefa atravessa algumas barreiras, Paulatinamente vocés vao construindo a linha
dessa logica e coeréncia das emocoes. Se as pularmos, entdo tudo se quebra. Fazemos uma coisinha
pequena, um detalhe minimo qualquer, e imediatamente vira a emocao real.

O que vocés estdo fazendo agora é o mais dificil. E como se ndo tivessem feito nada, e
fizeram muito, ao mesmo tempo. Se fizeram isso, entdo terdo feito tudo. De outra forma teriamos de
comecar de [algo ainda mais] mais dificil — a memdria emocional.

E possivel acostumar-se com as a¢cdes sem objetos? E possivel desenvolvé-las ao absoluto?
Resposta. E.

Z.S. Sokolova. Hoje eu vi o qudo séria e atenciosamente comecaram a fazer. Eles realmente
progrediram, hoje.

Stanislavski. Toda a atuacao esta nisso. O verdadeiro ator atua apenas com as pontas dos dedos. Os
verdadeiros [atores] franceses construiram tudo sobre isso. Progredimos, entdo?

Assistente. Acho que sim. Eu, pessoalmente, progredi.

Stanislavski. Acho que ndo tem porque continuar com vocés, hoje. Se forem capazes de trabalhar
nisso por conta propria, ou seja, se isso 0s causa inquietagdo interna, € bom. Trata-se de um trabalho
criador real, que segue através da prépria linha interior. Se comecarem a colocar muito de si, no
entanto, cairdo no cliché, e como o cliché é muito vulgar, depois é impossivel para-lo.

Sobrou em vocés alguma sensacao da cena trabalhada?

Assistente. Acho que sim.

Stanislavski. Vocés tem prazer em fazé-la, é como se fosse sua? Mesmo assim, 0 que quer que
facam, lembrem-se do cliché. O senhor cliché ndo da descanso, estd sempre 1a. Assim que busquem
discernir constantemente: "isso é cliché, isso é acao".

Assistente. Temos que ficar controlando o tempo todo!

Stanislavski. Nao é facil controlar, é preciso [impedir] que o critico ndo se transforme num “cri-
critico™®. Tentem sempre pensar menos do que a vontade de fazer.

Voltando a cena que fizemos. Entdo, tatearam algo ali? E agora?

Assistente. O desejo de Tchatski de reviver, trazer de volta o passado, e o meu, de colocar-lhe uma
barreira. Aqui ha acdo e contra-agao.

Stanislavski. E preciso agora encontrar a posicdo, as circunstancias propostas para que vOcés
possam agir logicamente nelas. Isso é de que se devem ocupar, agora. /A Tchatski/: Percebe como

toda a sua vida futura é "Sofia"? Depois, quando ela ganhar um aspecto mais oficial, vai ser ainda

138 “Cri-critico” é a forma que proponho de traduzir a palavra lidica “kputvkan”, que Stanislavski inventa em O
trabalho do ator sobre si mesmo para referir-se a auto-critica nociva por parte do ator.
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mais dificil encontrar as relacdes anteriores. Dessa forma, vocé vai tomar a via da separagao. Vocé
quer fazer voltar o passado o tempo todo, e ela o recusa. Liza, nessa cena é secundaria, mas depois
ela sera importante.

Tchatski tem um momento de encontro, espanto e satisfacdo completa. Depois vocé volta a
ela, conversa com Famussov — por ela--, a observa durante as cenas com Moltchalin. A primeira
declaracdo — o desconforto — e como tudo isso entra no consciente, [0 fato de que] Sofia esta
perdida? Entdo, busque o que significa "perder a mulher amada". Facam études. Assim, ao longo de
todo o papel vocé tera: encontro, uma certa busca...

Quando encontrar, vocé tera uma nova "decepcdo com essa mulher". Ela estd apaixonada
por Moltchalin. Qual a possibilidade disso? Vocé se recusa a acreditar. Isso so sera descoberto no
ultimo ato. Aos poucos ela vai te deixando louco. Vé que é muito dificil conviver com isso. Percebe
o trabalho que ha, aqui? Sente, que vocé entra mais na pega, quando esse tipo de coisa é colocada?
Entdo o trabalho fica mais claro. Agora vocé esta apenas vagando na escuriddo.

Assistente. Na linha de Tchatski, além da linha da relacdio com Sofia, hd também os ataques a
sociedade. E preciso que isso se junte, ou isso sera apenas complementar?

Stanislavski. Eu preciso que vocés escolham uma linha e que fortalecam-na. Agora estamos
[trabalhando] na linha do amor entre Sofia e Tchatski. Mas vé que ndo esta ai, a questdo. Isso é
apenas a fabula, mas claro, a coisa toda estd em outro lugar. Vamos supor que vocés possam fazer
essa peca sobre "o amor de Sacha e SoOnia", e a sua acdo transversal e supertarefa é "quero fazer
voltar a Sonia [de antes]". Foi para isso que vocé veio. Essa linha, para vocé, é a correta. E a linha
mais facil. Por isso comecamos dela. Mas vocé ndo quer apenas voltar a Sonia de antes, mas

também a patria — o eslavofilismo'*

. Assim que vocé precisa ndao apenas de Sonia, mas da patria e
de Sonia dentro dela.

Ele se decepcionou no estrangeiro, voltou e comeca a decepcionar-se em sua terra. Vocé
troca de tarefa: imagine que em toda a Russia ha apenas vocé e Sonia, que vocé se casa com ela —
vocé pensa que ela também é assim, revolucionaria —, que vocés juntos vao abrir um saldo para
propagar a cultura. Imagine que vocé consiga [criar o papel com] tudo isso, encontrou tudo isso —
fez a peca durante uns 3-4 anos e entdo percebe que ndo sdo apenas SOnia, a patria e o
eslavofilismo, mas também a humanidade. A supertarefa passa a ser a liberdade. Percebe como tudo
muda?

Famussov, para vocé, ndo significa nada. Ele é, no entanto, das pessoas que atrapalham a

liberdade que vocé professa, a que vocé aspira. Entende o quanto a relacdo com Famussov torna-se

139 “Eslavofilismo” era o nome de uma corrente de pensamento progressista russa do século XIX, que Stanislavski
atribui a Griboiédov e, por conseguinte, a Tchatski. Cf. WALICKI, 1979.
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outra? Vocé sera mais duro ainda com ele se quiser salvar toda a humanidade — e ndo apenas
algumas pessoas especificas. Aqui comecga algo diferente, mais elevado, ja que aqui vocé entra nao
apenas na supertarefa, mas ja na super-supertarefa, que o leva ao oceano do subconsciente. As agoes
que vocé comega a fazer vao se tornar metade subconscientes. Por exemplo, vocé sai em viagem.
Passamos por Tver, Bologoe, e claro, tudo é muito interessante, mas vocé esta indo a Leningrado,
onde, digamos, vai fazer a sua primeira turné. Que diferenca fazem, para vocé, afinal, Tver, ou as
estacoes menores, onde o trem sequer para? Todas elas passam automaticamente. Sua supertarefa é
Leningrado. Vocé aspira a ela. Entende? E dificil, isso?

Resposta. Parece interessante e atrativo, mas quando comegamos a fazer é bem dificil.
Stanislavski. Mas magnético. Como dizem os [em branco no estenograma original. — D.M]*°
"peguem um punhado de ideias e joguem no [idem. — D.M.]." Seu trabalho € reunir esse punhado de
ideias, alimentar-se delas. Mas ndo facam como as criangas inocentes, que plantam uma semente e a
cada meia hora a desenterram, para ver se ja comecou a brotar. Atuemos a nds mesmos. Acabamos
de fazer algo: deitamos as raizes. Reguem-nas, joguem esse punhado de ideias.

Cavem as memorias emocionais, e elas lhes sugerirdo acOes. S6 evitem anotar os
sentimentos emocionais (3MOLIMOHa/IbHbIEe UYBCTBA), mas sim as acoes fisicas. Se comecarem a agao
correta, conectada as suas emocoes, e mais ainda, se vocés tecerem todo um fio 16gico, verdo como
isso faz emergir as emocdes. E preciso entrar em cena nio para se mostrar ao publico, mas "agir
para o parceiro". E como se fosse muito dificil, mas veem que na verdade néo é tdo dificil. Isto é, se
vocés nao quiserem fazer tudo de uma vez. Vejam, fizemos algo hoje, busquem o tal punhado de
ideias. Assim, aos poucos, seguimos adiante. Suas bochechas enrubescem, depois empalidecem,
ficam "assustadas", os olhos confusos. Isso ndo deve ser mostrado ao parceiro, é preciso saber
escondé-los de tal forma que pareca que ndo estd acontecendo nada. Vocé comeca essa acdo de
maneira simples — "ndo mostrar as bochechas". E disso, do fato de vocé ndo querer mostrar as
bochechas, comecga a aparecer um outro ritmo.

Tente fazer o seguinte: "se vocé chorasse”, o que faria? O que faria para que nao
percebessem as lagrimas que inundam seus olhos? Se a essa acdo correta e verdadeira vocé ainda
adicionar uma fabula, vera que se ndo chorar, as lagrimas pelo menos estardao proximas. Isso ja é
suficiente. Quando chora-se em cena de verdade é coisa mais desagradavel, porque em cena
dificilmente chora-se bonito. Por isso, em cena, é bom quando as lagrimas comecam a aparecer,

apenas.

140 Segundo as informacdes trazidas por Tcherkasski (2019), e comparando com trechos similares de outros periodos
(mais precisamente, de antes de 1917), tudo leva a crer que Stanislavski refere-se aos iogues hindus e ao “bolsdo do
subconsciente”. “Peguem um punhado de ideias e joguem no bolsdo do subconsciente”. Como dissemos antes, este
é um dos intrigantes trechos onde ha censura nos estenogramas.
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O que faremos a seguir?
Assistente. Palavra.
Stanislavski. A palavra é muito importante, é a mesma coisa que agir fisicamente da forma correta.
(A assistente que, na apresentacdo do estiidio, anunciou que [em branco no estenograma original.
— D.M.]) Porque eu nao entendo nada, quando vocé fala para um grande auditério, que "a aluna tal
fez tal coisa"? Nesse momento, vocé pensa que é importante que te entendam?
Assistente. Certamente ndo estamos dando a énfase onde ela é necesséria.
Stanislavski. E por que na vida vocés dao todas as énfases corretas?
Assistente. Bom, na vida nunca acontece de estarmos falando e alguém dizer "ndo estou ouvindo".
Entdo comecamos a pensar que o importante € outra coisa, que ndo o que achavamos.
Stanislavski. Em todo o caso, agora vocé ndo esta falando sobre a imagem que lhe veio. Quando
voceé fala "o arioso de Liza", vocé pensa em qué é um "arioso"?
Resposta. Sim.
Stanislavski. Percebe que ver e ouvir sdo coisas diferentes? Veja que o importante, para mim, é que
as palavras falem sobre a visao que contém.
Z.S. Sokolova. Sim, mas e se eu ndo conhego esse "arioso"?
Stanislavski. Se eu disser precisamente "arioso", terei uma imagem. Eu posso ndo entender nada de
Opera, mas 0s que entendem, obviamente, para eles é importante que ndo seja uma aria, mas um
arioso. Assim que, mesmo que ndo tenhamos criado a imagem daquilo que realmente é, isto é o que
importa para o outro, que alguma imagem, mesmo assim, exista. Quando ndo ha nenhuma imagem,
entdo fala-se uma forma completamente diferente. Vocés sempre criam a imagem de uma agao
conhecida, de um objeto, etc., ou, as vezes falam apenas as palavras? Vocés falam sempre através de
imagens”?
Assistente. Eu acho que ndo posso dizer uma palavra sequer sem imagens.
Stanislavski. Isso na vida, mas e em cena?
Assistente. Na vida a gente escolhe as palavras, na cena decoramos.
Stanislavski. Ou seja, em cena vocés falam as palavras pelas proprias palavras, mas em vida vocés
falam para obter algum juizo, imagem. A férmula dos motores da vida psiquica: imagem, juizo e

"1 A mente divide-se agora em dois

vontade, — isso é muito importante, é a base, o fundamento
momentos: imagem — vocé cria uma imagem de algo, por exemplo uma arvore — e o juizo — essa
arvore € bonita, etc. Quando ha imagem e juizo, entdo é gerada, por si so, a relacdo para com essa
arvore — e isso ja é a vontade-emocdo. A vontade e a emogao estdo unidas. Ndo é possivel nomear

um sé momento, onde ndo haja vontade sem emocdo e emocdo sem vontade.

141 Sobre essa concepcdo de Stanislavski, ver O trabalho do ator sobre si mesmo, Capitulo XII (1989: 371).
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Assistente. Mas existem imagens falsas?

Stanislavski. Sdo as imagens de ator. Aqui ja é tudo normal. Se vocés trabalharem sobre o que
estou falando, ou seja, se vocés passarem por tudo, quando a peca e o papel estiverem
completamente percorridos, quando ja tiverem dito tudo com suas préprias palavras, entdo lhes
darei as palavras de Griboiédov. Percebem como vocés devem entregar-se a isso? Ja serdo palavras
que expressarao imagens. Mas ha uma outra "palavra", encontrada muito raramente. Principalmente
entre a gente mais simples, mais que entre a intelligentsia. Eles entendem, sentem a palavra de
alguma forma, mas na verdade suas palavras sdo imagens. St [as iniciais “St” sdo seguidas por um
espaco em branco no estenograma original. — D.M.] diz que que as consoantes e as vogais vém da
prépria emocdo'?, que nas proprias vogais ja ha algo: "a" é alegria, "0" é algo completamente
diferente. H4 um pouco de verdade aqui, mas mas mesmo assim isso ndo deve ser entendido tao
literalmente, de forma tdo alemad, como ele o faz.

Agora sdao muito raros oradores que sintam a lingua e dominem a palavra. Lembro-me de
Plevako. Na propria vida, ele ja falava de um jeito particular. Era realmente musica. Andrievski,
Korabtchévski, Kotliarévski — todos eram verdadeiros oradores da palavra.

Antes de mais nada havia uma terrivel calma, a frase ndo se reduzia. Plevako falava de
forma que tudo nele exteriormente fervia, mas as palavras era claras. Ele dava cada palavra de
maneira saborosa. Eu ndo ouvi, mas posso imaginar, quando ele fala "mais e mais alto, as paredes
do monastério..." Percebem como soa bonito — alias, logo depois disso, ele roubou uma monja do
monastério.

Mas hé outros, também. H4a a palavra de Katchalov'**, mas isso ndo é amor as palavras, é
amor a voz que pronuncia a palavra. Ja ndo é a mesma coisa. Faz muito sentido para ele, que tem
realmente uma Otima voz e magnetismo pessoal, mas imaginem que venha algum outro e comece a
envaidecer-se de uma voz que ndo tem e da horrivel maneira como pronuncia as palavras. Um ator
provinciano, que talvez até tente "fazer como Katchalov", mas que ndo tem timbre. E que ndo
percebe.

Temos feito ensaios muito interessantes no teatro de Opera. Gente como Pantchékhin,
Detissov — ja comegam a entender o que é necessario. Uma coisa é dar o som a forca, outra é fazé-lo

através da sonoridade. Bitelev'* recentemente cantou maravilhosamente a dria de Don Pascuale.

142 Mesmo caso anterior, dos espagos em branco. Aqui, pelo enunciado, e pelo fato de ser um alemao, podemos supor
que se trata de Rudolf Steiner.

143 Vassili Katchalov (1875 — 1948) — ator da primeira trupe do TAM, famoso por sua voz altissonante. Substituiu
Stanislavski no papel de Trigérin em A gaivota, de Tchékhov (1901) e foi, entre muito outros o Pétia Trofimov da
primeira montagem de O jardim das cerejeiras (1904).

144 Pantchékhin, Detissov, Bitelev eram cantores do Teatro de Opera K.S. Stanislavski, hoje Teatro Musical K.S.
Stanislavski e V.I. Nemirévitch-Dantchenko.
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Eles estdo apenas comecando a entender que é preciso cantar ndo apenas as vogais, mas também as
consoantes.

Quando pedi que cantassem piano-pianissimo, a voz nao saia de jeito nenhum. E eu, com
minha voz, tinha mais ressonancia do que eles. Eram capazes de condensar qualquer nota no forte-
fortissimo, mas quando iamos para o piano-pianissimo, ndo saia nada. Eles sequer emitiam sons no
piano-panissimo. Bem, agora ja comegam a cantar mais sonoramente 0s piano-panissimo, e todos os
especialistas admitem que até isso ja esta melhor — cantar apenas através das consoantes.

Tentem vocés mesmos, fazer isso. Tentem falar através das consoantes.

Assistente. "Para onde vou..."
Stanislavski. Sentem que comeca uma linha? "Para onde vou” — o "n" deve soar e 0 ""d" comecar a
ressoar.'*

O mais importante é que a voz esteja colocada. Quando eu fracassei no papel de Salieri'*,
sentia que falava os versos de Pichkin de maneira tosca. Sentia que neles havia misica, mas quando
comecava a falar, era como se Beethoven tocasse uma balalaika. E entdo, na corrida pela
"sonoridade" é que comeca toda a afetacdo. Isso quando a pessoa ndo tem voz.

Assistente. Vocé disse que, ao ler versos é preciso ligar uma espécie de motor, que vai, como um
diapasdo, marcando o ritmo.

Stanislavski. Ligue o motor e fale. Vocé pode fazer as pausas que quiser, mas no ritmo desse
motorzinho.

Assistente. Frequentemente se fala que perde-se a sensacao do verso, a musicalidade. Ou seja, é
necessario que o ritmo se mantenha?

Stanislavski. (declama alguns versos) Tudo depende de como vocé entra depois das pausas.
Quando vocé sabe bem o texto e a partitura, entdo vocé pode dar o mondlogo, por exemplo, "Por
que aqui, e a essa hora?", falando tudo muito bem. Percebem como é preciso dar a palavra "hora"?
(a Assistente) Tente ler algo. Lembra que vocé tinha lido algo, da outra vez? Esta saindo?
Assistente. Eu tentei achar.

Stanislavski. O que voceé tentou achar?

Assistente. Eu queria ver aquilo sobre o que falo.

Stanislavski. Se vocé comecar a falar sem ter em conta o todo, em pedacinhos, ndo vai sair nada.
Vocé deve distribuir, saber: — "eis o que eu preciso"... Entdao estara bom... Em uma parte vocé deve

condensar mais, em outra, digamos, dar uma énfase maior. Saiba como chegar até o lugar da énfase.

145 Trata-se de uma adaptacao. A frase em russo é “Kyza mMHe fetbcs...” A palavra “mHe” tem um encontro consonantal
entre o “m” e 0 “H”, entdo, no original, Stanislavski diz que o “m” deve ressonar e emendar no “u”.
146 Stanislavski fez o papel de Salieri, na peca Mozart e Salieri, de Puchkin, em 1917. O a criacdo do papel,

considerado por ele um de seus mais rotundos fracassos, esta descrita em Minha vida na arte (1988: 437)

174



Escolha para si um objeto, [e faca de forma] que ele veja tudo isso da mesma forma como vocé.
Sem objeto ndo é possivel falar nada. Por isso eu nunca pude me apresentar em concertos. Porque la
nao ha objeto. Mostre, desenhe para mim algo, mas de forma que eu possa vé-lo. Leia algo.
Assistente. (Lé um trecho de Anna Karénina.)

Stanislavski. Foi bom. Agora, tente desenhar a mesma coisa, s6 que com outra visdo. Anna quer
realmente se envenenar, mas a morte lhe parece muito mais terrivel. Ou seja, dé a mesma imagem,
mas [pinte-a] com outras cores. Perceba que é como se toda a narrativa mudasse. Mostre-me uma
pessoa desesperada, que decidiu agora beber todo o veneno do frasco, até a ultima gota! O que
acontece: tudo escurece, ela vé algo, cai no chdo e... entende! — Nao! Ainda estd viva, e como é
bom viver! Tente me dar isso, s6 que em tintas mais fortes. Sem pensar sobre as palavras, tente me
dar a imagem sombria e depois uma mais iluminada. Percebe como é f4cil, aqui, cair num tom “de
ator”, ir para o sorrisinho, etc? Desenhe essa imagem para mim, da maneira como vocé a veé.
Assistente. (1é o excerto.)

Stanislavski. Mais cores (1é.) Faca com que eu ouca tudo isso. Ndo se apresse. Quanto menos vocé
se apressar, melhor.

Faga uma "pausa de astro'”"

, ou [a imagem] ndo chegara ao multitudinario publico. Quando
vocé comeca a falar através de imagens, ndao pense em "qué, ou como". A pior coisa é quando
comecam a pensar em "como fazer".

Assistente. (continua o excerto.)

Stanislavski. Vocé precisa dar uma segurada. Nao pode apressar porque ha coisas que levam tempo
para chegar, levam tempo na recepcao. O que significa sentar-se no ritmo! O que significa pensar no
ritmo!

Esmeralda'®®

vai para a morte. Uma marcha solene. Ela vai devagar, mas o que se passa
dentro dela, ao ver a guilhotina!

Todo nervosismo que aflora, e que age em sua alma é perceptivel apenas nos olhos e nas
pontinhas dos dedos. Eis onde o ritmo se acumula.

A musica segue "tram, pam", mas por dentro € "ti-ti". Muito mais rapido! Por dentro o 32 e,
no andar, um tempo solene e vagaroso.

Busquem vocés mesmos, o que significa andar num tempo diferente. Por dentro um ritmo,

mas por fora mostram outro. Se vocés sentirem isso, se acostumarem-se com isso, entdo poderdo

147 Pausa de astro (em russo racTposibHas may3a, “pausa de turné, literalmente) é, segundo Knebel (2016), a pausa que
o ator faz para que o publico perceba o acontecimento. Hoje em dia, costuma chamar-se “pausa do TAM”
(MxaToBCKag ray3a).

148 O trecho em questdo, ao que tudo indica, é de O corcunda de Notre-Dame, de Victor Hugo.

175



arrastar a cena dramatica que quiserem. O ritmo extrai de vocés a prépria emocao e o estado de
humor (HacTpoenue). Vocés sempre poderdao segurar o publico nesse estado de humor.

Assistente. (Lé um excerto.)

Stanislavski. Nao comece, enquanto ndo tiver comegado a ver. Acompanhe o tempo todo se [0 que
voce fala] esta chegando até mim, ou ndo.

Assistente. (continua a ler) “(...)e no timulo uma garota..."

Stanislavski. Isso é o mais importante, diga de uma forma que eu consiga me lembrar disso, depois.
Assistente. (termina o excerto.)

Stanislavski. Vocé ja comecou a desenhar a imagem, agora precisa planejar as cores. Vocé lé tudo
de uma maneira monétona, precisa encontrar a perspectiva: em certas partes € apenas uma narrativa,
mas em outras vocé sobe. E preciso sempre cima, baixo, baixo, cima. Ndo d4 para ficar num s6
plano. Para isso, no entanto, é preciso mudar ndo a prépria intonacdo, mas apenas as imagens. E
entdo ja sera outro quadro.

Assistente. Seria bom se eu pudesse ler mais uma vez, daqui algumas aulas.

Stanislavski. Bom, trabalhe. Vocé deve ver o plano. Vocé deve ter uma espécie de rascunho mental:
chegou até uma certa altura, depois baixa.

Aos poucos vocé comega a transmitir o que vé, mas o quadro em si ainda ndo foi juntado
[numa coisa sé]. Deve haver logica, nisso. O que ainda falta, para vocé? Altura da voz. Vocé fica
mais no texto, e sdo necessarias uma oitava e meia ou duas a mais. Se comecar desse jeito e
mantiver tudo assim, entdo nao sera bonito.

Se vocé mantiver essa intencao, entdo pode fazer essa perspectiva com o som, mas adicione
a isso necessariamente uma boa pronuncia das consoantes.

Em geral, como vocés precisam colocar a voz! Eu passei por 25 escolas, e cada professor
representava tudo. Eu também, representava. E, entdo, quando eu tinha 60 anos, nos Estados
Unidos, finalmente consegui re-colocar minha voz. E preciso buscar a ressonancia aos poucos, de 2-
3-4 notas — enquanto nao aparece uma nota, depois outra, uma terceira... e em largo e para o alto. E

preciso exercitar isso por muito tempo, enquanto ndo conseguirem que a nota ressoe.
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Presentes: K.S. Stanislavski, B.Z.
Radomislenski, Viakhireva V.A., Novitskaia
L.P., Zinkovskaia A.la., Skalévskaia A.D.,
Solntsev, Rozhniatovski, Balakin, Rubtsova,
Batiushkova, Malkovski Z.S. Sokolova,
Kuznetsov, Orlova, Mischenko, Zalkhoda,

Gochmann.

(K.S comega perguntando como estd o trabalho com Hamlet.)

Viakhireva. Estou fazendo o que vocé pediu. Os alunos agora estdo tracando a linha da acdo e
narrando-a para mim, para abri-la.

Novitskaia. Hoje a aula é sobre Romeu e Julieta. Tenho dois elencos. Um pode ver a apresentacao
do outro, ou nao?

Stanislavski. Nao, melhor um dos elencos sair, para que facam do seu préprio jeito, a partir de
nossa decomposicao [do material]. Mas vamos analisar as questdes gerais na presenca de todos.
Stanislavski. (para Novitskaia) Vocé chegou a tocar peca? Conte-me, o que vocé fez, como diretora
e pedagoga?

Novitskaia. Assim como na aula anterior, dividi Romeu e Julieta em pedacos.

Stanislavski. Pedacos grandes ou pequenos?

Novitskaia. Primeiro em pedacos grandes, depois, menores.

Stanislavski. Isso, bom. Eu gostaria que vocé se apropriasse do método em si. Para qué fragmentar
em pedacgos grandes?

Novitskaia. Para tragar a acao transversal.

Stanislavski. Exatamente. Se pegarmos um frango e o cortarmos em pedacos muito pequenos sera

impossivel entender, apenas por um dos pedacos, que é um frango'®. Se, no entanto, pegarmos

149 O mesmo exemplo do frango esta, de forma ficcionalizada, em O trabalho do ator sobre si mesmo I, capitulo VII
(1989: 203)
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pedagos maiores: a asa, a coxa, a cabeca — fica imediatamente claro de que se trata. Me diga: por
onde vocé comecou o trabalho?
Novitskaia. Nao peguei da briga na frente da casa dos Montéquio e dos Capuleto, porque Romeu
nao aparece la.
Stanislavski. Sim, pode pular isso. Me diga os pedacos [em que vocé dividiu] a peca.
(Novitskaia enumera os pedagos.)
Stanislavski. Ou seja, vocé divide o primeiro pedaco em duas partes: o encontro no baile e o
encontro no jardim?
Novitskaia. Nao, ainda ha um pedaco isolado, [antes]: Romeu ama Rosalina.
Stanislavski. Vamos pelos pedacos. “Romeu ama Rosalina” é o primeiro pedaco. E um pedaco
muito importante. Ele ama Rosalina de um jeito e Julieta de outro, completamente diferente.
Perceba que Romeu e Julieta sdo pessoas destinadas uma a outra, como Peleas e Melisanda. Siga a
linha de Julieta. Busque, nos pedacos, o desenvolvimento do amor [dela].
Novitskaia. O encontro com Julieta no baile. O desenvolvimento do amor dela é muito rapido. Eles
se conheceram e imediatamente apaixonaram-se um pelo outro.

Segundo: o encontro no jardim. Em seguida...
Stanislavski. Em seguida ja vém a luta contra os obstaculos. Vamos dividi-la em pedagos.
Novitskaia. A morte de Romeu e o0 envenenamento devem ser colocados num pedaco a parte?
Stanislavski. Sim, é um pedaco separado, mas n6s o juntamos com o segundo. Podemos dizer
assim: como resultado da luta contra os obstaculos — a morte de Romeu e Julieta.
Novitskaia. O acordo com o padre para o casamento, a luta contra Teobaldo. O exilio — isso é um
pedaco separado?
Stanislavski. Vamos agora seguir pelos pedacos grandes. Depois pode ser que separemos o exilio,
mas agora digamos assim: como resultado do assassinato de Teobaldo, Romeu é exilado.
Novitskaia. Julieta é dada em casamento. Ela pede ajuda para o padre. Ele da o unguento. A
chegada de Romeu ao mausoléu.
Stanislavski. Agora vocé tem a peca toda nas palmas das maos. O que é preciso ressaltar, aqui? Vé
que o encontro de Romeu e Julieta no baile é algo espontaneo, especial? E aqui o ator deve fazer
uma pausa, para experienciar esse encontro. Trata-se de algo que levard, ja na primeira noite, ao
amor ardente e aos beijos. Mas ndo é possivel experienciar, se o fazem, como uma das alunas me
disse: "Quando eu uso o sistema, sinto algo apertar-se dentro de mim, esfriar e ir para o fundo, e eu
ndo consigo fazer nada!" Bem, isso significa que ela estd querendo representar o resultado. E
preciso fazer de forma muito mais simples. Nao se pode espremer as emo¢oes. Encontrem as agoes

que os levardo as emocgoes, e executem-nas.
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Rozhniatovski. Eu entendo isso, se for possivel agir a a partir de si. Mas aqui, por exemplo, na
estrutura da peca: Romeu vé Julieta no baile, fica olhando para ela, e s6. Nao faz mais nada.
Stanislavski. Mas sera que ndao agimos internamente, também? Perceba que, para nos, o mais
importante sdo as agOes interiores, que dao os impulsos as acdes fisicas. Todo ator sem técnica vai
imediatamente partir para a representacdo de um amor ardente. Mas serd que o amor é uma acao,
s6? Sdo mil acOes! Se vocés ndo fizerem essas mil acdes de maneira l6gica, nada vai funcionar,
mesmo. Para sentir a verdade do amor é preciso dividi-lo em ac¢Ges organicas e, apenas depois de
executa-las a emocdo correta pode aparecer.

Rozhniatovski. Isso eu entendo, quando se trata do seguinte caso: atores que se amam ha muito
tempo, e sobre a base desses sentimentos podem [mostrar] apenas o resultado.

Stanislavski. Volte para tras, atue todo o prelddio, e vocé vai criar o mesmo fundamento que eles
tém.

Rubtsova. Vocé disse para dividirmos o amor em elementos e acdes. Como entender isso?
Stanislavski. Para dividir o amor em elementos é [necessaria] uma psicologia muito sutil. Sem
conhecé-la é impossivel fazé-lo. Sim, eu penso que a psicologia esta cuidando de resolver isso. Nos,
atores, ndo podemos chegar ai por caminhos cientificos. Para isso, temos uma palavra magica: "se
eu me apaixonasse, o que faria"? Imagine que em cena vocé encontra um ator, por quem nao pode
se apaixonar a primeira vista. Entdo, precisara apanhar essa emo¢do em suas memaorias emocionais.
Imagine que vocé viu num baile um jovem lindo, e algo comeca a fazer ser coracao disparar, algo
acontece. Vocé quer saber o que se passa! Pode ser que vocé queira buscar a resposta a sua volta.
Vocé querera saber na direcdo de quem, para que lado tendem seus fluidos, etc. Quando buscamos a
emocao interna, ndo sobra sequer um cantinho da alma inexplorado, e mais ainda, buscamos fisgar
as aparicoes fisicas dessas emocdes, que podem ser vistas. Se vocés me disserem que querem fazer
Hamlet ou Romeu e Julieta, eu ndo deixo! Mas deixo atravessarem as linhas fisicas, sim. Eu ndo
deixo que vocés atuem com as maos e as pernas'’, mas deixo que experienciem o vivo. Propus de
trabalharmos com classicos porque em cada obra genial a l6gica e a coeréncia sao ideais. Vocés
crescerao como atores e psicologos, se entenderem e souberem lidar com Hamlet.

Rozhniatévski. Como resultado das agdes devemos chegar no texto, mas linguagem é tdo

empolada, que é muito dificil torna-lo nosso.

[©°}

Stanislavski. Como resultado das acdes nds chegamos as emocoes, e ndo ao texto. O texto é o

[©°Y

resultado. Parem de pensar sobre o resultado. Se vocé fizer um Romeu com bracos de pau, é o

mesmo que forcar um surdo-mudo a expressar seu amor com palavras, ou fazer com que alguém

150 Novitskaia (1984) conta que durante um longo tempo Stanislavski insistia que que études fossem feitos “sentados
nas proprias maos” (cuas Ha pykax), ou seja, sem grandes movimentagOes, para impedir que se cristalizassem
clichés logo nas primeiras etapas de exploracdo do material.
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toque a nona de Beethoven numa rabeca. Vocés precisam desenvolver ao maximo os meios de sua
expressividade. Se ja entenderam que é impossivel representar as emocoes, e que é preciso dividi-
las em agdes e executa-las, [entendam também] que isso ndo é facil. Imaginem que vocés nunca

n

amaram da forma como Julieta ama. Vocés podem ler romances, tirar deles alguma coisinha — "o
que eu faria nesse caso?". Depois vocés conversam com alguém sobre o amor, e pegam algo de suas
proprias memorias emocionais. Antes ndo era o ator, mas o diretor quem suava para interpretar as
emocoes, enquanto o ator dizia apenas "entendo"”, ou "ndo entendo". O diretor suava em bicas, e o
ator, como resultado de tudo que o diretor falava, ia acumulando clichés. Eu ndo estou impondo
nada para vocés: o importante ndo sdo as minhas memdrias emocionais, mas as suas proprias'>'.
Rozhniatovski. Vocé diz que é preciso pegar as memorias emocionais de nossas proprias vidas,
mas Motchalov'®, por exemplo, que tinha um grande temperamento em cena, mas ndo tinha
experienciado nada daquilo na vida. Ou Kean'®, como outro exemplo.

Stanislavski. Tanto Kean como Motchalov experienciaram muita coisa, coisas de suas tragédias
pessoais, e transmitiam-nas em seus papéis. Ou as vezes, experienciavam em suas imaginacoes
criadoras.

Rubtsova. Mas como fazer, quando em cena é preciso lembrar-se de algo? Por exemplo, eu faco a
ama, e preciso me lembrar da infancia de Julieta. Ao lembrar-me, eu involuntariamente falo
pensamentos, mas nao tenho quaisquer acdes fisicas. Como eu devo agir, para que o parceiro possa
acompanhar o caminho de minhas memorias?

Stanislavski. Vamos falar sobre os pensamentos logo mais, assim que vocés entenderem as agoes
fisicas, e faremos com eles a mesma analise que estamos fazendo agora com as acoes. Também
vamos estabelecer a l6gica dos pensamentos. Agora, no entanto, vamos lembrar de sua vida, de algo
que se tenha passado alguma vez, com voceé.

(Rubtsova conta sobre uma de suas traquinagens infantis.)

Stanislavski. Viu, agora que estava em suas préprias memarias, vocé nos contou apenas suas agoes.
Em sua narrativa haviam quatro grandes agdes: 1. Vocé foi; 2. Vocé pegou o vaso com flores; 3.
Vocé o escondeu; 4. Vocé admitiu. Quando uma pessoa comeca a falar sobre suas emocoes, fala
sobre suas a¢Oes. Da acdo nascem as emogoes, € possivel comecar por uma acdo real ou imaginaria,
tanto faz. Mas se essas agoes sdo justificadas, se sdo analogas as acdes de Julieta em suas memorias,
entdo esse material ja é util.

Rubtsova. Agora, eu contei para vocés minhas memdrias, mas aqui, como ama, devo lembrar-me

nao de minha prdépria infancia, mas da de Julieta. Eu faco a ama.

151 Knebel (2016) atribui também a essa “passividade do ator” a mudanga na pratica dos ensaios.
152 Pavel Motchélov (1800 — 1848) foi um dos maiores atores russos da época do romantismo.
153 Edmund Kean (1787 — 1833), também, um dos mais famosos atores romanticos ingleses.
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Stanislavski. Entdo que a imaginacdo ndo seja sobre si. No entanto, se vocé puder encontrar algo
analogo em sua vida, entdo, mesmo assim, esse material pode servir para vocé. Nos classicos estao
postas todas as experiéncias do vivo humanas, podemos encontra-las sempre, analogas as nossas
memorias emocionais. Por isso resolvi comecar o trabalho com a linha da acado fisica em obras
classicas. Repito, mais uma vez: ndo toquem diretamente a emocdo, ja que vocés ndo podem
dominé-la e ndo poderdo fixa-la. Nunca, em hipétese nenhuma, em quaisquer circunstancias,
forcem a emocdo a nada. A emocao deve ser fisgada e a isca para isso é a acao fisica.

Iampalski. Vocé diz que a emogao deve vir como resultado da acao fisica, mas e se a emocao, para
mim tiver vindo sozinha, de uma vez s6?

Stanislavski. Entdo vira também, com ela, a acdo. Nesse caso, no entanto, vocé deve possuir uma
boa técnica, para ndo atrapalhar essa emocdo. Hoje eu atuei, e foi muito bom, mas amanhd, de

repente, pode ser que ndo. Onde esta o erro? Esta, no dia seguinte, em pensar fazer exatamente igual

Q-

a ontem. Dai eu comeco a violentar a emocdo. Disso ndo sai nada: a emoc¢do ndo se submete

[°D

violéncia. Mas como, entdo, fixar a emocdo encontrada? Para isso é preciso encontrar uma isca,

[°N

preciso lembrar detalhadamente de tudo o que aconteceu no dia [em que funcionou]. O melhor

comegar de agora e ir para trds. Aconteceu isso comigo, no papel de Satin, na peca Ralé'*

. Nao me
saia 0 monologo "o que é o ser humano". Haviam me dito, antes, que esse mondlogo era importante
e que eu deveria entrega-lo ao ptblico com todo o seu significado. Eu me sentia como uma égua
que ndo consegue arrastar um peso lugar. E eis que uma vez, no espetaculo, eu encontrei o que era
necessario no monologo, e era preciso fixar a emogdo encontrada. Assim, comecei a relembrar e
repassar 0s acontecimentos e acdes daquele dia. Lembrei que eu havia perdido minhas chaves, tinha
recebido uma critica desagradavel, lido uma resenha desagradavel, onde elogiava-se as partes ruins
do papel e criticava-se s boas. Tudo isso me levou a um péssimo estado de humor (HacTpoeHnue). A
caminho do teatro, repassei toda a peca através das acOes logicas, e isso levou-me a emocao real.
Nao devemos fazer como as criangas, que tendo plantado uma semente, a cada hora a desenterram
para ver se comecou a brotar. Uma flor assim ndo brotar4 jamais. E preciso plantar a flor e regé-la,
para que as raizes se fortalecam, e ndo tentar mostrar, logo de cara, uma flor pronta.

TIampélski. Eu ouvi dizer que vocé, em alguns papeis, encontrou a caracterizagao externa e apenas
depois contetido interno do papel, ou seja, foi de fora para dentro.

Stanislavski. Sim, as vezes acontece de encontrarmos a caracterizagao externa, e ela ajuda. Por

exemplo, quando tive de fazer Krutitski, em Cada sdbio tem um tanto de burro (Ha ecskozo

154 Stanislavski estreou no papel de Satin, na peca Ralé, de Maksim Gorki, em 1904. O préprio Stanislavski descreve o
trabalho sobre a peca em Minha vida da arte (op. cit), e em O trabalho do ator sobre si mesmo, coloca o caso da
critica nas palavras de Torstov no capitulo IX. “Memdria emocional” (1989: 303).
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Myopeuya do8obHO npocmombi)™®, de Aleksandr Ostrévski, fiquei durante muito tempo atormentado
pelo papel. Uma vez fui num leildo de terras e vi ali uma casinha, velha, toda empoeirada. E dessa
casinha eu achei a maquiagem, e da maquiagem — a figura [cénica]. Quando isso acontece —
agradecam e alegrem-se, pois se trata de um presente do subconsciente. Nao tentem entrar nesse
territorio. Vamos voltar para a peca: (A Novitskaia.) N6s dividimos toda a peca em pedagos grandes,
e obtivemos um resumo. Depois, dividimos os pedagos grandes e em menores, e agora vamos
passar pelas acOes. Agiremos toda a fabula da peca, e quando tivermos agido logicamente, entao
nessa hora, sentiremos. Vocés executaram todas as a¢Oes reais e mentais todas essas acoes foram
definidas. Quando as tiverem executado, é como se um fio tivesse sido tecido. Essa é a acdo
transversal interna. Fortalecendo essa acdo, poderao sentar-se nela como num barco, e chegardao
irremediavelmente a supertarefa. Esse é o jeito normal de trabalhar. Claro, partindo daqui vocés nao
fardao o papel imediatamente, vocés nao se transformardao em Romeu ou Julieta, mas comecgardao a
desejar, a pensar sobre isso, a buscar. Com essa busca acabam acordando as memodrias emocionais,
que se fortalecem e crescem. Dividam seus papeis em algumas partes e comecem por alguma delas.
Por exemplo: estd claro que Romeu ama Rosalina. O que vocé, Romeu, faria para encontrar-se com
essa menina? Como vocé comecaria a agir, para encontrar-se com ela? Me espanta isso ser tao
dificil, para voceés.

Rozhniatovski. Para mim ¢é facil encontrar "o que eu faria", mas Shakespeare tem suas
circunstancias propostas e acoes, que eu, nesse caso, nao faria na vida, e mediante as quais eu nao
agiria.

Stanislavski. Nao ha Shakespeare, ndo ha Romeu, — ha vocé. Ha dois fatos: uma menina que vocé
ndo ama muito, [e uma] por quem vocé se apaixona imediatamente.

Rozhniatovski. Eu ndo compartilharia minhas emogoes e sentimentos com ninguém.

Stanislavski. Provavelmente vocé falaria sim, sobre Rosalina, mas sobre a emocdo mais profunda,
com Julieta, pode ser que nao falasse, mesmo. Numa obra genial ha tudo o que ha em vocé. Nela,
pode ser que haja ainda mais, ja que é genial, e com certeza contém algum esquema simples de
amor. Vamos decidir: Romeu esta apaixonado por Rosalina, ou nao?

Rozhniatdvski. Ele ndo a ama de verdade, quer so brincar com ela.

Stanislavski. Entdo sente-se na cadeira de Shakespeare e me explique: para qué ele precisaria de
um homem tdo vulgar, que ndo se apaixona, mas... brinca? E entdo, o que é isso, amor ou nao?

Vamos pegar o exemplo de Tatiana'®. Serd que Tatiana estava apaixonada por Oniéguin quando

155 A peca de Ostrévski estreou no TAM em 1916.

156 Trata-se do romance Evguéni Oniéguin, de Aleksandr Puichkin, considerado um dos grandes marcos da literatura
russa do século XIX. No romance, a heroina Tatiana é uma nobre que vive no campo e possui um ideal de amor
baseado nos romances franceses que 1€, isolada da “alta sociedade”. Oniéguin, vindo de Petersburgo, passa a ser,
num primeiro momento, a projecao de seu amor ideal.
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escreveu-lhe a carta? E o que se passava com ela antes, quando saia para o jardim com um romance
debaixo dos bracgos, e tudo lhe parecia extraordinério, diferente do cotidiano? De onde vem isso?
Serd que ela estava apaixonada? Se estivesse apaixonada, entdo... por quem? Por que ela sofre
junto com os herdis dos romances que 1€? Ela sonha com um ideal: para ela chegou o tempo de
amar. Entdo aparece Onéguin e ai estd — o homem enviado por Apolo! Também para Romeu, o amor
a Rosalina é o comeco da paixdo por Julieta. Ele ndo ama a propria Rosalina, mas seu ideal. Para
um amor assim, serve qualquer rostinho bonito. (a Novitskaia.) Vamos voltar ao seu primeiro
pedaco. O que ha nele, para vocé?

Novitskaia. Nele, Benvolio tenta descobrir o que aconteceu com Romeu, por que ele esta tdo triste.
Stanislavski. Quem faz o amigo de Romeu [ou seja, Benvdlio. — D.M.]?

Novitskaia. Kuznetsév e Gochmann.

Stanislavski. Gochmann, fale!

Gochmann. Acho que primeiro eu vejo como Romeu vem caminhando. Eu penso em como aborda-
lo mais delicadamente, para conseguir perguntar sobre o motivo de seu rosto amargurado, ja que
hoje de manha eu o vi e ele estava completamente diferente.

Stanislavski. Vocé esta apenas me falando as circunstancias propostas. Claro que é possivel dizer as
circunstancias propostas tdo bem que as emocdes venham por si mesmas, mas elas podem ndo vir,
também. E um caminho muito delicado, esse. Antigamente, quando iamos ensaiar, tentavamos criar
a situacdo correspondente, e as vezes até colavamos narizes, com a ideia de sentir melhor o
personagem. Agora ji ndo o fazemos mais, por que isso pode ou ndo trazer as emogdes. E um
caminho muito incorreto. Ndo existe um caminho mais acessivel? E o caminho da acdo fisica. O
importante é que vocé precisa, aqui, absorver. Que acdo é essa, é fisica ou espiritual? E uma e a
outra. Vamos combinar: para escapar de quaisquer "desentendimentos", vamos chamar tudo de acao
fisica. A psicologia é uma coisa arredia e fragil; podemos imperceptivelmente comecar a representar
as emoc¢Oes. Em todo caso hd a acdo fisica, imaginaria ou real. Assim, vocé diz que é preciso
absorver Romeu. O que vocé fard, para isso? (Gochmann diz.) Vocé esta falando de quem, de quem
ndo vé?

Gochmann. Estou vendo Solntsev [o intérprete de Romeu. — D.M.].

Stanislavski. Entdo aja com ele, mas a partir de si mesmo. O que mais vocé fara? Vocé ndo vai
perguntar-lhe direto, certo?

Gochmann. Nao.

Stanislavski. Entdao me explique, o que vocé vai fazer com ele?

Gochmann. Eu vou pegé-lo pelos ombros, fazé-lo sentar-se...
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Stanislavski. Nao me diga que vocé vai senta-lo, pega-lo pelos ombros, etc., mas diga o que vocé
faz para fazé-lo falar. Vocé esta preparando as condicOes para que ele se expresse. E depois, o que
vocé vai fazer?

Gochmann. Comeco a falar sobre algum tema.

Stanislavski. Para qué vocé precisa disso? V&, mais uma vez: aqui vocé esta preparando o terreno
para comecar a conversa necessaria. Isso é a mesma coisa, esta relacionado a mesma coisa. Me
diga, por favor, quando vocé se encontra com alguém, o que vocé faz, em primeiro lugar?

Alunos. Comeco a me interessar pela pessoa, chamar a sua atencdo...

Stanislavski. Sim, adaptar-se, atrair a atencdo. Faca isso, entdo. Ndo deixe esse momento passar.
Isso é um processo grande. Se vocé olhar para o seu papel, vai encontrar tudo isso nele. Nao é so
uma fala!

Mischenko. K.S., antes de agir, acho que é preciso esclarecer minha atitude para com o outro.
Agimos de forma diferente se amamos, ou se odiamos o outro.

Stanislavski. Tudo isso esta certo, mas vocé passou para as circunstancias propostas, e eu estou lhes
dizendo que, por enquanto, preciso apenas das acoes. (A Gochmann) Ou seja, vocé precisa chamar a
atencao dele.

Orlova. Mas veja que eu posso chamar a atencdo de jeitos diferentes, dependendo se a pessoa é
minha amiga, ou nao.

Stanislavski. Mas eu estou lhes dizendo que essa pessoa ndo é amiga ou inimiga, é apenas uma
pessoa de quem vocé tem que chamar a atengdo, e com quem deve conversar.

Mischenko. Mas como ndo levar em conta as circunstancias propostas? Eu sei, por exemplo, que
vai haver um baile, que antes eu nunca estive num baile, e que isso causa em mim um determinado
estado de humor, e com esse estado de humor eu vou até minha méae e desse estado de humor vao
depender minhas acdes.

Stanislavski. Vocé estd me falando sobre as emogdes, mas nds vamos falar sobre elas ndo antes do
proximo ano.

Mischenko. Mas como, K.S., como deixar de considerar minha atitude para com a outra pessoa?
Vou falar sobre O jardim das cerejeiras. Eu fago Ania, e me foi dada a missdo de trazer minha mae
volta para casa, do estrangeiro. Se eu ndao souber como me relaciono com minha mae, o que ela
passou no estrangeiro etc., nao é verdade que vou me comportar da maneira errada?

Stanislavski. Tudo o que vocé esta falando estd certo, mas vocé estd avancando muito. Na etapa
atual eu ndo preciso disso. Quando vocés fazem agdes sem objetos, por exemplo, tiram o paleto,
vocés necessariamente precisam desabotoa-lo e tirar os bracos das mangas. Todas essas acoes,

mediante quaisquer circunstancias propostas, sdo necessarias. Ou seja, existem acdes fisicas que sao
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organicas independente das circunstancias propostas. Agora nés precisamos da linha das acdes
organicas. Vamos voltar. (A Benvolio) Precisamos chamar a atencdo para si.

Rubtsova. Mas é possivel chamar a atencdo para si de maneiras diferentes!

Stanislavski. Vocé ja estd me falando o "como", e ainda é cedo para isso. E como se vocé j4 tivesse
feito a peca, quando ainda fez nada. E se vocé deixa escapar alguma das acOes, entdo teremos a
distorcdo (BriBuX). Eu preciso estabelecer a comunicacdo, ou seja, chamar a aten¢ao, e nao preciso
de mais nada de vocés. Nao ha Romeu, ndo ha Julieta. E preciso apenas que vocés levem em conta
0 que é preciso fazer para estabelecer a comunicagdo. O mais elementar é o que sempre se esquece,
em cena. Enquanto isso ndo for feito, é proibido falar sobre as emogdes. O que é preciso, para
estabelecer a comunicacdo? E necessario entrar na alma do parceiro com os tentaculos que brotam
de seus olhos (urymaneiiel 1a3), e ele deve fazer o mesmo — irradiacdo. A primeira coisa de que
precisam, para isso, € um parceiro. Vocés viram olhos assim muitas vezes? Eu posso nomear
poucos: Salvini, Duse. Estou chamando a aten¢do para coisas que parecem 6bvias, mas de que
sempre nos esquecemos em cena. Transfiro tudo isso para a cena. Vocés entram em cena, diante de
um publico multitudinario. Veem seu parceiro muito claramente. Tateiam com os olhos sua alma, e
estabelecem com ele a comunicagdo. Eis ai um momento de "verdade", e isso ja é muita coisa. Eu
estou lhes falando da linha psicolégica mais elementar. Essa linha deve ser conhecida de todos
voces. Agora, estamos seguindo por essa linha organica sem quebra-la. (A Gochmann) O que vocé
precisa fazer, para que Romeu comece a falar com vocé?

Gochmann. Eu vou criar para ele uma situacao acolhedora. Depois, passo as palavras.
Stanislavski. Nao falemos sobre as palavras, vamos falar sobre as acGes psicotécnicas e organicas.
E preciso predispor, arrumar, e depois disso partir para o fazer.

Gochmann. Quando eu estiver completamente certo de que ele se abrird, eu comeco a fazer
perguntas inocentes para ele, para ndo incomoda-lo.

Stanislavski. Isso estd relacionado a preparacao. Com o que mais vocé age sobre ele? Eu quero
esgotar todas as formas de preparacdo. Todos, facam e vao falando o que forem achando. Enfim,
vocé descobre como estd Romeu neste momento. O que é preciso fazer?

Orlova. Preciso fazer com que entenda que isso me preocupa.

Stanislavski. Muito bem, vocé quer que ele veja sua bondade? Para predispo-lo sdo necessarias
muitas de acoes, e para isso € preciso um periodo longo. Antes vocé havia dito que aqui ha muitas
frases empoladas; bem, foram postas aqui para comunicar o seu estado de humor (HacTpoeHue) ao
parceiro. O que voceé fara, em seguida?

Gochmann. Romeu ja esta pronto para se abrir.
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Stanislavski. Depois verd que ha muito mais acdes para prepara-lo para essa “abertura”. Vocé as
extraira de sua vida, de sua memoria emocional (3Mo1oHa/bHas nMaMsTh). O que vocé quer dele?
Vocé apenas quer que ele o diga o que se passa, que abra a alma contigo. Vocé atrai os sentimentos
dele para fora. Essa é uma acdao muito dificil, e ela precisa de mais dispositivos de adaptacao
(mpucriocobnenust). Se voceé se dirigir diretamente a emocao, entdo ela vird deformada, e eu preciso
que seja verdadeira. Apenas depois falaremos em detalhe sobre como vamos alimentar as emocoes.
(Dirige-se a Gochmann) Vamos seguir.

Gochmann. Eu quero entender Romeu, colocar-me em seu lugar.

Stanislavski. E como vocé vai entender isso?

Gochmann. Vou ouvi-lo.

Mischenko. Ouvi-lo é pouco, é preciso ajuda-lo!

Stanislavski. Isso ja é a continuacdo da atragdo, ela ainda ndo terminou. Veja, Romeu comeca a
falar; o que vocé vai fazer, enquanto isso? Vocé gostaria de ver tudo com os olhos dele, vocé o
escuta de forma especial, fica captando tudo o que puder para entendé-lo, ja4 que seus movimentos,
cada mudanca de intonagdo tem para vocé um significado enorme. Vocé deve captar tudo o que
acontece ali. O que significa escutar? Significa entregar para ele sua atitude, seu interesse.
Gochmann. Eu quero que ele veja o que eu vejo.

Stanislavski. Certo.

Gochmann. As vezes falamos sobre coisas que ndo podemos ver.

Stanislavski. Vocés conseguem ver coisas como um cano de agua, uma tampa de panela?

Todos. Podemos.

Stanislavski. E a justica, a emancipacao?

Todos. Podemos, mas ndo imediatamente.

Stanislavski. Assim como fizemos esse trabalho, continuem: sigam a linha fisica organica, e nao
falem sobre as emocoes.

Mischenko. Mas quando Gochmann estava narrando, haviam emocoes?

Stanislavski. E para qué eu fiz tudo isso? Tudo para as emocOes. Mas jamais falem sobre as
emogoes, ou entdo vocés vao representa-las, e nao agir.

Mischenko. Eu ndo vou representar as emogoes, vou dividi-las em agoes.

Stanislavski. Entdo, para a proxima aula divida a emocdo "amor" em agoes.

(Stanislavski passa ao trabalho sobre a pega Intriga e amor, de Schiller.)

Skalovskaia. Eles precisam ler a peca, ou apenas conta-la ja basta?
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Stanislavski. Vocé viu como foi dificil hoje manter os alunos na simples linha da natureza
organica? Eles ja pensam com as circunstancias propostas do autor, ja estao aprisionados nelas. Ou
seja, ndo precisam ler; conte a eles apenas a fabula, e mesmo assim muito reduzida, apenas os
momentos fundamentais. Por exemplo, "Fulano se encontra com Beltrano", — e s6. Tente conduzi-
los através da linha organica.

Skalévskaia. Precisamos narrar a linha das acdes fisicas de cada um individualmente, ou junto com
0 parceiro?

Stanislavski. Nos acabamos de falar sobre as acdes organicas psicofisicas. Elas existem para todos
0s seres vivos: 0 ser humano, os cachorros, todos, exceto para o ator. Ndo se encontra a vida viva no
teatro. Antes de mais nada, vocés devem seguir pela linha da acdo organica psicofisica, mas além
disso sem pular para as circunstancias propostas. Como seguir essa linha — ja mostrei com o
exemplo do amigo de Romeu, Gochmann-Benvdlio. (A Chur, que estd sentado displicentemente.)
Por que vocé esta sentado assim? O que é isso? Porque ndo fica de pé, quando eu falo com vocé?
Eu ndo quero dizer, com isso, que eu sou alguma espécie de "vossa exceléncia". Mas de sua parte
seria minimamente educado levantar-se quando eu lhe dirijo a palavra. Sera que isso o ofende? E
preciso ser sobrio, isso sempre lhe sera ttil. E se voce tiver que fazer, por exemplo, um mordomo, e
ndo possuir essa educacdo tao elementar? No ano passado fomos mais devagar do que queriamos, e
nesse eu vejo que vocés perderam a compostura. A educacdo deve ser automatica em voces,
subconsciente. Tentem também nao sentar cruzando as pernas.

Rossberg. K.S., como eu posso narrar a linha da agdo fisica, quando, por exemplo, na cena ha trés
pessoas: Miller (eu), minha esposa e chega Wurm (Chur)? Eu posso imaginar as minhas agdes, as de
Miller, mas depois disso, sem comunicacao, fica dificil.

Stanislavski. Faca tudo o que diz respeito a acdo organica, e esqueca-se de todas as circunstancias
propostas.

Skalévskaia. Eu gostaria muito, se vocé pudesse fazer com eles a mesma coisa que fez com
Gochmann.

Stanislavski. Conduza a aula vocé, eu vou corrigindo.

Skalovskaia. (A Chiir.) Leia as suas agoes. Nos dividimos em fatos: O primeiro é a chegada de
Wurm.

Chur. Eu vou para a casa de meus conhecidos com meus afazeres e acabo numa confusdo. Quero
atrair para mim a atengao.

Stanislavski. Livre-se das circunstancias propostas, vamos deixar apenas os fatos. Um homem
entra numa sala. O que ele faz, ao entrar? Antes de mais nada, a pessoa que entra avalia o que esta

acontecendo aqui, nessa sala. Por enquanto apenas isso € necessario. A pessoa entra e lanca os
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tentaculos (mynasnbipl) para dentro do parceiro. Além disso, quem entra necessariamente se orienta.
Vocé deve entrar ndo como Wurm, mas como Chur. Se vocé ndo entrar como Chur, mas como
Wurm, vai comecar a representar um espertalhdo imediatamente e deixara passar as exigéncias
humanas da orientagdo, ja que vocé nunca esteve em circunstancias parecidas, elas continuam
intocadas. Precisamos das agdes organicas. Depois de ter se orientado, comece a fazer o que tem de
fazer.

Char. Eu preciso saber se uma certa pessoa vem aqui.

Stanislavski. Ou seja, vocé precisa orientar-se ndo apenas no que acontece aqui e agora, mas no que
aconteceu antes. Prepare-se e aos outros para o que vai comegar a falar. O que vocé fara, para isso?
Char. Eu falo sobre outra coisa.

Stanislavski. Vocé queria mostrar que chegou com outras intencdes, enganar, distrair?

Char. Depois disso eu fago a pergunta que preciso, imediatamente, de supetao.

Stanislavski. Para qué? Para causar um escandalo? para (A Skaldvskaia.) Vocé precisa dividir em
pedacos grandes, da forma como dividiu toda a peca.

Skalovskaia. Eles ndo leram a peca.

Stanislavski. Eles ndo devem ler a peca, mas devem conhecer a fabula.

(Skalovskaia divide em pedagos.)

Stanislavski. Na peca ha momentos de amor e de obstaculos, que acabam envenenando e
destruindo esse amor. Se vocé disser-lhes isso, entdo a orientacdo [que devem seguir] na peca toda
serd 6bvia. Isso é suficiente para comecar a fazer. Diga a eles quem sdo, na peca: esse é musico,
essa é a esposa do musico, esse é o secretdrio, e esse — um oficial importante. O mais importante é a
linha da agdo organica, e antes de passar adiante, vocés devem obté-la. Se vocés mentirem num
lugarzinho sequer, vao parar de acreditar em si mesmos e, em seguida, todas as circunstancias
propostas naufragardo nessa mentira. Por exemplo, um ator entra em cena e agilmente mostra como
ele espia, mas sem espiar. Ou seja: ele ndo agiu, e, mesmo que em seguida ele comece a falar de
maneira crivel, o publico ja ndo vai acreditar, pois ficara com a primeira mentira, e continuara

relacionando-se com ele [com o ator — D.M.] com desconfianga.

(Chur continua a narrar.)

Stanislavski. O que significa "convencer", na linha orgdnica? O que significa "convencer",

"Explicar"? Qual é o processo que se passa com a pessoa que explica algo? Para convencer sao
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necessarias visoes, é preciso que ndo apenas vocé, mas o parceiro também veja aquilo que vocé vé.
Nao se pode narrar "genericamente", nao se pode convencer "genericamente". E preciso saber para

qué vocé convence.

(Rossberg narra sua linha.)

Stanislavski. De tudo o que vocé narrou, escolha aquilo que sdo acdes fisicas organicas. Vem até
VOCé uma pessoa, vocé a tateia e sonda para saber para que ele veio. O que significa sondar, o que
significa olhar? Significa enviar os tentaculos para dentro do parceiro. Vocé o segue, quer entender
de que ele precisa. Além disso, vocé acompanha a sua esposa, com medo de que ela nao fale

demais.

(Lé Davidenko, que faz a esposa de Miller.)

Stanisavski. O que € isso, ela é boa?

Davidenko. Eu ndo sei, ndo li a peca.

Stanislavski. Vocé também estd encontrando com Wurm. As circunstancias propostas sdo as
mesmas, mas as suas acoes podem ser outras. Miller é mais desconfiado, vocé é mais bem-
humorada, gosta de se exibir. Disso é que se compde a caracterizacdo de sua alma.

Skalovskaia. Bom, entdo devemos levar em consideragdo ndo apenas as circunstancias propostas,
mas também a caracterizagdo? Como fazer, nesse caso?

Stanislavski. Para isso, faca um pouco diferente: ela se encontra com um homem agradavel, entdo
sera menos cuidadosa, vai sondar menos, e mais rapidamente abrira a alma. Vamos voltar agora

para a linha organica. Bem, vamos continuar como anotamos.

(Davidenko continua).
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a sec¢do de arte dramtatica.

(Aula sobre a linha fisica de Romeu e Julieta. Comegca com a terceira cena do primeiro ato.
Zakhdda, Rubtsova, Orléva.)

Stanisavski. O fundamental é [entender] a linha que se segue. Vocés devem ir pelo processo
organico mais simples. Devem sentir o processo organico de maneira que nao consigam mais passar
sem ele. Sem o processo organico sua atengao se direcionara para o publico, quando € preciso que
seja para o parceiro. O que vocé esta fazendo?

Orlova. Estou procurando Julieta.

Stanislavski. Lembre-se que, do momento em que receberam o papel, ndo ha mais nenhuma Julieta.
Temos Katia Zakhéda e Macha Mischenko [as alunas que faziam o papel de Julieta — D.M.].
Percebe como sdo duas pessoas diferentes e que vocé, portanto, deve adaptar-se a elas de maneira
diferente.

Orlova. E o que eu estou fazendo.

(K.S. conduz Orlova ao entendimento de que é preciso falar para o objeto, e somente para o

objeto.)

Stanislavski. Isso, mas agora ndao houve o processo organico. Por onde anda sua aten¢ao?
Orlova. Pelo espaco.
Stanislavski. Serd que vocé precisa mesmo olhar para o ptiblico?

Orlova. E que mesmo assim, eu sinto que vocé esta aqui.
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Stanislavski. E quando ndo for eu sozinho, mas umas mil pessoas? Vai ser mais dificil. Lembre-se
do qué é preciso fazer quando vocé entra em cena, nem que seja para ler. Comece, entre no circulo.
Orlova. Estou concentrando minha atencao.

Stanislavski. E para qué precisa concentrar a atengao?

Orlova. Para poder falar aos olhos do outro [do parceiro].

Stanislavski. Sim, mas para que vocé ndao pegue um objeto no publico, te colocamos um parceiro
em cima do palco. Para que sua atencao esteja deste lado da ribalta, e ndao daquele. Para que vocé
aprenda a sempre ver a vida em cena, para que lhe seja dificil, quase impossivel, como é para mim,
por exemplo, transferir a atencdo para a plateia, vocé deve desenvolver esse habito. O primeiro
passo para isso sdo a linha das agdes fisicas e o processo organico, que fazem com que vocé se
comunique com o objeto. Todos entendem isso?

Aluneos. Sim.

Stanislavski. Vocés entendem esse processo de tatear a alma do parceiro com os tentaculos dos seus
olhos? Veem que trata-se do simples processo organico da comunicacao. (K.S. da o exemplo dos

animais marinhos e do cachorro.)

(Novitskaia segue a aula.)

Stanislavski. (a Rubtsova) Onde vocé esta, agora? Vocé é a ama de Julieta, mas esta aqui, na casa
de Stanislavski. Vocé esta aqui, com a sala cheia. Pode ser que fale sussurrando, mas € preciso partir
das circunstancias propostas dadas. Hoje, aqui. Vocés entendem por que eu quero que vocés se
utilizem desta sala? Nao preciso que inventem um outro mundo. Isso é muito dificil. Percebam:
estou agora e aqui, nesta sala. A fantasia deve ser flexivel (resiliente). Vocés devem ser capazes de
justificar quaisquer circunstancias propostas. Nao precisamos de um mundo duplo. Explique o que
poderia acontecer se vocé se encontrasse hoje, aqui, e procurasse Katia Zakh6da. Imagine que vocés
duas moram aqui. Vocé a procura por todos os aposentos. E completamente possivel que vocé entre
aqui e se veja no meio de uma aula, ao buscar Zakhoda. Sua mao esta tensa. Ja é uma mentira te
atrapalhando, vé? Quando um ator comeca a atuar, lembrem-se que aparece 95% a mais de tensao.
Faca tudo mais simples e facil. Para ver onde esta Julieta vocé ndo precisa enrugar a testa, ou virar

todo o corpo, mas apenas ver, com os seus olhos.

(Rubtsova procura.)
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Stanislavski. Qualquer movimento deve ser conduzido a verdade, a verossimilhanga ultima.
Quando ha verdade, aparece a fé, e quando ha fé e verdade, entdo aparece o "eu sou" e, ai, comeca o

trabalho da natureza e do subconsciente.

(A aula continua.)

Stanislavski. Vocé a encontrou. Antes de falar com ela vocé precisa se comunicar. Isso é uma coisa
que sempre passa batido, para a maioria dos atores. Nao deixe passar nada. Eu estou lhe tirando a
acdo. Estou sentando-a nas préprias maos para poder tecer a teia das suas emogoes. Mesmo se nesse
trabalho vocé tiver acoes mais rudes, nao deixe que elas quebrem essa teia. Por enquanto ainda é
muito dificil, mas depois verdo que ndo ha nada mais facil. Se encontrar acoes fisicas mais rudes,
como sentar-se, colocar uma cadeira, abrir uma porta, etc., pode realiza-las. Aqui, entretanto, é
preciso olhar com cuidado, para agir como ser humano, e ndo como atriz. Assim que vocé se
perceber agindo como atriz, sente-se de novo nas maos. O cliché é terrivelmente confortavel. Eu
comecei quase todos os meus papeis do cliché. Na maioria das vezes foi assim. Eu fazia a peca no
cem por cento e ficava muito feliz comigo mesmo. Depois do espetaculo, entdo, eu esperava no
camarim os parabéns e as pessoas entusiasmadas. Esperava, esperava, mas ninguém se
entusiasmava. Entdo eu comecgava a perguntar, a importunar a todos até que, no fim das contas,
alguém era sincero: "veja, hoje vocé fez tudo nos clichés mais vulgares de ator". Percebam até onde
sdo corrosivos os clichés... Até mesmo uma pessoa que passou Mmuitos anos em cena tem
dificuldade de reconhecé-los em si. Por que vocé fica tanto tempo parada, pensando? Veja que a
coisa é muito mais simples, e vocé fica ai pensando, como uma séabia. Precisa pensar tanto assim,
para chamar o porteiro? Nao tem pensamento racional, aqui. Esta na hora de colocar a intuicao em
suas acoes. Percebe que se precisar pensar tanto para levantar a perna e decidir se vai para a direita
ou para a esquerda... Se precisar pensar tanto quando precisa ir a algum lugar, vai acabar se
confundindo tanto que acabara tropecando e quebrando uma das pernas. Mesmo que vocé precise
descobrir onde est4 agora o porteiro que precisa chamar, o fara ja levantando, em movimento, sem

qualquer tensao.

(K.S. consegue que Rubstova busque de verdade, sem "a maisinhos".)

Stanislavski. Ao procurar uma pessoa vocé cria uma imagem mental de onde ela pode estar, mas
para comecar a se comunicar, deve primeiro atrair sua aten¢ao. Ndo se pode imaginar de antemao o

que ela estd fazendo e como estd. E preciso partir do objeto vivo. Uma mentira pode ajudar a
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encontrar a verdade, mas ndo ha verdade na mentira. Va até a verdade. Vocé pode fazer a mesma
coisa umas 20-30 vezes, para fixar essa verdade, mas nao faca a verdade com uma mentirinha, por
que nesses casos essas repeticdes ndo ajudardo. Vocé precisa apenas imaginar o que faria para
encontrar Julieta. Pronto, vocé a viu; conexdo dos olhos, primeiro momento de verdade, entendeu
como ela esta, mais um momento de verdade, e assim por diante. Componha trés momentos de
verdade e ja serd arte. Ao contrario, a composicao de trés momentos de mentira ja serd artificio.
Vocé chega numa estacdo central, por onde passam muitas ferrovias. Uma leva a Criméia, outra a
Moscou. Basta que erre alguns passos e vocé vai para o lado contrario de onde queria. Aqui
também. Vocé pode cair simplesmente cair inteira no artificio, de maneira que nem perceba, ou
pode pacientemente chegar a arte. Pois eu peco que aja de forma simples e sincera, ndo porque vocé

procura Julieta, mas porque hoje, realmente, é preciso encontrar a Katia Zakhoda.

(Orlova procura.)

Stanislavski. Teria sido muito bom, mas teve um "a maisinho". (Aos alunos.) O que teve a mais?
Alunos. Muita gesticulacdo, anda sem sentido, e ela inclinou-se para a frente de forma ndo natural.
Stanislavski. (a Orlova) Vocé concorda com isso?

Orlova. Sim.

(K.S. faz com que Orlova faga mais uma vez, e chama a atengdo para que ela tente corrigir suas

insuficiéncias.)

Stanislavski. Foi bom agora ter corrigido a andada, mas vocé trocou a tarefa: ja ndo se importava
em procurar Julieta, mas em corrigir o andar. Imagine que no momento mais tragico de seu papel,
voce fique se preocupando com a maneira como anda, em como estdo sua cabeca, bracos, etc. Uma
vez, num ensaio, uma atriz que tinha de cortar alguém em cena estava preocupada em como segurar
a faca, como posicionar o corpo, etc. No final das contas, a atencdo dela estava tdo concentrada
nisso, que ela esqueceu que tinha de cortar alguém. Lembrem-se que vocés devem corrigir todas as
insuficiéncias de seus aparatos fisicos nestes dois anos que ainda tém de trabalho no Estudio. Vocés
ndo deverdo pensar mais nos bragcos, nem em como andam. Que classicos vocés conseguirdo fazer,
se tiverem o aparato fisico insuficientemente treinado? Devemos conseguir que sua Julieta ndo seja
uma "Matrioshka". Se for assim, a sua linha interior pode ser maravilhosa, mas vocé ndo podera
leva-la para a cena. Se isso acontecer, vai ser um peso tdo grande a recair sobre vocé, que

dificilmente o suportara.
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Rozanova. Mas é dificil fazer isso, sem as palavras.

Stanislavski. Nao precisam de palavras, agora. Claro, é entendivel que vocé queira palavras. Vocés
vieram aqui ser atores, e devemos pensar em como satisfazer esse desejo perfeitamente normal. Mas
nao facam de si atores. Vocés precisam ainda exercitar-se e exercitar-se, nestes anos. Como estamos
com a década da dic¢ao? Se deixarem isso passar agora, nunca mais terdo tempo para voltar a isso.
Vocés nao terdo mais tempo de trabalhar sobre si mesmos. Lidem com isso de forma consciente. O

que os atrapalha, agora?

(Zavddskaia explica a preguica da turma.)

Stanislavski. Entdo. Por isso mesmo vocés devem se apoiar ainda mais, se vocés tém essa

insuficiéncia tdo grande, que é a preguica. Ja passou da metade do curso.

(Novitskaia continua a aula.)

Stanislavski. Vocé sente que ha algo que vocé ndo sabe, vocé olha para ela e quer saber algo dela.
Por que vocé nao olha para o seus colegas, aqui sentados? Pode ser que eles saibam. Imagine que eu
chamei vocés aqui para dar-lhes uma bronca. Em primeiro lugar, é diferente eu falar com cada um
olhos nos olhos ou dar uma bronca coletiva, em todos. E, se vocé nao souber qual a questdao, pode
ser que alguém saiba. Peguem sempre o hoje, e aqui, enquanto seu trabalho estiver no estagio do
processo organico. Se ndo incluir as pessoas que estdo aqui sentadas em cena com Vocé, serd como

carne podre no corpo.

(Zakhoda dirige-se aos outros alunos, perguntando se ndo sabem por que foi chamada.)

Stanislavski. Isso ja é mentira. Vocé ndo perguntaria, na presenca de sua mae e da ama. A Unica
coisa que vocé pode fazer é orientar-se pela expressao dos olhos deles, se sabem ou ndo. Sera que
nao da para entender, pelo olhar deles? V& que o organismo humano é uma coisa muito sutil. Nao

permitam a mentira no processo organico. Duas mentiras ja sdo uma grande mentira.

(Rubtsova e Orlova narram.)

Stanislavski. (a Novitskaia) Nao é bom ela dizer que "vai para 1a" e continuar sentada no mesmo

lugar. Isso, mais uma vez, cria um outro mundo. Que elas saiam de cena, mesmo.
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(Rubtsova comega a narrar, dando alguma énfase estranha na intonagdo. Todos os alunos riem.)

Stanislavski. Esse riso ndo pode ser permitido de maneira nenhuma. Ndo ha nada de engracado,
aqui. Ha pessoas que fazem chacota de si mesmos por livre e espontanea vontade. Essas pessoas, se
ridicularizando, causam o riso ao entrar em cena, ndo importa o que digam. Ndo devemos permitir
esse fenomeno, aqui.

Novistakia. Ela ndo esta se ridicularizando, é uma carateristica natural dela.

Stanislavski. O ator deve ser como uma folha de papel em branco, na qual se pode desenhar
qualquer imagem. E proibido que o ator tenha sua caracterizacio natural tio vivida, que apareca a
cada papel. Uma caracterizacao especialmente vivida deve ser neutralizada.

Rubtsova. O que fazer, aqui tenho um trecho cheio de memorias [emocionais], mas ndo posso falar
0 texto.

Stanisavski. Vocé ndo precisa do texto. A fabula ja foi contada, vocé pode falar o que pensa sobre o
tema. Se verifica esse pensamento em si mesma, através de suas memdarias emocionais entdo, fale-
o0s. Mas se vocé nunca experienciou coisa semelhante, como vai se lembrar?

Rubtsova. Eu nunca amamentei na vida, nem fui ama.

Stanislavski. Mas se vocé tivesse filhos, os teria amamentado. Vocé pode delinear as [a¢des] fisicas
que faria, de maneira aproximada. Vocé pode me dar o tanto quanto tiver nas suas memorias visual
e emocional. Falando de uma obra classica, nela ha tudo o que vocé experienciou, porque ali tudo é
retirado da vida. Percebe que tudo o que Hamlet diz vocé também diz algumas vezes na vida, mas
com suas proprias palavras. Todas as emocoes que ha ali sdo-lhes conhecidas, e por isso podemos
encontrar em nosso arquivo memorias emocionais para qualquer coisa. Nao tdo fortes, claro, mas
proprias, nossas. Nao falem falem muito detalhadamente, sendo entrardo no [terreno do]
subconsciente. Hoje ela estd assim, entdo fale com ela assim. Se vocé fixar isso e falar com ela
amanhd da mesa forma como hoje, caird no cliché. E hd uma quantidade enorme de clichés, e dos
mais variados. Mas eu estou tirando vocés de seu sentir-a-si-mesmo de ator e trazendo-os para a
vida humana. Um cientista norte-americano contou cerca de 80 estados de humor fundamentais.
Imaginem vocés a quantidade de combinacdes! Basta para toda uma vida! Se desde a criagdo do
mundo ndo foram ainda gastas todas as combinagdes que podem ser feitas com apenas sete notas

musicais...
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Rozanova. Como fazer com o fantasma'>’? Eu ndo consigo imaginar um fantasma. Um fantasma
tem que ser terrivel, pavoroso.

Stanislavski. Ndo posso dizer nada sobre isso. Vocé esta me perguntando algo que diz respeito a
sua propria vida subconsciente, e eu ndo posso ajudar com ela. A tinica coisa que vocé pode fazer é
ndo entrar nesse campo [da vida subconsciente]; S6 vocé pode chacoalhar, fazer cocegas, excitar,
balancar esse campo, mas ninguém além de vocé pode entrar nele. (K.S. esclarece que Rozanova vé,
as vezes, em sua imaginagdo, a si mesma agindo. K.S. dd o exemplo de Cocquelin, fazendo o
Tartufo.)

Stanislavski. Tente, no momento da criacdo, ver apenas o seu objeto e concentrar toda a sua
atencdo apenas sobre ele. Vocés ainda ndo tém definida a supertarefa da peca toda, mas tém a
pequena supertarefa do pedaco. Realizando suas tarefas vocés passam de etapa em etapa através da
acado transversal.

Rubtsova. Eu nunca estive em Verona, mas imaginei para mim uma cidade que eu nunca vi, mas
que acho que é Verona.

Stanislavski. Vocé poderia até viver mentalmente nessa cidade, se acreditar nela. Se a conhecer em
detalhe: todas as casas, ruas, seu quarto, a venda onde faz compras, a igreja que frequenta. Dé vida
a essa cidade e crie, para si, pessoas conhecidas. Ndo estranhe se, em uma das ruas de Verona
aparecer uma mansdo da Pretchistenka, ou a igreja na Nikistakaia'®, e se uma de suas conhecidas
em Verona for uma vizinha de sua vida real.

Orlova. Mas eu ndo consigo imaginar, no lugar de Paris, um dos meus colegas. Nenhum dos alunos
serve, acho.

Stanislavski. Por acaso vocé pode imaginar que vai se casar com alguém que vista calcas justas e
ande por ai com uma espada dependurada? Pouco importa o papel que jogam a nacionalidade e os
figurinos, o que importa é que vocé acredite nisso.

Orlova. E muito dificil quando ndo nos ddo a peca, mas apenas excertos curtos dela. E é dificil
imaginar Romeu e Julieta em outro lugar, que ndao um castelo.

Stanisavski. E para qué vocé precisa imaginar aqui um castelo? Junte o abstrato com o real e
imagine que tudo isso aqui, nesse quarto. Um castelo medieval ndo combina com Tchékhov, mas se
precisasse, o fariamos. Se pegamos a correta natureza das emocodes, podemos fazé-las em qualquer

situacdo, em qualquer cenario. Romeu e Julieta amam da mesma forma como nds amamos, e se

157 Irina Rozanova fazia o papel de Hamlet, que Valentina Viakhireva dirigia no Estiidio sob a condugdo de
Stanislavski. Alguns estenogramas do trabalho sobre Hamlet foram traduzidos ao portugués e estdo em
DAGOSTINI, 2007.

158 Pretchistenka, Nikitskaia, sdo ruas histéricas no centro de Moscou.
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vocés vivem uma certa emog¢do que pode ser experienciada apenas em um lugar, entdo ndo se trata
de uma emocao real, mas de uma representada.

Orlova. Quanto mais eu levo em conta as circunstancias propostas da peca, mas dificil para mim é
lidar com esse quarto e com essas pessoas. Eu ndo falaria sobre o casamento dela na frente dessa
quantidade de pessoas.

Stanislavski. Pode ser que a cena ndo tenha nada disso, mas imagine que vocé esteja falando sobre
isso na igreja. L4 ha uma quantidade parecida de pessoas, mas la vocé se adaptaria, falaria mais
baixo ou a levaria para o canto. Em cena, vocé deve viver em quaisquer situacdes e cendrios. O que
vocé esta me dizendo agora, sobre esses castelos... Vocé criou uma fantasia, viu a si mesma nessas
circunstancias propostas e agora fica copiando a si mesma. Isso ndo é arte.

Orlova. De acordo com as minhas circunstancias eu preciso que precisamente esse quarto, com
essas pessoas aqui seja o quarto de Julieta. Eu ainda posso imaginar que sdo os convidados do baile,
ndo Zavadskaia minha colega, mas uma dama de Verona, e o mesmo para os outros. E vocé quer
que eles sejam meus colegas de curso?

Stanislavski. Isso mesmo.

Mirskova. Eu trabalho com Zinkdvski, ndo posso me esquecer nunca de que é Zinkovski, e de que
eu sou eu nas circunstancias propostas.

Zavadskaia. Enquanto eu discuto as interrelacbes com o parceiro, enquanto eu discuto as
circunstancias propostas e estabeleco o momento de comunicacdo, nessa hora preciso estar aqui, e
agora. Mas chega uma hora em que preciso ir até a janela: que vazio, que neve, etc., mas eu vejo
diante de mim o supermercado da esquina e as portas que ddo na rua Tverskaia'®.

Stanislavski. Vocé estara alucinando, se estiver vendo outra coisa. Vocé vive agora de uma certa
emocao e deixe que, diante de si esteja o supermercado. Para todos esses casos ha o "se". Nao

alucinar, mas colocar "o que eu faria, se" estivesse em tal clima, ou se fosse noite.

(Mischenko da o mesmo exemplo com O jardim das cerejeiras, diz que "Quando eu olho para essa

janela eu vejo o jardim das cerejeiras”.)

Stanislavski. Se é isso 0o que vocé realmente vé, entdo, por favor. Mas eu posso, por um pequeno
galho que seja, imaginar todo o jardim das cerejeiras. No final das contas, para o seu sentir-a-si-
mesmo interno ndo importa nem um pouco se é um supermercado ou ndo. Eu peco apenas uma

n

coisa: ndo criem para si convencao nenhuma, todos esses "ses" de muitas etapas 0s puxam

159 A rua Tverskaia é a rua central de Moscou, perto de onde fica a travessa Ledntievski, onde Stanislavski morava e
mantinha o Estidio de Opera e Arte Dramaética.
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necessariamente para a mise-en-scene. Eu estou permitindo o "se" para vocés como uma concessao
temporaria. "Se ndo fosse o supermercado, mas o jardim das cerejeiras", e estou tentando tirar vocés
do cliché. Me surpreende apenas uma coisa: lhes falamos da esséncia, e vocés teimam nos detalhes
exteriores. Percebam: ndo ha possibilidade alguma de fixar as emocGes, mas sim de fixar as agoes
fisicas. Nas acOes ha uma légica e coeréncia rigorosas, e por isso eu levo vocés através dos
pensamentos corretos e das acgOes fisicas. Mas, para isso, para que ndo sejam as agoes fisicas pelas
acoes fisicas, preciso conduzi-los pela linha organica da comunicagdo. Preciso que vocés
transmitam para ele suas visoes e, quando o fizerem, entdo as acoes fisicas, as visdes e a atengao de

voceés acontecerdo para o parceiro, e isso é o mais importante.

(Os alunos fazem exercicios com miisica.)

Stanislavski. Eis um dos momentos de seu toilette diario, liberar os musculos sob musica. Toda a
atencdo na musica. No toilette devem entrar todos os exercicios que vocés fizeram no primeiro ano.

Nunca entrem para fazer arte pela linha do minimo esfor¢o. Peguem grandes tarefas, pois elas os

movem mais e forcam mais suas fantasias a trabalharem.
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DOCUMENTO
KS 21178

15. CONVERSA DE K.S. STANISLAVSKI COM OS FORMANDOS DA FACULDADE DE
DIRECAO DO GITIS, DEPOIS DA APRESENTACAO DOS ATOS I E II.

K.S. O que interessa, para vocés?

Aluno. Nos interessam suas ultima buscas no campo das acdes fisicas. Elas chegam até nés, as
vezes, de um jeito um pouco deformado. Queriamos entendé-las da forma correta. Seria o que
vimos hoje uma boa ilustracdo das buscas nesse campo? Gostaria de ouvir de vocé.

K.S. Imagine que eu fale para um de meus atores: por favor, faca esse determinado pedago do papel
hoje da mesma maneira como o fez ha trés dias no ensaio, e essa outra parte aqui, da forma como o
fez no ensaio da semana passada. Serd que esse ator conseguird cumprir uma exigéncia assim?
Poderia ele fixar em sua alma uma partitura de ator desse modo? Claro que ndo, porque é
impossivel fixar as emogoes.

Onde, entdo, buscar as jogadas internas que precisam ser fixadas? Como estabelecer de uma
vez por todas a partitura do papel? Que fio deve ser tecido, por que linha devemos seguir? O que é
mais facil de ser fixado?

Aluno. Ir pela linha da verdade.

K.S. Se vocé estiver sentindo a verdade, siga por essa linha, ndo sou contra.

Segundo estudante. Mas é possivel seguir pelas acoes fisicas?

K.S. Sim. E possivel dar ordens e dominar a musculatura. Se tivéssemos que escolher com o que é
mais facil de despertar e fixar as emogoes, a primeira coisa a que chegamos é a acdo. Em geral
nossa arte é a arte da acdo. A palavra “ato” vem do latim “actus”, que significa “acdo”; a palavra
“drama” — de origem grega — também significa acdo. Por fim, falamos primeiro ato, segundo ato,
personagem dramadtico. Tudo isso mostra que a arte dramatica é a arte da agao.

Enquanto em cena se age € muito interessante. Assim que para-se de agir, torna-se
entendiante. Imaginem que entram em cena duas pessoas desconhecidas, sentam-se em diferentes
cantos do palco e ficam 14, sentados. Isso é interessante? Apenas no momento em que algo
acontecer, quando precisarem perguntar, fazer algo, quando tiverem de comecar a conversar — é
apenas desse momento que a agdo comega e desperta 0 nosso interesse com O que acontece em

cena. Ou seja, nossa arte é a arte da agdo.
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E assim que comecamos do que nos é mais acessivel — a acao. Imaginem que vocés agem
logica e verdadeiramente durante todo o papel, que verificam todo o papel pela linha fisica, que
executam todas as acoes magistralmente, exatamente como na vida. Cria-se a vida do corpo humano
do papel, e vejam que isso ja é metade da vida do papel. Parece brincadeira, mas é a metade de
nossa existéncia!

Mas seria entdo possivel executar a acdo pela acdo, fazer uma agdo, outra, uma terceira sem
justifica-las e sem preenché-las com a sua emocdo? Ndo. Serd entendiante e desagradavel. Vocés
sentirdo imediatamente a necessidade de agir em fungdo de algo, quererdo justificar suas agoes.
Onde é que vocés buscam, entdo, a justificativa de suas agdes? Claro que em suas lembrangas,
emocoes, circunstancias de vida analogas as da vida do papel. Vocés entdao comecardo a colocar, sob
a acdo de seu papel as suas lembrancas pessoais, tiradas da vida. Entdo essas acOes se tornarao
vivas. Se ndo fizerem isso, serd tudo formal. E dai que vem a canastrice formal em lugar da
experiéncia do vivo, ou apenas, o formalismo.

Quando vocés criam uma linha de acdes fisicas bem justificadas e experienciadas
internamente esse perigo nao existe. Entdo paralelamente a linha das agdes fisicas comeca a tecer-se
a linha interna de suas emocgoes, que justificam essas a¢Oes. Sera a linha interna de certos impulsos
a acdo. Vocés entdo passam da acdo a emocdo. Depois tentem, porquanto possivel, exercitar essa
linha. As agoes fisicas sdo valvulas para, no final das contas, agir sobre a a emocado, causar a
emocao correspondente aquela agao.

Se eu perguntasse a vocés: como se sentiriam mediante tais e tais circunstancias? Poderiam
me responder a essa pergunta? Poderiam definir suas emogoes, seus estados?

Dificil. Nao se pode tocar as emog6es. Mas a pergunta: o que vocés fariam, como agir em
tais e tais circunstancias — isso vocés conseguiriam me responder.

Assim que vocés se colocam nas circunstancias propostas do papel aparecem os impulsos
internos a acdo e vocés ja comegam a excitar suas emocoes. Ou seja, é preciso comegar da agdo,
mas ndo pela propria agdo, mas para excitar a emogdo.

Nao é so por isso que as acOes sao necessarias, mas também para outra coisa. Nos interessa
ndo a acao em si, mas a logica dessas agOes. Se vocés agirem logicamente entdo a linha dos
impulsos internos também sera ldgica. Se a vida de seu corpo humano for l6gica, entdo a vida de
seu espirito humano — também sera légica. Com a ajuda das acoOes fisicas simples vocés podem
conseguir a logica das emocOes do papel, ou seja, atuar o papel tanto internamente como
externamente.

Como conseguir a légica das emogdes por uma via cientifica? Nao sei. Nao sei mesmo se é

possivel fazer tal coisa e qual a ciéncia necessaria necessaria para comecar a abordar isso... Nao
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sei. Mas através das acgoes fisicas chegamos a ela. Cria-se, dessa maneira, toda uma linha da légica
das emocoes. A légica, como pelos degraus de uma escada, os conduz ao objetivo que lhes esta
colocado: a supertarefa, ou seja, ao objetivo tltimo, final de seu jogo.

Ou seja, vocés precisam da acao, antes de mais nada por que ela desperta as suas lembrancas
emocionais e conduz a supertarefa. Nao precisamos da acdo por si mesma, mas para extrair dela a
l6gica das emocGes do papel. Isso é o fundamental, para nos.

No6s buscamos um caminho 16gico de abordar o papel. Entdo ndo havera o que fazem certos
atores: pegam seu caderno com o papel, sentam-se e comegam a ler até desmaiar, de depois comega
a canastrice. (Konstantin Serguéevitch mostra.) Ficam tentando vivificar-se no caderninho. De onde
vem isso? Do desamparo. De ndao conhecer um caminho consciente que leva a criacao. O que
significa sentir? Sente-se e sinta. Vejam que as vezes vemos diretores que sentam-se com um bastao
e gritam aos atores: “Sintam mais, por que ndo estdo sentindo?” Ou, assim: “Mais forte, mais
forte...”. Ndo sejam diretores assim.

E preciso dar certos caminhos ao ator. Um dos caminhos é o caminho da acdo. Hé outro
caminho: podem ir da emocdo a agdo, agindo antes sobre a emocdo. Sentem-se a mesa, estudem,
combinem e quando forem a cena, entdo deverdo sentir isso, aquilo, e outro. Fiquem um més dessa
forma, sentados a mesa, trabalhem sobre o papel e quando a cabeca estiver estourando de ideias,
entdo, pode ser que comecem a atuar. Isso nao significa, é claro, que ndo haja momentos na carreira
de um ator — como aconteceu comigo em um certo papel, quando sai do ensaio com Moskvin e
estavamos ja no papel. Eu sai andando como o personagem que faria e ele, com a andada do seu.
Por alguma razdo esse papel entrou na alma de uma vez — tudo era entendivel logo de cara. Mas isso
é apenas um acaso, e ndo se pode construir uma regra sobre isso.

Aquilo sobre o que trabalhamos agora sera entendido com a condicdo de que a pessoa esteja
preparada naquilo que chamamos de “sistema”. E possivel comegar a sentir a verdade através da
légca das acOes. E onde ha verdade, ha fé. Aqui entra ainda um outra coisa importante, que
chamamos de “aqui, hoje, agora”. Vamos supor que eu esteja trabalhando sobre o papel de Hamlet.
Por onde comecar? E possivel estudar, como faziamos antes, época e os gostos da idade média,
desenhar em nossas imaginacoes o velho e sombrio castelo de Elsinor, em suas galerias de pedra
com intermindveis correntes de vento, e imaginar, nelas, enrolado numa capa, um palido e
esfarrapado principe vagarosamente caminhando pelos corredores...

Pode um quadro assim nos mover? Provavelmente, pode. Mas nds preferimos seguir um
outro caminho. Eu, tendo recebido o papel, comego de que Hamlet sou eu (e ndo o principe errando
pelas galerias de pedra). Quando tudo acontece? Agora (e ndo na idade média). Onde? Aqui, ndo em

Elsinor, mas precisamente aqui, nesta sala, em Moscou. Nao num certo tempo, num certo lugar e
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alguém, mas eu, aqui, agora. E “se” eu estivesse agora nas circunstancias propostas dadas da peca,
o que eu faria?

O “se” é uma palavra grandiosa. Os alunos deram-lhe os epiteto de “magico”. Dele é que
comeca qualquer criagao.

Vejam que estamos aqui sentados, conversando. Derrubem uma das paredes e coloquem ali
umas mil pessoas. Isso sera arte? Criacdo? Ainda ndo. Mas imaginem que ndo estamos em Moscou
mas na Espanha. E n6s conduzimos um ensaio conversando. Isso ja é criacdo. Pois entdo se vocés
estivessem na Espanha e eu perguntasse para vocés: para onde irdo, saindo daqui (supondo que
estdo em Barcelona, por exemplo)? — “Eu vou para a praia”. Comeca a trabalhar a fantasia, e
seguindo ela os outros elementos interiores. Isso ja é criacao. Vocés devem criar a vida em cena.

Aqui, hoje, agora. Nao é o mesmo que ontem, no espetaculo de ontem. A maneira como
sentem-se hoje ndo é a maneira como se sentiram ha trés dias atras. Nunca tentem atuar hoje da
mesma maneira como atuaram ontem, nao tentem repetir-se a si mesmos. Que seja pior, mas sera o
melhor que tem para hoje. Hoje vocés ndo conseguirdo fazer como foi ontem, caso contrario,
estardao apenas copiando. Entdao ndo é mais criacao artistica.

A linha das acdes fisicas, a linha da l6gica interna das emocgdes cria para vocés, em cena, 0
estado que chamamos de “eu sou”. Isso significa — “eu realmente existo aqui”, eu realmente tenho o
direito de estar aqui, de agir, eu estou ndao sob um tablado, mas nessa vida cénica. Quando vocés
entrarem nesse estado vocés entdo encontrardo as nuances mais refinadas do papel, que nao
podemos dominar conscientemente. Isso é a criacdo subconsciente, quando vocés mesmos nao
sabem por que fizeram certa coisa. A criacdo subconsciente é nosso objetivo. Nao da par fazer
melhor do que a prépria natureza.

Por isso, quando a propria natureza entra na criacdo, e atras dela o subconsciente — é isso
que tentamos conseguir com todos 0s N0ssos meios.

O que mais os interessa?

Aluno. Permita que, em nome dos estudantes do quinto ano do Instituto, nés agradecamos por esse
dia inesquecivel que passamos junto com o senhor e com o seu maravilhoso estidio.

K.S. Gostaram de As trés irmds?

Aluno. Muito.

K.S. Isso é a preparacdo, o aquecimento. Aquecemos o espetdculo para que fosse possivel nao
apenas fazé-lo, mas criar a vida em cena. Se agora comec¢assemos a dar as mises-en-scéne para 0s
atores, e mesmo que fossem muito experientes, e etc, entdo tudo o que foi feito seria pagado em um
minuto e comecaria a canastrice. O que eles fazem agora vem de dentro. E preciso temer mais que

tudo a canastrices e os truquezinhos. No6s preferimos ensaiar entre quatro paredes e quando comega
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o espetaculo, o ator ndo sabe qual das quatro paredes se abrira para o publico. Entdo os atores
sempre buscardo a verdade na propria cena e durante o espetaculo. Vamos supor que vocés tenham
ensaiado de forma que aqui hd uma parede e da préxima vez é onde o publico estard. Quando
usamos as mises-en-scéne, mas uma vez € preciso mudar algo, para ndo deixar que os atores se
acostumem com lugares definidos. Nao podemos seguir a linha da mise-en-scene interior de forma
que o ator fale aqui, bata aqui, ande da porta até a janela, etc. Essa linha é sempre perigosa.

Assim a acdo assenta-se sobre os musculos do corpo assim como a palavra assenta-se sobre
os musculos da lingua. Agora trabalhamos com a agao fisica. Ainda estamos preparando a agdo
verbal, porque a acdo verbal é muito dificil. E muito dificil para um ator em cena comecar a agir
com a palavra. Todas as tarefas que agora sdo executadas com acles fisicas, é preciso saber
executa-las apenas com palavras.

Por isso no proximo periodo de trabalho precisaremos sentar os alunos nas cadeiras e atuar,
da mesma forma a peca toda, mas s6 com palavras. E preciso saber traduzir toda a linha de impulsos
internos que foi trabalhada na agdo verbal. Quando isso for feito, entdo serd possivel ja moldar o
espetaculo. O diretor deve, ao dar as circunstancias propostas, conduzir o ator paulatinamente aquili
que € necessario para o seu papel.

Kédrov. N6s mostramos para vocés o material, o “tecido” de que, a partir de agora faremos um
“palet6”, um “terno”.

Aluno. Nos impressionou muito ser tudo na esséncia da vida.

K.S. Ainda ndo temos os militares em cena. Se tentarmos transforma-los em militares agora, é
apenas sobre isso que pensardo: o figurino, a postura e as esporas. Entdo as figuras cénicas ainda
estdo por fazer. Ainda ndo temos quais quer figuras. Mas se comecarmos a fazer as figuras agora,
entdo os atores pensardo mais nas figuras, e a linha interior, tao fragil, desaparecera.

Sera que esse método € util para quando vocés forem trabalhar no interior? Sim. Mas com
uma condicdo: cada ator deve ser um mestre desse método. Geralmente nos falta a capacidade de
observacao, nao observamos as nossas acoes, ndo conhecemos a natureza de nossas acoes. Se voces
conhecerem a natureza de suas acoes, irdo domina-las.

Vejam que eu ja terminei minha carreira de ator e diretor, mas mesmo assim eu trabalho as
acoes sem objetos todos os dias. Essas agdes sem objetos sdo a mesma coisa do que o solfejo para o
cantor, os exercicios para o violinista. As acOes sem objetos sdo exercicios para o ator dramatico,
aquilo sobre o que construimos todo o método. Se me derem um ator que consegue realizar
maravilhosamente bem agdes fisicas eu direi a ele: atue o papel através das acoes fisicas. E se ele
puder atravessar toda a sua linha através das agoes fisicas, entdo isso ja é muito. Se ainda por cima o

ator souber justificar a linha de acdo, significa que ja estard pronta a légica da emocdo do papel.
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Como é possivel conseguir a l6gica das emogoes de outra forma? Ha atores que fazem um papel por
meses, anos, e nao tem a logica das emocoes. Tem vezes que um ator ja trabalha ha trinta anos, e
ndo conhece a logica das emocoes.

Se vocés forem trabalhar do nosso modo com pessoas que ndao conhecem o sistema como
um todo, ndo conhecem os exercicios de a¢oes fisicas, entdo nada funcionara. Deixem que, antes, 0s
atores de exercitem com as acdes sem objetos. Nés prestamos muita atencdo nessas agoes fisicas.
Antes, nos separavamos o papel em pedacos. Recebiam o papel e dividiam: aqui é um pedaco,
marquem, aqui, outro. O que é isso? E uma andlise que vem da cabeca, com muito pouco coragio.
Mas quando eu lhes digo: “o que vocés fariam nessas circunstancias”, entdo vocés imediatamente
comecam a analise do papel a partir de seus impulsos internos. A divisdo em pedacos é um enorme
trabalho do cérebro. Para causar a acdo rapidamente na natureza criativa organica do ator, foi que

passamos a acao.
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DOCUMENTO
KS 21179

16. ESTENOGRAMA DA CONVERSA DE K.S. STANISLAVSKI COM [COM OS
PEDAGOGOS] SOBRE O METODO DE TRABALHO DO ESTUDIO.

22 de maio de 1938

Stanislavski. (o comego da exposi¢do ndo foi estenografado...) ...Eu tive entdo a oportunidade de
ter uma conversa muito interessante com alguns atores de Leningrado, com Kortchaguina-
Aleksandrdvskaia'®, e outros, e todos me disseram que deus sabe 14 o que se tem feito, que nada
tem uma base sélida e que alguém precisa ser responsavel criar essa base para as coisas, agora.
Talvez o livro faga algo nesse sentido, cumpra seu papel, para comecar — para ter-se de onde partir.
Logo saira o livro, ja me pediram uma reunido urgente com a redagdo da editora''. Talvez dé uma
direcionada nas mentes, nesse sentido. Se nada der certo, nao vai sobrar mais nada, mesmo.

O que estou lhes dizendo é que o Esttidio [de Opera e Arte Dramatica] tem um papel
gigantesco nisso tudo. Nao se trata apenas de um Estudio, de uma instituicio qualquer, uma
instituicdo de ensino... E uma verdadeira oficina, que nos diz que é preciso inventar algo para que,
se nos perdermos, tenhamos um caminho definido. Perguntem a qualquer um agora... L4 estd o
Teatro de Arte. Como ele tem sido dirigido? Quem pode dizer algo, sobre isso? Por que fizeram
essa escolha, por que montam agora Dostigaev'®>? Qual é a tendéncia artistica de fundo, aqui?
Percebam que, ndo se pode aprender nada com Dostigdev. Para fazer essa peca sao necessarios bons
atores, que tenham uma técnica gigantesca, para essa fazer dessa bobagem — ndo no sentido do
contetido interno, mas bobagem no sentido de tratar-se apenas de um amontoado de cenas —, mas
para fazer desse amontoado de material alguma obra de arte, sdo necessarios mestres de uma técnica
enorme, e vejam que atuam la apenas atores jovens. Para onde isso pode levar a peca? Ou seja:
ninguém entende o que faz.

Pedagogicamente, como foram os exames dos alunos? O que eles mostraram, algo sério em

no que diz respeito a pedagogia?

160 Ekaterina Kortchdguina-Aleksandrévskaia (1874 — 1951) — atriz russa e soviética de Sdo Petersburgo (depois,
Leningrado). Trabalhou no teatro de Vera Komissarzhévskaia e depois, no Aleksandrinski (Teatro Pichkin, entre
1919 e 1991).

161 O livro O trabalho do ator sobre si mesmo seria publicado pela primeira vez em setembro daquele ano, um més
depois da morte de Stanislavski. (VINOGRADSKALIA, 2003: 455)

162 Dostigdev e os outros ([Jocturaes u npyrue) é uma peca de Maksim Gorki escrita em 1932 sobre a Revolugao de
1917.
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veeee. .8 Muito do que apresentaram foi bom. Pelo menos daquilo que ja sabem fazer, muito do que
apresentaram foi bom.

Stanislavski. Ou seja, da preparacao do ator.

...... . Entre as coisas apresentadas tinha coisas bem ruins, outras menos ruins e coisas boas. Mas
mesmo assim... E impossivel que tudo seja bom, logo de uma vez. Precisamos de um certo tempo
de adaptagao.

Stanislavski. Ha certas leis da natureza organica...

«esee. . Mas como dominar essa técnica?

Stanislavski. Agora tudo ja estd perdido... A técnica, e todo o resto. Eu ja ndo vejo fundamento
nenhum, mais.

Comecem diretamente pela critica do método que eu proponho. Eu ndo o considero ideal,
sem erros. Trata-se, certamente, de uma das etapas da busca... E o que esse método mostrou na
pratica? O que foi bom e o que foi ruim? O que pode estar errado ou ser dificil, nele? Essa questao
foi esclarecida, ou ndo? Talvez no proprio método haja certos erros? Se formos desenvolver esse
método, talvez estejamos apenas aprofundando esses erros?

Por exemplo: eu vejo que ndo fizemos nada com a palavra. A agao fisica € uma coisa, a agao
verbal — outra. Nesse campo nao fizemos nada, e devo admitir que ndo possuimos conhecimentos
definidos [nesse tereno]. Mas, ao mesmo tempo, vejo o qudo importante e ativa deve ser a palavra,
aqui. Tenho muito claro para mim, assim, que essa parte ainda ndo foi desenvolvida. E preciso
trabalhar sobre ela. NOs sequer sabemos entregar a eles o texto, quando decorar o papel...
veeees 2% O mais dificil ja4 passou. O mais dificil era que, no final da contas, ninguém mais
trabalhava com esse método além de nos, e os métodos de sua materializacdo pratica tiveram de ser
encontrados durante o proprio trabalho, e aqui, bem... Tivemos que fazer uma certa propaganda e
conduzir uma certa luta contra o elenco do Estidio, porque para eles ha certos modelos que podiam
ser vistos nos teatros, modelos que eles mesmos consideravam perfeitos.

Enquanto isso, o que queriamos fazer era algo que ndo trazia um resultado convincente de
maneira imediata. Era possivel mostrar algo convincente, mas mesmo assim nem sempre. Ao final,
conseguimos fazer com que parte do Estidio seguisse esse caminho, e acho que tivemos sucesso
porque na arte ndo € tdo importante o que eu quero fazer, mas aquilo que me impede de fazé-lo

corretamente. Vemos como, num grupo de pessoas ha uma erva daninha, pronta para crescer — trata-

163 Neste estenograma, salvo raras excegdes, sdo nomeados os interlocutores de Stanislavski. Algumas versdes
posteriores, também no arquivo, trazem a correcdo de Kristi, que aponta alguns nomes, especialmente do de
Kédrov. Como as verificagdes sdo muito tardias, resolvemos manter o original.

164 Aqui, por exemplo. Kristi anota que a fala é de Kédrov.
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se da linha dos clichés, da linha da representacdo — e é preciso ceifar essas plantas prejudiciais,
coisa que é muito dificil, é claro.

Stanislavski. Nao houve progresso no Estidio, nos tltimos tempos?

Kédrov. Acho que houve, sim. Houve progresso pelo menos no fato de que [os alunos] comegaram
a entender o que queremos deles, e o que devem fazer para consegui-lo. Durante um tempo diziam
que entendiam, mas vimos que, de fato, o que entendiam era outra coisa... diferente do que
precisavamos que entendessem.

Stanislavski. Como explicar que gente inexperiente: jovens, meninos e meninas — tanto em As trés
irmds, como em Os filhos de Vanitichin, onde ndao ha nem mises-en-scéne nem nada — sem a ajuda
de diretores, onde os atores estdo a mostra o tempo todo — e isso € o valioso nesse espetaculo —
como explicar que, de repente chegam pessoas de fora, do GITIS e ficam extasiados com o que
veem'®? Nio entendo. Entendo que talvez gostem da peca Os filhos de Vanitichin, mas por que
gostariam de As trés irmds? Ou seja, entenderam...

veeer. %% A fidelidade da linha organica, o ator vivo em cena — que ndo destroi a vida viva em sua
criagdo — que, ainda que ndo construa a figura necessdria, ndo crie as circunstancias propostas
necessarias... O simples mas o fato de que esta vivo age de maneira muito forte. Claro, sempre
haverad algo de errado, algo que ndo estara vivo. Acho que entenderam que os préprios atores
mantiveram-se vivos, na tentativa de criar algo que era arte, sim. Eu acredito assim, eles realmente
escutaram e olharam para nossa alma.

Se duas pessoas sentam-se em cena nessa posi¢do, mesmo que nao seja com toda a
profundidade da posicdo cénica necessdria... isso ja contagia. De certa forma, a linha dos clichés
ficou em segundo plano em relacdo a linha das agoes e, se alguém tentou alguma canastrice com
algum cliché, mesmo assim estava amarrado pela acdo. Em nenhum teatro se faz isso, de trocar a
configuracdo da mise-en-scéne logo antes da apresentacdo'®’. Seria um panico generalizado. Nés
fizemos isso pela primeira vez ano passado numa apresentacdo em quando eles criaram mises-en-
scene completamente diferentes. Aqui também houve uma mudanga. Ou seja, para eles isso nao é
tdo importante, e em sua criagdo ndo existe 0 momento que chamamos de marcacdo da mise-en-
scene, etc.

Verdade, eles ainda ndo conseguem atuar com toda a expressividade de palavra, mas podem
ja agir sobre o parceiro, de certa forma.

Claro, ainda ndo é um espetaculo, sdo apenas as raizes de um espetaculo futuro, agora é

preciso cultivar o espetaculo. Cultivar. A terra foi preparada. E claro que aqui ainda ndo é tudo

165 Stanislavski refere-se a apresentacao de 15 de maio do 1938.
166 Para Kristi: Kédrov.
167 Cf. o relato de Boris Levinson, na Introducéo a este trabalho.
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ideal, nem todos agem como é preciso, mas mesmo assim... Eu sinto que hd movimento no
entendimento dos alunos do Estudio.
Stanislavski. Eles mesmo ficaram tdo impressionados com esse sucesso... "Ah, é isso o que
precisamos fazer, agora eu comeco a acreditar”. Talvez tenham pensado assim?
veeee. S Eles ndo acreditavam na expressividade de apenas conversar e olhar de verdade. Pensavam
"para qué, isso"? Mas achavam que, se agissem teatralmente, ah, isso sim era o necessario. Mas eis
que vemos duas pessoas sentadas em cena, comunicando-se através da recepcao organica e um age
sobre o outro de maneira simples, humana. Antes muitos deles achavam que precisavam fazer
cenas... Perceba que, em esséncia, acho que é por isso que elogiam.

Eu continuo interessado no que estdo dizendo no GITIS... L4, parece que continuam a falar
sobre a apresentacao.
Stanislavski. Eles entenderam.
Kédrov. Nao entenderam tudo, mas ja entendem, digamos... o sentido em que é preciso seguir.
Para o sul, e ndo para o sudeste, ou para o oeste.
Stanislavski. Na 6pera os atores mais velhos e experientes entendem melhor do que os atores de
opera jovens, e se apropriam das coisas melhor do que eles. De maneira que aqui também, podemos
fazer um paralelo.
.e.e.. . Digo por experiéncia propria é possivel conseguir que ajam de forma correta durante um
certo tempo, mas, assim que comeca a linha... Eles necessariamente a quebram. Isso sobre os
atores antigos. Acho que para um ator € pior, porque tem seus clichés de atuagdo formados. Eles nao
conseguem fazer tudo agora, imediatamente. Acaba a peca, e mesmo assim ndo fazem nada em
funcao da linha correta.
Stanislavski. Para eles é muito mais dificil, do que para os jovens. Vocé tentou partir das acdes
fisicas? (dirigindo-se a ......
«eeee .72 Quero aprender a fazer isso.
Stanislavski. Vocé pegou algo do que viu, aqui? Tentou fazer? Ajudou?
«..... . Eu tento agir organicamente durante o meu trabalho. Quando eu faco organicamente,
enquanto o meu "humano" estd aqui e ndo comeco a me mostrar, entdo sinto uma atracdo enorme
por seguir no caminho certo, com verdade. Quando crio, para mim, aquilo que vocé chama de
"visdes" tudo torna-se facil e livre, e atuo o papel da forma como o autor precisa. As vezes, no

entanto, quando eu paro, quebro, estaciono em algo e comeco a buscar coisas que possam me

168 Para Kristi: Kédrov.

169 Para Kristi: Gribov. Tudo leva a crer que se trata de Alekséi Gribov (1902 — 1977), um ator do Teatro de Arte de
Moscou, que nao fazia parte do grupo de pedagogos do Esttdio. Por isso, logo abaixo, Stanislavski pergunta para
ele se conseguiu reensaiar os antigos papeis através da linha das agdes fisicas.

170 Idem.
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direcionar de volta para o caminho certo. Caminhos... Nao digo que sejam, para mim, sempre os
mesmos, pode ser que algum caminho ndo leve para essa estrada, mas ao final eu sempre acabo
chegando aquilo que vocé diz.

Stanislavski. Essas acoes fisicas, como elas agem sobre vocé? Tentou ir pelo caminho correto nos
papeis mais antigos?

.eeee. . Tentei.

Stanislavski. E o que aconteceu?

«eee.. . Para mim é muito dificil manter-me nele do inicio ao fim de um ensaio corrido, e aqui eu
sinto que esta a maior dificuldade, para mim. Em geral, a primeira vez que senti a linha das acGes
fisicas foi na peca [em branco no estenograma. — D.M.], e foi um momento de virada.

71 Foi a mesma coisa.

Stanislavski. Isso me lembra o Tsdr Fiodor
<ees.. .'”* Para mim houve alguns momentos decisivos durante a apresentagdo [de As Trés Irmds'”. —
D.M]. Eu perguntei para um ator, muito experiente, e ele me disse que teve a impressao de que eu
havia acabado de sentir o papel pela primeira vez. De que haviamos acabado de fazer pela primeira
vez. Depois eu vim te perguntar e vocé me disse que é assim mesmo que deve ser, e quando vocé
me mostrou alguns desses momentos, comegou a ficar mais facil, para mim. Eu ja conseguia atuar a
qualquer momento sem quebrar, porque eu sabia algo desse papel. Tudo o que eu pegava, vinhada

linha das agdes fisicas. Agora, no trabalho com o Tartufo'”

, ja ndo sei mais fazer diferente. Faco o
mesmo nos velhos papeis, também. Quando sigo a acdo, entdo imediatamente a arte viva se
descobre e é sentida. Em esséncia, a primeira vem que tentei fazer isso no sentido da linha e da
abordagem foi no Karénin'”®, o quanto era possivel. Agora considero que esse papel, para mim,
aprofunda-se cada vez mais. Apenas gracas a isso consegui uma certa calma... Ndo tenho, nesse
papel, nenhuma mise-en-scene que considere importante demais.

Stanislavski. E “coisinhas”'’®, tem?

«eeeer .7 Acho que ndo, também.

Stanislavski. Entdo vocé parou de fazer “coisinhas”? Nos ultimos tempos no Teatro de Arte, sei que

tinha uma linha de "coisinhas" muito bem definida.

171 Stanislavski estreou a pega Tsar Fiddor Ioannovitch, de Alekséi Toslt6i em 1989, na primeira temporada do TAM.

172 Para Kristi: Kédrov.

173 Kédrov era o pedagogo responsavel pela montagem, e fazia também, em um dos elencos, o papel de Andrei.

174 No trabalho com O tartufo, de Moliere, que Stanislavski realizava em um grupo de estudos paralelo ao Estuidio,
Kédrov, além de ser o diretor responsavel, fazia o papel do Tartufo. Uma descri¢do detalhada deste processo esta
traduzida ao portugués em Stanisldvski ensaia (TOPORKOYV, 2016).

175 Ele refere-se ao “filme-espetdculo” Anna Karénina, baseado no romance de Tolst6i, que Nemirévitch-Dantchenko
dirigira no TAM em 1937. Kédrov fazia o papel de Karénin.

176 “Cosinhas” (urryukn), era uma forma de Stanislavski referiri-se aos “truquezinhos de ator”, pequenos clichés de
que o ator lanca mao para “segurar” o publico.

177 Para Kristi: Gribov/Kédrov (?)
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veeee .8 Sou um pouco culpado por isso, admito.

Stanislavski. Vocé tinha comecado a fixar algo... Parou, agora?

...... .”? As coisinhas aparecem de repente, sem pensar. Esquego da linha, e em seu lugar, mais uma
vez comeco a colocar as “coisinhas”.

Stanislavski. Bem, se ela realmente aparece, entdo ndo é uma “coisinha”.

veeee. .1® Desde 0 ano passado eu ndo trabalho mais com isso. H4 um tempo entendi que a questdo
ndo esta nas coisinhas, mas que as vezes elas aparecem de maneira organica, muito simples.
Stanislavski. Pode até haver mais "coisinhas" do que a¢do, mas uma vez que ha uma ligacdo com o
momento anterior da acao, isso é perdoavel. Veja bem: é perdoavel, e ndo louvavel.

... . Se existem as raizes de onde brota a linha. ..

Stanislavski. Imaginem que estou aqui com vocés numa conversa série e que, de repente, algo me
faz soltar uma piada. De forma que isso existe na linha, também. As vezes, na vida, as “coisinhas”
aparecem e ficam vivas, frescas.

veeee. <8 Vejo momentos assim no passado. Quando havia o Estidio Griboédov'®, eu fazia tudo
através de “coisinhas”. Colocava narizes posticos, tudo o quanto era possivel. Mesmo Vassili
Ivanovitch [Luzhski] vinha assistir as “coisinhas”.

O ponto de virada na direcdo da abordagem interior foi, para mim, quando fiz o papel de
[em branco no estenograma. — D.M.]. Me ajuda muito quando consigo movimentar meus musculos
verdadeiramente, quando movo os olhos de verdade, quando consigo dominar de fato os ouvidos,
quando eles entram na afinagao.

No trabalho pratico do esttidio, o mais importante é aquilo a que devemos chegar — e que
ndo impressiona imediatamente com efeitos exteriores. Sdo coisas que ndo se pode colorir de uma
s6 vez. E possivel esbocar, mas colorir de uma vez, ndo. Para mim é importante que eles olhem para
as cores e entendam, que podem torna-las vivas, que podem ser vivificadas. Eles mesmos ja tém
dito isso. Agora recebemos elogios, talvez até com um pouco de exagero. Encontrei pelo caminho
Butitguin, que trabalha na [em branco] e ele disse que estavam todos extasiados, que todos haviam
sido inesperadamente tocados. Um outro, deles, veio até mim e disse: "essa mao, vé, essa mao foi

apertada pelo proprio Konstantin Serguéevitch [Stanislavski]".

178 Para Kristi: Gribov (?)

179 Idem.

180 Para Kristi: Gribov (?)

181 Para Kristi: Kédrov.

182 Idem.

183 O Estudio Griboiédov era um Esttiidio conduzido por Vassili Liizhski na década de 1920. Foi o primeiro contato de
Kédrov com a técnica do Teatro de Arte de Moscou. Lizhski (1869 — 1931) havia estudado com Stanislavski desde
a época da Sociedade dos amantes da Arte e da Literatura (até 1898) e depois passa ao primeiro elenco do TAM.
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Ja fizeram uns 8 espetaculos'. Sdo diretores que foram para o interior e 14 montam seus
espetaculos.
Stanislavski. Talvez pelo fato de serem diretores tenham entendido e apreciado o que nem todos os
atores iniciantes puderam apreciar.
veeee. < Por que no cinema sempre se saem melhor os animais, depois as criangas e, pior de todos,
os atores? Porque se ha vida organica, entdao apenas ela pode dissolver a tela morta do cinema, se ha
um verdadeiro processo organico. Um gato esta senta e, se estd vivo, nenhum ator conseguira
equiparar-se a ele.
Stanislavski. Quando estive nos Estados Unidos, uma atriz de cinema me disse que uma vez
pediram que ela andasse de uma maneira especifica, e ela tomou um cachorro por modelo. Isso foi
antes, quando no cinema se andava de um jeito bem engracado e peculiar. Todos andavam de
maneira tdo engracada, menos ela e o cachorro. Ela andava como um ser humano. Qual a questao?
A questdo é que ela ndo ouvia e ndo cumpria todas as regras do cinema, mas apenas andava como o
cachorro. De fato, o cachorro ndo tinha aquela andadinha, também. Qual a questao, aqui?
Kédrov. Em cena é possivel notar como os atores andam de um modo bem peculiar, com pernas de
duras ou com tensdo a mais, pulando.
veeees o Vocé diz que eram diretores e que por isso entenderam. Eu acho que mesmo os alunos
ficaram impressionados de ver seus colegas se apresentando tdo bem em As trés irmds. A mesma
coisa aconteceu em Os filhos de Vanitichin. De forma que nossos alunos entenderam muito bem que
ha algo aqui, algo que antes ndo consideravam, que ndo entendiam. Eu tive a impressdo que eles
estdo estarrecidos com tudo o que viram. Isso tudo causou neles uma impressao enorme, pode ser a
mesma que tiveram os que vieram do GITIS. Muitos deles ndo esperavam, e por isso ficaram muito
bem impressionados.
Petrova. Eu agora tenho sentindo [entre os alunos. — D.M.] um prazer parecido com o que senti
quando nosso estudio foi criado. De repente sinto um cheiro bom, um frescor. Eles ndo acreditavam
mesmo que as coisas eram precisamente assim, e nao de outro jeito. Eram céticos em relacao a isso,
queriam, mas ndo podiam acreditar e eis que agora estdo todos impressionados. Agora acreditam
absolutamente que é precisamente assim. Mas antes apenas nao acreditavam no que era bom e, por
delicadeza, vou dizer que apenas “ndao entediam”... Mas quando eles mesmos viram, entdo

acreditaram e disseram "como isso é bom"...

184 Os diretores que haviam sido convidados para a apresentacdo do dia 15 de maio.
185 Para Kristi: Kédrov.
186 Para Kiristi: Stanislavski.
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Kédrov. Um deles me disse: "como é possivel que eu tenha sido elogiado, se nao fiz nada"? Disse
"sera que isso é arte? Isso ndo é arte". Haviam essas conversas, e depois disseram que “isso” era
mais interessante — "Ah, agora sim".

...... . Arte, para eles, era "eu estou aqui e devo fazer algo". Isso era arte. Mas se estivessem apenas
conversando com o parceiro e entregues — de olhos e ouvidos —, ndo consideravam arte.

Fliaguin. Depois da apresentacdo houve uma grande virada entre alunos. Eu gostei muito mais de
As trés irmds.

Petrova. Eu também fiquei muito mais impressionada com As trés irmds, do que com Os filhos de
Vanitchin. Por algum motivo pensei que Os filhos de Vanitichin estivesse mais forte, mais acabado,
e As trés irmds estava mais leve, a peca € mais direta.

Fliaguin. E muito bom que essas apresentacdes tenham feito com que se unissem. Pode ser que nio
tenham entendido até o fim, ganhado consciéncia, mas alguma parte de vanguarda do estudio
indiscutivelmente entendeu e agora ha essa atmosfera onde todos querem trabalhar, ndo querem
largar o trabalho comecado, querem continuar tudo, pegar o terceiro ato de As trés irmds. Isso é
muito bom, mas por outro lado, penso que agora devemos unir esses dois coletivos, ou melhor
ainda, trés: os coletivos de As trés irmds, Os filhos de Vanitichin e O jardim das cerejeiras.
Stanislavski. E preciso fazer com que esses trés espetdculos sejam nossos, do estiidio. Ou seja,
voces precisardo comecar toda uma campanha, uma luta [pela finalizagdo dos espetaculos. — D.M.].
Stanislavski. O segundo elenco de O jardim das cerejeiras sofreu muito esse ano, com coisas
diferentes: alguns sairam, outros ficaram doentes... Inimizade ou ndo, ha duas trupes diferentes em
O jardim das cerejeiras.

Fliaguin. Nao ha inimizade.

...... . Ndo é inimizade, é competicdo artistica, criativa.

Stanislavski. Vou falar até onde cheguei. Corrijam-me, agora, se eu errar em algo. Vou explicar
para vocés a abordagem de que o ator deve se utilizar para criar o papel.

Se a peca é desconhecida, ndo falem nada sobre ela, melhor que ndo saibam que estao
preparando uma peca, que estdo preparando um espetaculo. O trabalho da direcdo é encontrar uma
série de études que levem a linha das acdes fisicas da peca. Vocés fazem toda uma série de études.

O que significa agGes fisicas, que agdes sdo essas? Vamos dizer que vocés tém, por exemplo,
étude que chamaram chamado "A recepcdo”, onde alguns dos atores chegam de uma viagem de
trem e outros vao recebé-los na estacdo. Toda a criacio comeca com: SE ESSA SALA NAO FOSSE
UMA SALA, MAS A PLATAFORMA DE UMA ESTACAO DE TREM". Ali onde esto os retratos

sdo os trilhos; os mdveis ali na parede — sdo as bancas de jornal. Em uma palavra, facgam como a
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criatividade das criancas: "COMO SE FOSSE, MAS NAO E". Removam o que atrapalha, fiquem
com 0 que ajuda.

Se eu — fulano de tal — hoje, aqui, agora, nessas tais circunstancias propostas devo fazer
assim, devo receber estas pessoas, entdo o QUE EU FARIA HOJE AQUI, AGORA? Eis o que eu
faria: Chegando a estagdo, preciso saber em que plataforma estacionara o trem que espero. Anoto o
nimero da plataforma; em seguida, chamo um carregador e combino com ele uma caixinha; depois
preciso localizar as outras pessoas que também vieram para a recepcao; é preciso espalhar todos ao
longo da plataforma, a saida dos vagoes; o trem, no entanto, esta atrasado. Isso significa que é
preciso matar o tempo, e para matar o tempo tendo ao meu lado uma pessoa muito impaciente — um
dos meus amigos que também veio ao encontro —, eu vou até a banca, compro para ele uma revista
de humor, e para mim mesmo um jornal. Avistamos uma fumaca, aproxima-se um trem, mas o
alarde mostra-se em vao, é apenas um trem suburbano; mais uma vez, é preciso matar o tempo.
Depois vem o gerente da estagcdo, e depois dele um monte de gente comeca a chegar e se reunir.
Vemos nossos amigos, mas o carregador saiu; depois o encontro, beijos, abracos, e assim por diante;
Todos saem do vagao, e vemos que os carregadores ja levaram tudo, sobrando apenas duas malas.

Comecem a lembrar-se de tudo isso e anotem. Como resultado, terdo toda uma cena, toda
uma lista de acGes fisicas. Essa lista, de que vocés devem se lembrar pelas primeiras memorias
emocionais e pelas lembrancas dos espectadores — fixem. Peguem essa lista e executem-na em cena.

Quando comecarem a executa-la em cena, verdao que de repente é preciso fazer uma correcao
— por exemplo, o nimero da plataforma. O que significa “verificar o nimero da plataforma”, neste
caso? Que é preciso ir até o gabinete do gerente da estacao, e perguntar. E essas simples palavras -
"perguntar em que plataforma chegara o trem" — ja também se decompde em toda uma série de
acoes fisicas.

O que significa "ir comprar o jornal"? Significa que é preciso ir até o quiosque. No quiosque
ha uma variedade enorme de coisas entre as quais se pode escolher; compro um livro a mais; pelo
caminho coloco umas moedas numa maquina e compro dois chocolates para os que vieram comigo
esperar. E esse simples fato também se decompde em muitos fatos e dessa pequena lista vocés ja
tem uma lista grande, que junta cria o episodio "A recepcdao”. A propria negacdo se divide em
muitos episodios. Também ha a chegada em casa. O que isso significa? Passar com os recém-
chegados por todos os aposentos, olhar todos, trocar de roupa, e, no final das contas... "estamos em
casa"; bebe-se cha; depois de beber o cha e antes de dormir — matar um pouco mais de tempo e —

cama. Todos esses episodios fragmentam-se em grandes agoes, e as grandes acGes em pequenas.
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O que ha de novo, aqui? Muito. Quando falavamos, antes, “dividam o papel em pedagos”,
vocés comecavam a dividir daqui até aqui; ponto e virgula; ponto; e depois, no pedaco escolhido,
[dividiam] os pensamentos — sobre o que fala o pensamento, a ideia. Isso é a tarefa.

Onde acontece esse trabalho? Na mente. Trata-se de um trabalho analitico. A mente joga um
papel enorme [nesse trabalho], mais do que a emocao.

O que estou dizendo agora é: se vocés de fato os estivessem recebendo, o que fariam?
Podem dizer analiticamente que "eu iria...". Ndo. Se vocés ja veem mentalmente essa estacao de
trem, ja estdao agindo mentalmente.

De onde veio isso? Do consciente? Ndo, ndo. Veio através do caminho mais dificil do
subconsciente. Por "subconsciente" quero dizer tudo: os reflexos, o instinto, etc. Eu tenho muito
medo de entrar nessas nuances cientificas, por que aqui a mente é rapidamente substituida pela
razao. Chamem isso tudo de natureza organica e subconsciente e ndo precisamos de mais nada.

Ao invés de dividir o papel em pedacos e tarefas, vocés comecam a dividir em agdes porque
isso atrai o subconsciente, enquanto la [no método anterior. — D.M.] atrai a racionalidade.

Dessa forma ficamos com as acgdes. Vocés precisam entdo atuar essa série de tarefas
passando por todos os episddios — primeiro, através das ag0es maiores, de fazer as acGes maiores
através das tarefas pequenas. E preciso ser um mestre neste trabalho. Esse trabalho é tdo importante,
longo e sério, que é diz respeito ao ator durante toda a vida, enquanto ele fizer sua arte. E a mesma
coisa que o solfejo para o vocalista, os vocalizes. Sem os vocalizes, sem exercicios, os violinistas
ndo podem tocar numa orquestra; sem exercicios o bailarinos ndo podem dangar um balé sequer.
Sem esses momentos, sem esses exercicios, sem esses études continuos — que se expressam nas
acdes sem objetos — sem o trabalho sobre as acdes sem objetos ndo pode haver um ator-mestre. E
preciso ser precisamente um mestre das acoes fisicas.

No6s observamos muito mal, na vida. Na vida ndo trabalhamos nada sobre nossas proprias
acoes, ndo as estudamos. O simples fato de vocés executarem essas acoes em cena ja é o estudo
dessas acdes, da natureza dessas acées. Quando comecam a abrir uma porta, o que significa "abrir
uma porta"? Significa que é preciso atravessar o batente, empurrar a porta, olhar se a porta ndo
emperrou, sair. O que é a comunicacdo? Entra um cachorro. O que ele faz? Talvez ja lhes tenham
falado isso... Um cachorro entra num recinto, o que ele faz? Orienta-se, escolhne um objeto,
aproxima-se dele, comeca a atrair a atencao para si — late, ou coloca as patas nos joelhos do dono;
enfim, assim que consegue a atencao, comega a olhar, olha nos olhos do objeto, estuda — como ele
é, e como deve se comportar: ou comeca abanar o rabo e latir, ou, se o dono estiver bravo, a se

esfregar perto dele. Depois disso, comeca a comunicagao.
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Tanto os animais como os insetos submetem-se a certas regras da comunicacdo, e apenas 0s
atores insistem em ndo fazé-lo. Nao tém qualquer regra para a comunicagdo: entram e as portas
abrem-se sozinhas; ndo ha atracdao da atencdo porque toda a sua atencdo esta no publico, nao ha
momento de comunicagdo, e ndo ha também escolha do objeto. Que objeto é esse, o ator sequer se
da ao luxo de saber. Bem, o que ha aqui? O ator repete a fala umas mil vezes. E assim todos os os
momentos de comunicacgdo, todas as acOes fisicas dissipam-se. Trata-se de uma grande mentira.
Como vocés desejam que, entrando em cena com essa mentira extrema, 0S mais sutis centros do
subconsciente comecem a agir?

O subconsciente comeca a falar quando tudo estd em ordem, quando tudo vai bem, e se nao
esta em ordem, entdo comecam o cliché e o can-can onde onde usualmente o ator cai.

Vocés devem saber as tarefas de cor? Nao. As aprendemos por que temos de estudar essas
acoes fisicas ao agir. Através da repeticao, vocés podem estuda-las mais e mais a fundo, e aprender
a logica e a coeréncia de suas partes componentes. As partes componentes em si ndo sdo tdo
importantes assim, mas sim a logica e a coeréncia, porque da logica e da coeréncia ndao se pode
escapar jamais. Ela nos leva para onde é preciso como os degraus de uma escada, e, com essa
coeréncia nas acgoes logicas vocés chegam a supertarefa. Por isso a “decoreba” de tarefas, a
“sabichonice” e a filosofia ndo estdo corretos. A tarefa estd ligada a propria estrutura, a propria
fabula da peca, é para la que ela leva, estd construida de forma que os leve para l4. E preciso nio
ficar esbanjando “sabichonices”, mas apenas seguir a linha.

Entdo vocés encontram essa linha e comecam, por um certo tempo, a acostumar-se a légica e
a coeréncia. Logo, logo aparece, ai, um momento muito perigoso. Muito rapidamente nossos corpos
pegam os clichés. Todas essas agoes fisicas podem transformar-se rapidamente em cliché. Assim,
logo vem o momento onde é preciso abandonar essa linha [das acdes fisicas. — D.M.].

Eu consegui mais ou menos chegar a um ponto onde posso fazer relativamente quaisquer
tarefas sem erros e de uma vez, mas porque as coloquei entre meus exercicios. Mestre é aquele que
podemos chamar e pedir: “por favor, me traga para a préxima semana esse ato aqui em agodes
fisicas”. Os atores vao trabalhar, pensar nessas tarefas fisicas e me trardo prontas as acoes fisicas da
peca.

Vejam que trata-se da vida do corpo humano, e que é a metade de sua vida em cena, no
papel. Para um mestre, esse caminho é mais ou menos rapido. Para um mestre nao ha outro
caminho. Ndo é como o que leva o ator provinciano a sair do rumo, mas um caminho preciso e

coerente que leva onde € preciso.
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Uma vez que estou agindo logicamente, poderia eu SENTIR NAO-LOGICAMENTE?
VEJAM QUE, NO MOMENTO EM QUE COMECAM A AGIR, VOCES IMEDIATAMENTE
VAO QUERER JUSTIFICAR AS AGOES.

Tentem realizar uma série de acgdes sem justifica-las. Nao sera possivel, pois sentirdo a
necessidade de justificar a sequéncia, a coeréncia.

De onde voceés tiram as circunstancias propostas? Aqui ha um momento importantissimo. Se
conhecem a peca, entdo sem quaisquer concessoes dirijam-se a ela, ndo ha nada a fazer. De onde
pegardao? De si mesmos, de suas memorias emocionais. As agdes sdo suas, a sensagao € sua, a
logica e a coeréncia sdo suas, as circunstancias propostas sao suas, mas a propria acao — é do papel.
Al estd ja a fusao.

Depois, digamos que achamos circunstancias propostas boas, mas que podem nao funcionar.
Tentem vocés mesmos. Peguem essa peca [linha de agOes fisicas conseguidas com os études. —
D.M.], olhem para essa linha e depois olhem para a linha que esta escrita em O jardim das
cerejeiras. Ndao é a mesma coisa. As circunstancias propostas nao sao as mesmas, mas sao muito
préximas, aparentadas, e ndao pode ser de outra forma porque elas nascem da mesma matéria: da
logica e da coeréncia, e essa logica e essa coeréncia € o que as faz necessarias a ambas.

Se vdo encontrar alguém, precisam perguntar-se onde? Sim. Verdade, que as vezes quem
pergunta é a outra pessoa, mas vejam que € uma singularidade, enquanto a linha continua a mesma
em todas as circunstancias.

Tanto faz se é noite, verdo, inverno, em outro pais... Vocés vdo receber alguém num
aeroporto — é a mesma coisa que fazé-lo numa estacdo de trem, a mesma coisa. Em todas as
circunstancias essa linha de tarefas fisicas permanece a mesma.

Vejam, entdo justificamos isso com nossas préprias emocoes. Ou seja, paralelamente a essa
linha das tarefas ja desenrola-se em vocés um outra linha, que justifica essas agdes. Ou seja, temos
que essas emocoes nao podem ser ilégicas, se as acoes forem légicas. Ou seja, ao lado da logica e
da coeréncia da linha da agdo, nasce a a coeréncia légica da linha que justifica-as com as emocoes.
Parece ironia falar sobre a logica e a coeréncia as emogdes? Como as buscamos? Conversei com
psicdlogos sobre isso, mas eles ndo conhecem regra nenhuma para essa logica. Mas nods a
encontramos: "O QUE EU FARIA, SE..." Assim eu transfiro tudo para o plano da experiéncia
pessoal, onde o material é infinito. No entanto, peguem o material da vida cénica de um ator usual?
Eu contei todos os meus clichés. Uns 100, ao todo. O que temos, ai? Clichés de ator, trabalhados

por toda um vida, ou do material infinito de suas sensagOes da prépria vida, etc.?
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Seria possivel dizer qual dos dois é mais valioso, mais caro a cena? Com esse "SE EU
FOSSE TAL PESSOA, O QUE EU FARIA..." — com isso eu os transporto para o plano do
verdadeiro material vivo e mobilizador.

Nao podemos esquecer que aquelas acdes fisicas que estdao mais ligadas aos misculos muito
rapidamente acostumam-se com 0s clichés. Ou seja, ndo se pode fazer mal uso mal dessa linha de
acoes fisicas. Vocés comecam a colocar as acgOes fisicas em movimento para que elas despertem a
linha das agOes internas, justificadoras. Assim que sentirem essa justificativa, larguem as agoes.
Dessa forma, vao controlar a linha de suas agoes, ou a linha de seus impulsos.

A linha dos impulsos internos — essa é a linha condutora do papel.

Mas se eu propusesse que vocés atuassem essa cena da mesma forma como o fizeram trés
dias atrds, e essa outra como fizeram no dia 15 ou 12? Vocés seriam capazes de fixar uma partitura,
assim? Como atuar, como antes? E disso, o que fardo? Tentardo repetir? Nao se pode fixar-se nas
emocoes. Eis porque pegamos o principio das acdes fisicas. Porque através delas é sempre facil
construir a linha dos impulsos internos. Dessa forma, vamos de fora para dentro para depois ir pelo
caminho contrario, de dentro para fora.

O ator deve pensar apenas sobre essa linha exterior, porque assim que comecar a pensar na
emocdo, imediatamente comecard a representar a emocao, e essas trés coisas sao 0s sinais mais
claros do artificio: a canastrice da agdo, a representacdo dos personagens e a representacao das
paixoes.

Assim que o ator comega a fazer isso, podem estar certos que se trata de artificio. Assim que
comecam a agir, vocés despertam em si a emogao verdadeira, e isso € a a arte verdadeira.

Estou fazendo um papel. Vamos dizer, Famussov. "Qual a ocasido, Moltchalin, irmao..."'*’
Qual a minha acdo? Minha agdo é esclarecer. Para isso, preciso escutar. O que significa escutar?
Entender e apropriar-me do que ha diante de meus olhos, daquilo que ele fala, comparar e tirar uma
conclusdo. Aqui ndo tenho nada para representar.

..."Vocé, Moltchdlin...? Por que estd aqui? E a essa hora? E Sofia... Ol4, Sofia, por que
levantou tdo cedo, ha? Para fazer o qué? E como foi que deus juntou vocés dois num s6 quarto?..."

Primeiro é preciso escuta-la, depois a ele, e ndo preciso fazer mais nada, aqui. Ou entdo ficar
dando voltas, aqui. Mas aqui é preciso apenas vir e olhar para ele, escutar, censura-lo e s6. Através
das agoes fisicas vocés transmitiram toda a linha das acoes psiquicas. Vocés serdo capazes de fazer
isso, se forem rigidamente l6gicos, se forem pela linha de acao.

Eu olho para eles — ahd, senti, entendi ela, como ela esta. Posso dizer? Posso. Posso

censurar? Posso. Posso censura-la? Posso. Isso ainda é pouco, entdo tome mais. E apenas isso o

187 Fala de Famussov no primeiro ato de O mal de pensar.
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necessario, o que eu "posso fazer". Se vocés fizerem isso em todos os ensaios, ndo cairdo nos
clichés.

De forma que esses ensaios, quando se prepara essa linha, sdo ensaios de "ahd, isso eu posso
dizer, isso, aquilo, aquilo mais, estou comprando [0 que ele estda me dizendo — D.M.]". E mais nada.

Assim vocés atravessam mais ou menos toda a linha de impulsos por toda a peca. Feito isso,
querendo ou ndo, voceés ja vivem o papel, porque subindo de degrau em degrau nao tém mais para
onde ir, a ndo ser para onde os leva a linha interna da obra. Dessa forma, vocés a atravessam pelas
acoes fisicas.

Vocés veem entdo que em alguns lugares ja comegam a passar para a linha dos impulsos
internos. Ao lado dela vao sentir... Com essa linha é muito facil também distinguir o que é a
representacdo de personagens, ou de emog0es, ou a canastrice das acdes.

O que fazer nesse momento critico? E preciso voltar & agdo. Vamos supor que eu esteja
fazendo a Lady Macbeth — limpando a mancha de sangue. Os atores vém e acham que em
momentos como esse é preciso fazer algo, que é preciso usar todos os nervos. Nada disso. E preciso
limpar a mancha que nao sai, e j4 que ela ndo sai, ficard claro para todos quem cometeu todos
aqueles assassinatos. Ao entender que se a mancha realmente ndo sair, vocé morre, entao o que vocé
devera fazer para limpar essa mancha? Quando chegar esfregar as proprias maos uma na outra, iSso
serd o ponto culminante da peca, ela vai entender e assim o fara.

Quando vocés fizerem a peca assim — umas dez vezes, sem mudar de peca, sem cair no
cliché, podem entdo fixar essa linha. O problema das agoes fisicas estara concluido. As linha fisica
do papel estara construida.

Vamos agora passar a acao verbal. Isso ja é mais complexo. O que € a acdo verbal, por qué
ela é acdo, em que consistem a palavra e a acdo? A tarefa de uma pessoa que fala a outra é
convencer o outro: sua tarefa consiste em que a pessoa com quem me comunico olhe para aquilo
que desejo através de meus préprios olhos. Isso é o importante, a cada espetaculo fazer a pessoa ver
com os meus olhos, da maneira como eu vejo. Se esse objetivo interior [em branco no estenograma.
-D.M.].

Por qué sdo agora necessarias as visOes e a palavra em todo o papel? Isso é muito bem
expressado pelas ultimas pesquisas da psicologia. Antes falava-se que os motores da vida psiquica
eram a mente, a vontade e a emocao. Hoje em dia se diz que sdo - a imagem, o juizo e a vontade-
emocdo. IMAGEM, JUIZO E VONTADE-EMOCAO - nio é possivel separa-los'®.

Diga-me uma palavra qualquer.

188 Stanislavski disserta sobre esses conceitos, que chama de “motores da vida psiquica” no primeiro volume de O
trabalho do ator sobre si mesmo, capitulo XII. (1989: 371).
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Aluno. Bondinho.

Stanislavski. Por que "bondinho", de onde tirou isso?

Aluno. Porque eu ouvi o barulho de um bondinho passando na rua.

Stanislavski. Veio do campo do subconsciente. Existe um campo. Desse campo, de repente, como
uma estrela cadente, cai uma ideia, que vocé comeca a explicar. Vocé vé esse bonde? Vocé tem a
imagem dele e entdo comeca a pensar — que tem um mote de gente amontoada dentro dele, que é
dificil descer no ponto... Depois dessa imagem, vem a vontade-emocdo: "quero entrar no bonde e
sinto alegria ou tristeza de que ndo vou conseguir" Quando vocé tiver a imagem e fizer o juizo,
entdo vocé comeca a querer agir. Nesse caso, digamos: ir ou ndo ir. Nesse momento, quando vocé
executar a acao, quando vocé comecar a andar, correr e fazer algo fisicamente, entdo mais uma vez,
por um minuto, volta-se ao campo do subconsciente. A acdao esta muito, muito ligada ao
subconsciente. N0s comecamos a agir mecanicamente, automaticamente, de maneira motora, como
quiser, mas tudo isso junto em nosso léxico é muito elementar, coisas que ndo nos permitem
alcancar a sutileza da psicologia, da ciéncia. Trata-se da natureza organica.

Quando falamos uma palavra, temos uma determinada visdo, uma imagem. No papel, veja
bem, antes de mais nada temos as imagens. Falamos as ideias e — deem-me imagens — é preciso
comecar dai, fixa-las. Ou seja, em nossa lingua o texto, a acao verbal deve ser fixada com imagens,
e falado através das imagens da ideia, as palavras.

Se vocés criarem as imagens e transmitirem seus juizos sobre essas imagens, entdo
imediatamente acordardo o terceiro [elemento] do triunvirato — a vontade-emocao. Assim, ai esta o
caminho ao subconsciente e & emocgdo através das visdes, através do filme do papel'®. Vocés criam
um filme do papel, vém ao teatro, assistem-no e falam sobre ele de forma que possam senti-lo
AQUI, HOJE, AGORA.

O que é preciso fazer para traduzir o papel em juizos e num filme de visoes, e falar da forma
como vocés hoje o sentem? Essa parte do método ainda foi pouco trabalhada por que ainda ndo
temos balizas precisas, definidas, nesse campo.

Maria Petrovna [Lilina] fez o seguinte'”’: passou todo o papel através das acdes fisicas sem
quaisquer mises-en-scene. As mises-en-scene que apareceram, e que talvez ndo fossem de todo

corretas, foram aceitas da maneira com que possibilitassem melhor o que o ator sentisse na hora.

189 “Filme do papel” (kuHosneHTa posin) — Knebel também atribui a Stanislavski o conceito de entender a sequéncia das
visdes do papel como um “filme” (2016: 69).

190 Lilina dirigia, com os alunos do Estidio e sob a supervisdo de Stanislavski, O jardim das cerejeiras. As aulas, ao
que parece, ndo foram estenografadas, mas como dissemos anteriormente, alguns documentos sobre este trabalho
(principalmente as etapas percorridas nessa versao do “novo método”) foram publicadas por Kristi e Proké6fiev no
terceiro volume das Obras Escolhidas de Stanislavski (1955) e analisadas no ja mencionado artigo de Maria
Ignatieva (op. cit).
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A linha fisica deu mais ou menos certo, e, no que diz respeito ao texto, ela atravessou-os
pelo papel com suas proprias palavras. Quando ja haviam passado por tudo, depois que haviam
sentido a peca, Maria Petrovna impressionou-se com a sede com que os alunos absorviam certas
frases isoladas do texto e pediam permissdo para anota-las. Essas frases entraram para o texto [da
encenacdo], essas frases do autor entraram duras para o texto verbal [falado em cena. — D.M.]. Da
segunda vez, mais frases que se queriam anotar e, dessa forma, apropriou-se de todo o papel.

Os alunos ndo tém consciéncia de que fazer isso é prejudicial, e por isso, claro, liam o texto
escondido. Quem sabem tendo entendido isso, ndo o facam mais.

De qualquer maneira, ficamos com certos “oasis”, palavras que ndo eram as do autor e que
depois, quando permitiram que pegassem o texto, rapidamente foram decoradas.

Maria Petrovna fez ainda uma experiéncia a mais: ensinou os alunos a agirem fisicamente
através das ideias que lhes eram ditas pelo diretor ou pelo autor, apenas "aqui ele fala isso, ali
aquilo, depois o contradizem...". O aluno, sem falar as palavras as pronuncia internamente, ao lado
das acgdes fisicas, e aparecem ja os impulsos a agao verbal.

Além disso, houve um outro experimento — "a tataracao”, e com isso atuaram muito bem.
Sem falar a palavra, mas sabendo a linha da agdo verbal, comeco a falar assim: "ta-ta-ta-ta".

Como resultado, vimos uma intonacao maravilhosa.

Mas isso tudo ainda sdo buscas, ndo é